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MOTIVBEGRIFF UND MOTIVFORSCHUNG
IN DER KUNSTWISSENSCHAFT

ERLAUTERT AN BEISPIELEN ALTAGYPTISCHER KUNST

Begriffsklarung

Far den Begriff Motiv gibt es viele, nicht eindeutig
definitorisch festgelegte Erklarungen - ein Umstand,
der Orientierung Suchende verwirrt. So wird im all-
gemeinen Sprachgebrauch Motiv fur Beweggrund,
Ursache einer Handlung gebraucht. In der Musik-
theorie gilt es als die kleinste charakteristische Ton-
figuration. Bekannt sind die Leitmotive in den Opern
Richard Wagners, die eine Person anklndigen oder
das Geschehen kommentieren. Die Literaturwissen-
schaft verwendet den Begriff heute Uberwiegend fur
ein kleines, inhaltlich und formal festgelegtes Element
der Erzahlung. Dabei handelt es sich um einen Hand-
lungsansatz, der verschiedene Entfaltungsmoglichkei-
ten und Variationen zulasst. Ist er keim- und kombina-
tionsfahig, wird er auch Uber lange Zeitrdume hinweg
immer wieder aufgegriffen.? Das ,versteckte Herz" aus
dem altagyptischen ,Zwei-Bruder-Marchen” ist bei-
spielsweise solch ein traditionsbildendes narratives
Motiv, da es weltweit in vielen Marchen wiederkehrt.

Im Gegensatz zur Literaturwissenschaft® hat die Kunst-
wissenschaft seit Beginn der 1980er Jahre keine we-
sentlichen Beitrage mehr zum Motivbegriff geliefert.
Der Reichtum der Einzelergebnisse scheint dem Fach
als Beweis der Ergiebigkeit der Methode zu gentigen.*
Fasst man die bisherigen Definitionsansatze zusam-
men,® so gilt als Motiv ein gegenstandliches oder for-
males Element, das durch seine morphologische und
semantische Eigenschaft zur Gesamtwirkung und
zum Inhalt des Kunstwerkes beitragt. Danach kann
grundsatzlich jedes Element eines Kunstwerkes als
Motiv untersucht werden. Ob es allerdings den heu-
ristisch fruchtbaren Motivcharakter besitzt und somit
Aufschlisse Uber kunsthistorische Zusammenhéange
ermoglicht, enthullt sich erst, wenn es in mehreren
Beispielen nachgewiesen werden kann.

~Nach einer gewissen Zeit wird einem klar, dass die

Verdffentlichung von Dokumenten zwar das Knochengertist

der Wissenschaft ist, die Theorie aber ihr Nervensystem -
auch wenn sie nicht jedermanns Sache ist.”
(W. McAllister Johnson, 1988)'

Motiv bezeichnet somit eine Summation, die sich aus
der Analyse einer Reihe von Einzelbeispielen ergibt:
einer chronologisch geordneten Motivkette.

Im ,Lexikon der Kunst“® von 1975 heil3t es noch ein-
schrankend, dass ein Motiv ,mafgeblich” zum Inhalt
eines Kunstwerkes beitragen soll. In einem spateren
Fachartikel gibt der mutmaRliche Autor zu bedenken,
dass ,die Aussagefahigkeit manches kleinen, schein-
bar nebensachlichen Motives” nicht unterschatzt
werden darf.” Heute scheint sich ein weit gefasster
Motivbegriff durchgesetzt zu haben, der bis zu ,ato-
misierten Details” reicht.®

Wahrend Hauptmotive oft Gber lange Zeitraume hin-
weg idealisiert und formalisiert erscheinen, werden
Nebenmotive haufig variiert, umgeformt und umge-
deutet oder gegen neue, aktuelle Nebenmotive aus-
getauscht.” Deshalb sollte das Augenmerk auch auf
diese kleinen, unwichtig erscheinenden Nebenmotive
gerichtet werden - nicht zuletzt deshalb, weil es in der
Bildkunst keine neutralen, bedeutungslosen Form-
elemente gibt. Nebenmotive besitzen eine eigenstan-
dige Aussage und Wirkung, enthalten im Vergleich
zum Hauptmotiv mitunter erstaunlich ,vielsagende
Konnotationen®. Im Zusammenspiel mit anderen
Motiven stUtzen sie das Hauptmotiv: Sie charakteri-
sieren, sind narratives und Stimmung erzeugendes
Beiwerk, und auf formaler Ebene stabilisieren sie oder
bilden umgekehrt einen lebendigen Kontrast. Da sie
Nebenaspekte veranschaulichen, unterliegen sie in
viel starkerem Mal3 der Auswahlentscheidung und
dem Gestaltungswillen des Kunstlers, gehdren daher
,Oft nicht unwesentlich”" zu seiner originaren asthe-
tischen Konzeption. Somit sind Nebenmotive fur den
Nachweis von Zeittypischem, von Einflissen, morpho-
logischen Wandlungen wie auch zur Individualsiche-
rung besonders geeignet.?
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Das Spektrum moglicher Motive

Das Spektrum der Bildelemente, die als Motive auf-
gefasst werden kdnnen, ist recht groR3. Es reicht von
groReren Bildeinheiten bis zu kleinen Details, die all-
gemein definiert sein konnen als:

® Szenenabschnitte oder Subszenen (z.B. in Speise-
tisch- und Gastmahlszenen die ,,Haustiere-unterm-
Stuhl“-Subszene;'® in Bestattungsszenen die ,Kuh-
Kalb”-Subszene')

® Figurengruppen ( z.B. Wildtiere reillende Jagdhun-
de, paarweise Tanzende')

® einzelne Personen, Tiere, Pflanzen sowie Gestalten
von Gottheiten und phantastische Bildungen (z. B.
Lautenspielerin, mischgestaltige Fabelwesen,®
Efeuranken)

® kultische Gerate, Herrschaftsinsignien, symbolisch
besetzte Figuren oder Objekte (z.B. sem3-t3wj-Zei-
chen mit zwei gefesselten Auslandern,'” Standarte
mit Ka-Zeichen auf Opfertisch'®)

® Figuren oder Objekte in bestimmter Ansicht bzw.
formaler Gestaltung (z. B. Rickenfigur, Gesichter
in Vorderansicht,' Korbteller mit Friichten in
Draufsicht2)

® Korperhaltungen und -bewegungen (z. B. in Stand-
Spielbein-Stellung auf einen Stock Gestutzter,
tief gebeugt stehende Untergebene,?' Pferde im
fliegenden Galopp)

® Gesten und Gebarden (z.B. Jubelgestus; Trauer-
gebarde, bei der das Kinn in die gespreizten Finger
gestutzt wird und der Zeigefinger den Mund
verschlie3t??)

e Zustande oder Befindlichkeiten (z. B. Alter,® Klein-
wuchsigkeit?* - ,Tanzzwerge”, Blindheit - ,blinder
Harfner”, Nacktheit, Weinen)

® kompositionelle Gestaltungsmittel (z. B. Hochstaf-
felung, antithetische Gruppe, Figura piramidale,®
raumliche Einheit)

e Ornamente (z. B. Lilienpalmette, Spiralband)

® Farbgebungen (z. B. weil3e Perticken, blaugrauer
Hintergrund, monochrom gelb gemalte Szenen2®).

An einem bekannten und Uberschaubaren Beispiel
- den beiden Jagdbildern auf dem Deckel der bemal-
ten Truhe des Tutanchamun? - soll nachvollziehbar
aufgezeigt werden, welche Bildelemente Motive sein
kénnen.

Beide Bilder zeigen den K6nig mit seinem Gefolge bei der
Jagd auf Wiistentiere. Beschlitzt von der Sonnenscheibe
und den beiden Geiergottinnen, stiirmt der Herrscher in
seinem Streitwagen voran. Er hat die Ziigel um die Huf-
ten geschlungen und spannt mit den nun freien Hédnden
den Bogen fiir den ndchsten Schuss. Seine nubischen
Wedeltréger sowie die Streitwagen- und FufStruppen fol-

gen eilig, doch in disziplinierter Marschordnung (sie sind
in drei Teilbildstreifen angeordnet). Die Tiere - auf der
einen Seite sind es Steinbdcke, Gazellen, Hydnen, Wild-
esel und StraufSe, auf der anderen Seite eine Gruppe Lo-
wen und Léwinnen - stiirzen in panischer Flucht davon.
Viele sind schon von Pfeilen getroffen, einige entkrdftet
zu Boden gesttirzt, und andere werden von den Hunden
des Kbnigs totgebissen.

Jagender Konig, Kbnig im Streitwagen; Fahren im Streit-
wagen, Bogenschiel3en; eilig marschierende Soldaten,
nubische Soéldner; galoppierende Pferde; Tiere als
Jagdgehilfen des Konigs, kampfende Tiere, fliehende
Wildtiere, Lowe im Todeskampf; Gesichter in Vorder-
ansicht; chaotisches Gewirr von Feinden; Gelande
in rdumlicher Einheit - diese und noch weitere Bild-
elemente lielRen sich einzeln oder kombiniert auf ihre
Verbreitung in der agyptischen Kunst verfolgen.

Bei einigen Bildelementen ergabe jedoch eine motiv-
geschichtliche Untersuchung wenig Sinn:

1. weil sie Uber einen langen Zeitraum hinweg oder
kontinuierlich in der gesamten Kunst Altagyptens ab-
gebildet werden (z.B. der Feinde vernichtende Konig);
2. weil ihr Symbolgehalt dominiert (Uraenfries, geier-
gestaltige Schutzgottinnen);

3. weil sie textuale bzw. kryptographische Bestandtei-
le sind (hier die Hieroglyphen fur Himmel und Unend-
lichkeit). Solche Bildelemente kdnnten nur unter mor-
phologischen Gesichtspunkten - dem allmahlichen,
dem Zeit- und Regionalstil entsprechenden Formwan-
del - analysiert werden.?

Bei anderen Motiven aber ,trégt die Feststellung,
wann und wie sie in der Kunstgeschichte auftreten
und welche Veranderungen sie dabei durchmachen,
ganz erheblich zur besseren Charakterisierung” ein-
zelner Kunstwerke, Kunststromungen oder Epochen
bei. Damit lasst sich auch genauer bestimmen, was
den Stil eines Kunstlers, einer Stromung oder einer
Epoche ausmacht.?

Motiv versus Thema, Inhalt

Die Motivbeispiele der beiden Jagdbilder des Tutanch-
amun lassen deutlich werden, dass Motiv und Thema
nicht identisch sind. Aus kunsttheoretischer und me-
thodologischer Sicht ist es von grundsatzlicher Bedeu-
tung, diese beiden Begriffe klar zu unterscheiden.

Das Thema ist allgemein, abstrakt. Es ist die Problem-
stellung oder die Grundidee, die einer Darstellung
zugrunde liegt. Ein Motiv tragt normalerweise mit
seinem geformten Bedeutungsgehalt zur Gestaltung
und Auffassung des Themas bei (tut es das nicht,
schwacht es die Gesamtaussage und die asthetische
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Wirkung des Bildes). Zu ergrinden, welche Auffas-
sung vom Thema der Kinstler umgesetzt hat, heif3t
bereits, sich mit der Sinngebung bzw. dem Inhalt des
Kunstwerkes zu befassen. Wahrend das Thema als
allgemeine kunstlerische Zielstellung schnell und mit
wenigen Worten zu fassen ist, bereitet es oft Schwie-
rigkeiten, den Inhalt zu erschlie3en. Ganz besonders
dann, wenn im Kunstwerk eine symbolische Sinn-
schicht® enthalten ist.

Kehren wir zu unserem Beispiel zurtck, um Klarheit
zu gewinnen. Das Thema ist hier: Der Kénig bei der
Jagd in der Wiste. Inhalt: Kénig Tutanchamun fuhrt
die Jagd mit Kihnheit und Entschlossenheit an und
erzielt einen triumphalen Erfolg. Seine Kraft ist uner-
schopflich, seine Macht unbesiegbar. Mit den Wus-
tentieren, die einen Teil der Feinde Agyptens symbo-
lisieren, vernichtet er zugleich das Chaos. Wie seine
Vorganger sichert er so die Weltordnung usw.

SchlieBlich sei darauf hingewiesen, dass sich ein Motiv
mitunter auch zu einem Bildthema verselbstandigen
kann. ,Die den Toten speisende Baumgottin“ bei-
spielsweise trat wahrend der 18. Dynastie Uberwie-
gend als Randmotiv in Garten-Szenen thebanischer
Graber auf. In der Nachamarnazeit hat sie sich end-
glltig als eigenstandiges Thema durchgesetzt.'

Die motivgeschichtliche Untersuchung

Am Anfang einer motivgeschichtlichen Untersuchung
steht das Sammeln von Belegen, die mdglichst voll-
standig erfasst werden sollten.

Bei einigen Bildelementen stellt sich allerdings recht
schnell heraus, dass es kein zweites Beispiel gibt,
es sich also um eine einmalige kunstlerische Schop-
fung handelt. Als Ergebnis kdnnte dann nur festge-
stellt werden, dass beispielsweise der ausgemergelte
.Beja-Viehzichter” im Grab des Wechhotep | (B2)*
in Meir ein singuldres Motiv ist. Auch der ,sterbende
Fuchs” im Grab des Userhet (TT 56) ist eine einzigar-
tige Erfindung - ein ,Juwel”, wie es Arpag Mekhitarian
ausdruckte.*® Eine starker verallgemeinernde Unter-
suchung ware hier lohnender, ertragreicher. Fur das
erste Beispiel ware eine Untersuchung von ,Auslan-
dern” anzuraten, fur das zweite Beispiel ,sterbende
Wildtiere” - wobei dann auch der ,tddlich getroffene
Léwe" von der oben besprochenen Jagdszene des Tut-
anchamun Berucksichtigung fande.

Das heil3t, zunachst muss sich durch Sammeln von
Belegen eine sogenannte Motivkette ergeben, die
zeigt, dass das ausgewahlte Bildelement wiederholt
auftritt. Danach mussen die einzelnen Gestaltungen
untersucht und verglichen werden, wodurch deutlich

wird, ob das Bildelement Uberhaupt Motivcharakter
tragt. Durch die Motivkette werden seine Verbreitung
in Raum und Zeit, formale und inhaltliche Wandlun-
gen sowie Wanderungen von einem Ort zum ande-
ren ersichtlich. Eine Begrenzung der Motivsammlung
auf eine bestimmte Kunstepoche, auf einen Ort, eine
Gattung oder ein einziges Thema fuhrt zu falschen
Schlussfolgerungen.

Im zweiten Schritt der Untersuchung sind die Themen
festzustellen, in denen das jeweilige Motiv auftaucht.
Dabei wird man erkennen, dass einige Motive eine
Affinitat fur ein bestimmtes Thema haben, wahrend
andere in verschiedenen Themen auftreten kdnnen.
So ist das Motiv des ,todlich getroffenen Lowen” -
um bei unserem Beispiel zu bleiben - an das Thema
,KOnig bei der Jagd in der Wuste" gebunden. Denn
die Jagd auf Loéwen, deren Uberlegene Starke mit der
des Konigs gleichgesetzt wurde, gehorte zu den rituel-
len Pflichten des Pharao. Darstellungen von Nubiern
hingegen finden sich auch in Themen wie ,Empfang
auslandischer Gesandter”, ,Militarparade”, , Truppen-
aushebung”, ,Feldzug gegen Nubien”, ,Gefangenen-
vorfuhrung” oder ,Tributablieferung".

Ein anderes, nur an ein Thema gebundenes Motiv, ist
das ,Duftsalbe-Riechen”. Ab der spaten 5. Dynastie
avancierte es zum festen Bestandteil der Opfertisch-
Szene. Weil es im Gegensatz zum ,Riechen an der
LotosblUte” nicht offen fir andere Motivkreise und
Themen war und meist geschlechtsspezifisch bei den
Grabinhabern Anwendung fand, wurde es allmahlich
durch das Motiv des , Lotos-Riechens” ersetzt.3

Bei der Untersuchung des Motivs muss auch festge-
stellt werden, welchen Sinngehalt es in den verschie-
denen thematisch-inhaltlichen Zusammenhangen hat,
nach welchen formalen Prinzipien es verwendet wird
und welche Varianten es bildet. Und zuletzt ist zu er-
mitteln, welche Wirkung das Motiv in den jeweiligen
Einzelkunstwerken entfaltet.

Die Geschichte eines Motivs zu erforschen, bedeutet
also, Verbreitung, Wandlung, Absterben bzw. Wieder-
aufleben sowie Sinn und Prinzipien seiner Verwen-
dung in Kunstwerken verschiedener Thematik und
Gattungen® zu erforschen.

Im Unterschied dazu ermittelt die lkonographie®
Entwicklungen und Wandlungen in der Darstellung
eines einzigen Themas. In der ikonographischen Ana-
lyse werden Attribute, Kostime, Gerate, Handlungen,
Arbeitsvorgange, Rituale, Symbole oder Allegorien -
mithin auch Motive - gedeutet. Fur die ErschlieBung
der komplexen Bedeutungsinhalte werden im Kern-
bereich der Bildanalyse Texte herangezogen: die Dar-
stellungen erganzende Inschriften als auch sekundare
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Textquellen zum ideengeschichtlichen Kontext. Durch
die lkonographie wird umfangreiches Material ge-
wonnen, das Bildprogramme und Themenkreise (die
in einer bestimmten Zeit von einem Personenkreis be-
vorzugten Themen) erkennen lasst, das die Datierung
und Lokalisierung einzelner Kunstwerke unterstutzt,
Zusammenhange zwischen geanderten thematischen
Praferenzen mit sozialen, kulturellen oder religidsen
Transformationen aufdecken hilft u. a. m. ¥

Wegen der vielfaltigen Beziehungen zwischen Thema
und Motiv kreuzen sich in bestimmten Gruppen von
Kunstwerken ikonographische und motivische Ent-
wicklungslinien. In solchen Fallen ware eine Verknup-
fung ikonographischer mit motivgeschichtlichen Un-
tersuchungen sinnvoll.3®

Bei den beiden Jagdszenen des Tutanchamun bei-
spielsweise ist das Wustengeldande als raumliche Ein-
heit gefasst, d. h. in diesem Bildabschnitt ist auf die
traditionelle Bildstreifengliederung verzichtet wor-
den. Das kompositionelle Motiv bedingt - nach den
allgemeinen Gestaltungsprinzipien agyptischer Kunst
- die Draufsicht fur das Gelande, fur Figuren und Ge-
genstande aber die Seitenansicht. Als Gestaltungs-
mittel wurde es gelegentlich bei Landwirtschafts- und
Gartenbildern eingesetzt, hauptsachlich aber in Jagd-
und Schlachtenbildern.*® Eine ikonographische Unter-
suchung hatte sich auf ein Thema zu beschranken,
z. B. auf die ,Jagd in der Wuste", brauchte sich aber
nicht naher mit der Verwendung des Motivs in an-
deren Themen zu befassen. Der motivgeschichtliche
Vergleich, vor allem mit den Schlachtenbildern der
Ramessidenzeit,*® wirde allerdings nutzliche Auf-
schltsse erbringen.

Die Geschichte eines Themas hat fast immer einen
deutlich erschlieBbaren Anfangs- und Endpunkt. Fur
ein Motiv ist es dagegen oft schwierig, eine durchge-
hende, ltickenlose Entwicklung nachzuzeichnen. Zum
einen, weil es in verschiedenen, nicht zeitgleich zur
Darstellung kommenden Themen auftreten kann,
zum anderen, weil Wanderungen und EinflUsse statt-
gefunden haben kénnen, die den bisher in Betracht
gezogenen lokalen und zeitlichen Rahmen sprengen.

Wie der einschlagigen kunstwissenschaftlichen Lite-
ratur entnommen werden kann,*' gehéren zu den
Ergebnissen motivgeschichtlicher Untersuchungen in
der Regel folgende Feststellungen:

1. Ein Motiv tritt immer nur ,in bestimmten Abschnit-
ten der Kunstgeschichte, an bestimmten historischen
Orten gehauft und dadurch betont” auf, ,zu anderen
Zeiten und in anderen Zusammenhangen fast oder
gar nicht."#? Entsprechend seiner jeweiligen Verwen-
dung in Raum und Zeit erweist sich das Motiv somit

als charakteristisch fur den Stil einer Epoche bzw. Pe-
riode, eines bestimmten Ortes, einer Stromung,* ei-
ner Werkstatt oder gar eines Kunstlers.

2. Ein Motiv oder ein Motivkreis* kann zu unterschied-
lichen Zeiten und an verschiedenen Orten - auch in
anderen Kulturkreisen - auftreten. Solche Motiviber-
einstimmungen treten haufiger im Ergebnis von Ein-
flissen auf, als aufgrund von spontanen, unabhangi-
gen Parallelentwicklungen.* Motive einfacher Form
(schlichte Ornamente wie Dreieckband, Schachbrett-
muster, Fischgratenmuster, Spiralbander u. a.%) oder
mit allgemeingultigem Inhalt (,sdugendes Muttertier”,
JJager”, ,tanzende Frauen” u. a.) sind allerdings Paral-
lelentwicklungen, die aus menschlichen Grundsitua-
tionen, Empfindungen und Vorstellungen resultieren
sowie auf ahnliche gesellschaftliche Gegebenheiten
hindeuten. Die Entscheidung, ob das Motiv tradiert
oder immer wieder neu erfunden wurde, kann nur
von Fall zu Fall und nach sorgfaltiger Prifung der Indi-
zien und des jeweiligen Kontextes getroffen werden.
Einflisse finden immer dann statt, wenn ein Kunstler
anderswo eine kunstlerisch gestaltete Idee, ein Motiv,
entdeckt und als geradezu ideal fur sein kunstleri-
sches Vorhaben bzw. den Auftrag ansieht.#” Als Inspi-
rationsquelle dienen dabei bedeutende, stilpragende
Werke bzw. Denkmaler, aber auch weniger prominen-
te Kunstwerke, in denen vielleicht nur ein Einzelmotiv
neu und bemerkenswert dargestellt ist. Haufig wird
am gleichen Ort und in unmittelbarer Nachbarschaft
nach innovativen Motiven und Ideen Ausschau ge-
halten.#® Die Ubernahme eines ,fremden” Motivs ist
dabei keinesfalls als Anzeichen von Ideenarmut und
unkritischer Nachahmung zu werten, sondern im Ge-
genteil ein aktiver, schépferischer Vorgang. Der rezi-
pierende Kunstler wird - will er nicht ein ausdrucksar-
mes Scheinwerk schaffen - das ,fremde” Motivimmer
unter Anpassung an die neue Szenenaufteilung und
Komposition oder die geanderte Themenauffassung
gebrauchen; er wird es anreichern, abwandeln, teil-
weise umdeuten und nicht zuletzt auch stilistisch um-
arbeiten.

3. Ein Motiv kann in spaterer Zeit wiederaufgenom-
men werden. Diese besondere Form der Beeinflus-
sung ist nicht nur an Kunstwerken der unmittelbar
folgenden Periode festzustellen. Im Gegenteil, haufig
werden gerade Motive erneut aufgegriffen, die schon
Lausgestorben” schienen, nun aber in andersartiger
Variierung oder Verknupfung neu ,belebt” werden.*
Diese Motive sind vorzugsweise einem Stil entlehnt,
der nun allgemein als Sinnbild nationaler Starke und
schopferischer Leistung der Vergangenheit gilt. Dem
liegt das Bestreben der Auftraggeber zugrunde, sich
angesichts einer krisenhaft empfundenen Gegenwart
abzugrenzen oder im Gegenteil, die politischen und
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religidsen Zustande zu nutzen, um ihre Privilegien zu
festigen und zu vermehren. Aus dieser Grundhaltung
heraus erfolgt meist eine mehr oder weniger radikale
Abkehr von den kunstlerischen Traditionen des vor-
ausgegangenen Stils.>°

Altere Motive werden nicht willkiirlich wiederaufge-
nommen, sondern nur dann, wenn sie inhaltlich und
formal in die Struktur der neuen Kunst hineinpassen.
Aber auch dort, wo Motive verschiedener historischer
Stile scheinbar frei eklektisch arrangiert worden sind,
kann ihre Neuheit gegentber den Vorbildern in ei-
ner neuen Zusammenstellung oder einer geanderten
Auslegung liegen. Die Auswahl der Motive und Ge-
staltungsmittel, die man wiederbenutzt, ist ebenso
bezeichnend fir den betreffenden historisierenden
oder eklektizistischen Stil wie jedes eigenstandige
Formenrepertoire.> Die teilweise recht vielschichti-
ge Assimilierung und Umdeutung alterer Motive ist
ebenso Ausdruck fur die umpragende Kraft neuer
sozialer und gesellschaftlicher Bedingungen wie auch
far die schopferische Auseinandersetzung mit dem
kunstlerischen Erbe.

4. Auch ein nebensachliches, scheinbar unwichtiges
Motiv, dessen Funktion sogar rein formaler Art sein
kann, ist mitunter nur in bestimmten Kunstperioden
anzutreffen. Damit gehort es ebenfalls zum Motivkreis
eines Stils und kann als Indikator herangezogen wer-
den.

5. Wie bereits erlautert, besitzen einige Motive eine
starke Affinitat zu einem bestimmten Thema. Wah-
rend andere in verschiedenen Themen erscheinen
kénnen, treten diese Motive in einem Thema gehauft
oder ausschliel3lich dort auf.

6. Einige Motive treten in einem bestimmten thema-
tisch-inhaltlichen Zusammenhang immer gemeinsam
auf. lhre Verwandtschaft kann so eng sein, dass beim
Auftreten des einen das andere dem Betrachter als
notwendiges Pendant suggeriert wird bzw. dass sie
wechselseitig fireinander eintreten kdnnen. Solche
sogenannten Motivfelder> erweisen sich meist Uber
lange Zeitraume und auch bei Wanderungen von ei-
nem Ort zum anderen als stabil.

7. In einem anderen Kontext und bei verandertem
Stellenwert (d.h. wenn sie als Neben- statt als Haupt-
motiv oder umgekehrt eingesetzt werden) kénnen
sich Motive in Funktion und Bedeutung wandeln.>

8. Thema und Motive ein und desselben Kunstwerkes
kénnen unterschiedliche Wandlungen und inhaltli-
che Akzentuierungen erfahren haben. Ein Motiv kann
neu sein, das Thema (auch der Stoff als vorgepragte
inhaltliche Grundlage) hingegen alt, traditionell - und
umgekehrt. Motive und Themen ,wandeln sich offen-
bar weder parallel miteinander, noch synchron mit
der Gesellschaft”.>

Die Motivgeschichte lasst Einflisse, das Verhaltnis von
Tradition und Innovation, Bedeutung, Sinn und Prinzi-
pien des Auftretens bestimmter Motive sowie deren
Wandlung erkennen. Sie ermdglicht Aufschlisse Uber
die Auffassungen von Kinstlern und Auftraggebern.
Und sie gibt unter gleichzeitiger Beachtung von the-
matischen und formalen Erscheinungen Einblicke in
kulturelle, soziale und religidse Gegebenheiten.
Damit ist die Motivgeschichte vor allem notwendige
Voraussetzung fur die Beschreibung eines Stils. Uber
die haufig ,als steril anmutende Einteilung nach Epo-
chenstilen und formalen Kriterien der Stilgeschichte
hinaus, die ja immer grobschlachtige Abstraktionen
sind”,*> kann sie helfen, Kunstwerke und kunsthistori-
sche Phanomene unter feiner strukturierten Gesichts-
punkten zu erfassen.

Dennoch stellt die Motivkunde nur eine von mehreren
Methoden dar.®®* Um ein differenziertes Verstandnis
stilistischer Phanomene und Entwicklungen zu gewin-
nen und die ,Mitteilung” eines Einzelkunstwerkes zu
erfassen, sind gleichzeitig andere kunstwissenschaft-
liche Methoden anzuwenden - wie z.B. die Ikonogra-
phie, Ikonologie, Hermeneutik, Morphologie oder die
Stilanalyse.

Um die Arbeitsweise der motivgeschichtlichen Metho-
de verstandlicher zu machen, wurden zwei Beispiele
ausgewahlt,*” die vor allem einen Vorteil aufweisen:
ihre enge zeitliche und raumliche Begrenzung, so
dass die Motivketten kurz und tberschaubar bleiben.
Zum anderen handelt es sich um kleine, auf den ers-
ten Blick unscheinbare Nebenmotive. Sie sollen de-
monstrieren, dass besonders Nebenmotive fur den
Nachweis von Zeittypischem, von Wanderungen oder
Einflussen geeignet sind und dass auch sie dem krea-
tiven Gestaltungswillen der Kunstler unterliegen.

Erstes Fallbeispiel: Opferaltar mit Brotpyramide

Darstellungen von Opferaufbauten lassen deutlich
die Variationsbreite und schopferische Phantasie der
Kunstler erkennen. Die Einzelelemente erscheinen in
vielfaltigen Zusammenstellungen, Anordnungen und
Ausgestaltungen, so dass die Opferaufbauten von
Szene zu Szene und von Grab zu Grab variieren. Doch
es sind auch verschiedene Grundtypen zu unterschei-
den, die fur bestimmte Zeiten und fur bestimmte Orte
charakteristisch sind.

Im memphitischen Grab des Haremhab ist in der dem
Bestattungszug beigeordneten Opferlauben-Szene
zweimal ein Typ abgebildet, der nur geringe Verbrei-
tung erfahren hat: ein Opferaltar, auf dem runde Fla-
denbrote in Form eines steilen Pyramidenstumpfes -
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Abb. 1: Brotpyramiden.
a: Theben-West: Minnacht (TT 87); 18. Dynastie, Thutmosis Ill. b-c: Amarna: Huja (AT 1); 18. Dynastie, Echnaton. d-e: Sakkara: Haremhab;
18. Dynastie, Tutanchamun. f: Sakkara: NN (Berlin, AM 24042); 18. Dynastie, Tutanchamun. g: Sakkara: Ptahemhat-Tj (Berlin, AM 13297);
18. Dynastie, Tutanchamun. h: Sakkara: NN (London, UCL 408); 18. Dynastie, Tutanchamun. i: Theben-West: |bi (TT 36); 25./26. Dynastie
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schon fast obeliskenférmig - aufgeschichtet sind (Abb.
1 d-e, Abb. 4).8 Die Brotpyramide ist durch ein ,Pyra-
midion” mit flach gebdschten Seitenflachen bekront,
das durch drei horizontale Linien gegliedert ist und
noch Reste roter Farbe aufweist. Fleischstreifen, die
aus der unteren und oberen Schicht der Brotpyrami-
de herabhdngen, und zwei Blumengirlanden vollen-
den den Opferaufbau.

Der pyramidale Opferbrotaufbau ist erstmals im Grab
des Huja in Amarna (AT 1) abgebildet worden, und
zwar in der Kultbildkammer (Abb. 1 b-c).>® Das Motiv
tritt hier gleich zweifach, in spiegelbildlicher Verdopp-
lung, auf. Die Symmetrieachse wird durch einen Pa-
pyrusstengel gebildet. Die hohen, steilen Brotpyra-
miden sind auf Sockeln errichtet und am Ubergang
zum ,Pyramidion” jeweils mit einer Blumengirlande
geschmdckt. Das ,Pyramidion” folgt dem steilen Auf-
bau, hat aber eine abgerundete Spitze, die eher an
einen Salbkegel erinnert. Bei flichtiger Betrachtung
erwecken die Brotpyramiden des Huja den Eindruck,
als handle es sich ,um schrag von oben uberblickte
Reihen, die sich in die Bildtiefe streckten, und deren
Scheiben etwa wie die Stlcke einer lockeren Geldrol-
le hochkant hintereinander standen“.®® Die Brote sind

Abb. 2: Grabpyramide mit Opferbroten.
Theben-West: Stele des Kaha (TT 360);
19. Dynastie, Ramses I

jedoch nach dem Schema der Hochstaffelung ange-
ordnet, eingefligt in die Gesamtform eines symme-
trischen, spitzwinkligen Dreiecks. Da agyptischen Dar-
stellungsprinzipien gemaR die Anzahl der Brote nach
oben hin nicht reduziert werden darf, missen sie
zwangslaufig verkleinert werden.®” Obwohl die Ver-
kleinerung der Kreissegmente nichts mit Perspektive
zu tun hat, wird durch sie eine gewisse Vorstellung er-
zeugt, dass die Brotpyramiden Gestalt, Volumen und
Hoéhe besitzen.

Ein Vergleich mit einem Opferbrotaufbau im Grab des
Minnacht aus der Zeit Thutmosis'lIl. (TT 87; Abb. 1 a)®?
|asst den Unterschied deutlich werden: Dort sind Gber
vier Brottdpfen runde und dreieckige Brote in einer
rechteckigen Flache angeordnet. Ihre gleichbleibende
Grof3e und Dichtigkeit verhindert ihre optische Ver-
bindung zu einer kdrperhaften Gesamtgestalt. Die Fla-
chenprojektion, die einem anderen optischen Schema
folgt, lasst Form und Volumen des Brothaufens nicht
erkennen, daflr aber Art und Anzahl der Brote.
Memphitische Darstellungen des Motivs finden sich
auBerdem auf zwei Berliner Reliefbldcken (AM 24042;
Abb. 1 f sowie AM 13297; Abb. 1 g)% und einem wei-
teren in London (University College, 408; Abb. 1 h),%

Abb. 3: Grabpyramide mit Opferbroten.
Fragment von der Stele des Kaha (aus TT 360);
Antikenhandel

35



36

Caris-Beatrice Arnst

Abb. 5: Brotpyramide. Relief aus einem unbekannten Grab,
Sakkara. Berlin, AM 24042 (Detail)

)

e

Abb. 6: Brotpyramide. Relief aus dem Grab des Ptahemhat-Tj,
Sakkara. Berlin, AM 13297 (Detail)



MOTIVBEGRIFF UND MOTIVFORSCHUNG

Abb. 7: Brotpyramiden mit T-férmigem Gebilde. Relief aus einem unbekannten Grab, Sakkara. London, UCL 408

die den Opferaltar mit Brotpyramide am Eingang bzw.
im Hof des Grabes zeigen. Der Opferbrotaufbau auf
dem Berliner Relief aus einem unbekannten Grab (AM
24042; Abb. 5) ahnelt in seiner Gesamtgestalt und
dem flacher geneigten ,Pyramidion” den Brotpyrami-
den im Haremhab-Grab (s. Abb. 1 d-e). Dort sind die
Brote als seitlich gestaffelte Reihen Ubereinander an-
geordnet, auf dem Berliner Relief hingegen als hoch-
gestaffelte ,Brotrollen”. Auf dem anderen Berliner
Relief (AM 13297; Abb. 6), das Verfasserin dem Grab
des Ptahemhat-Tj zuordnet,® ist der Opferbrotauf-
bau deutlich steiler, hoher und besteht aus nur drei
eng hochgestaffelten ,Brotrollen”. Dadurch ist auch
das ,Pyramidion” steiler. Bemerkenswert sind hier die
Doppellinien an den AuRRenkanten und in der Mitte.
Sie kénnten konstruktive Elemente des ,,Pyramidion”-
Aufsatzes wiedergeben. Denkbar ware auch ein Bezug
zu realen Pyramidia, von denen einige als Begrenzung
der dreieckigen Bildflache Randstreifen aufweisen,
teilweise mit Inschriftenzeile.®® Andere haben mittig
eine vertikale Inschriftenzeile, doch dafur ist die Dop-
pellinie zu schmal. Da die Spitze der Brotpyramide
auf dem Relieffragment nicht erhalten ist, kann die
Bedeutung der Linien nicht abschlieRend erklart wer-
den.

Der Opferaufbau auf dem Londoner Relief (London,
University College, 408; Abb. 7) weist als einziger ex-
akt die Form einer steilen Pyramide auf. Die doppelte
Konturlinie sowie das T-férmige Gebilde im Inneren
des Pyramidendreiecks lassen zunachst annehmen,
es konnte sich um ein offenes pyramidenférmiges

Gestell handeln, das mittig durch einen Stander®’
stabilisiert wird. Mit Blick auf das Pyramidion des
Hornefer (London, British Museum, EA 479),% das T-
formige Inschriftenzeilen aufweist, ware allerdings
auch eine andere Lesart méglich: Bei dem T-férmigen
LStander” kdnnte es sich ebenso um die T-férmigen
Inschriftenzeilen auf der AufRenseite handeln. Damit
wurde es sich um eine kombinierte Au3en- und Innen-
ansicht handeln, bei der der Inhalt - die aufgetiirmten
Fladenbrote - auf die ansichtige AuBenwand projiziert
ist. Die fragmentarische Reliefdarstellung zeigt den
pyramidenférmigen Opferaufbau zweimal - und zwar
jeweils in einer seitlichen Kolonnade, die den Hof des
Graboberbaus umgibt. Die Spitzen stoRBen an das
Kolonnadendach, womit der Opferaufbau zumindest
in der Darstellung so hoch war wie die Saulen (unte-
rer Teil nicht mehr erhalten). Wie man sich dessen
Konstruktion konkret vorzustellen hat ist sekundar.
Durch die pyramidale Formgebung des Opferaufbaus,
die hier besonders sinnfallig ist, sollte jedenfalls eine
Assoziation zur Grabpyramide hergestellt werden.

In der 19. Dynastie erscheint das Motiv auch in The-
ben, und zwar auf der Stele des Kaha, die im Hof sei-
nes Grabes in Deir el-Medina stand (TT 360; Abb. 2,
vgl. Abb. 3).7° Das untere Bildfeld zeigt die Mundoff-
nung an den vor dem Grab aufgestellten Mumien des
Grabinhabers und seiner Frau. Rechts von dem Toten-
priester, der die Mund&ffnung vollzieht, ist der Opfer-
brotaufbau abgebildet. Am Sockel kniet ein zweiter
Priester. Er libiert und bringt weitere Fladenbrote dar.
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DarUber, in einem Teil-Bildstreifen, fihrt ein Diener
eine Kuh mit ihrem Kalb herbei. Ein Vorderbein des
Kalbes soll abgetrennt und noch blutend den Ver-
storbenen geopfert werden.”” Hinter den beiden Mu-
mien ist noch schwach die Grabkapelle zu erkennen:
ein hohes, schmales Gebaude mit aufsitzender Pyra-
mide, die wie Ublich durch ein schwarz gemaltes Pyra-
midion bekront ist. Auch die Spitze der Brotpyramide
ist schwarz bemalt. Und noch einige andere Details
sind mit Blick auf die bisher betrachteten Opferbrot-
aufbauten untypisch. Im Sockelbereich, der einem
Altar gleicht, ist eine Tur eingezeichnet. Unterhalb
eines Gesimses, zugleich die Standlinie fur das Kalb,
scheint links aulBen eine Nische wiedergegeben zu
sein. Und schlief3lich steht der Opferaufbau auf einer
Plattform, die mit einem Dreieckband verziert ist. Wie
schon Petra BarthelmeR erkannte, sprechen sowohl
die formalen Besonderheiten dieses Opferaufbaus
als auch die reale Anlage des Hofkomplexes fur eine
Deutung als kombinierte Darstellung von Opferaltar
und Pyramidenkapelle.”? Um namlich zur Grabkapelle
des Kaha zu gelangen, musste die Begrabnisprozes-
sion an der pyramidenférmigen Kapelle seines Vaters
Huj (TT 361) vorbeiziehen. Einzigartig ist die Verknup-
fung von Brotpyramide und Kuh-Kalb-Szene: Die Mut-
terkuh, die doch vor Schmerz um ihr Kalb mit heraus-
gestreckter Zunge brillen sollte, scheint den frischen
Opferbroten nicht widerstehen zu kénnen und daran
zu knabbern (s. Abb. 3).

Eine Brotpyramide ist zuletzt in dem spatzeitlichen
Grab des Ibi (TT 36; Abb. 1 i) abgebildet worden. In
der langen Reihe unbedachter Opferstander fallt sie
zunachst kaum auf - auch, weil sie keine gliedernde
Funktion hat. Ihre Obeliskenform ahnelt den Darstel-
lungen in zwei memphitischen Grabern (vgl. Abb. 1
d, f). Doch im Detail ist alles anders: ein holzernes Ge-
stell statt eines steinernen Altars, vereinzelte ,schwe-
bende” Brote statt dicht gestaffelter ,Brotrollen”, nach
oben hin groBer statt kleiner werdende Brote, keine
Fleischstreifen, ein gleichfalls ,schwebendes” Pyrami-
dion auf einer ,Basis".”* Vermutlich hatte der Kinstler
nie eine aus Fladenbroten aufgetlirmte Brotpyramide
gesehen, weil zu seiner Zeit andere Opferaufbauten
Ublich waren. Damit hatte er das Motiv versatzsttick-
artig Gbernommen und in missverstandlicher Weise in
die insgesamt historisierende Darstellung eingebaut.
Vor allem durch die Darstellung auf der Grabstele des
Kaha, in der Opferbrotaufbau und Pyramidenkapelle
zu einem einzigen Bildelement verschmolzen sind,
wird deutlich, dass die pyramidale Form nicht zufallig
gewahlt wurde: Sie nimmt Bezug auf die Grabpyrami-
de, in deren Nahe - am Prozessionsweg des Begrab-
niszuges oder im Hof des Grabes - der Opferaltar mit
Brotpyramide errichtet war.

Zweites Fallbeispiel:
Lassige oder schlafende Turhiter und Wachter

Eines der beiden Berliner Reliefs, die einen Opferaltar
mit Brotpyramide zeigen (AM 13297), enthélt noch
ein anderes, viel augenfalligeres Nebenmotiv: den an
einen Turpfosten gelehnten Tirhter (Abb. 8 u. 11 e).
Wegen seiner ungezwungenen Haltung und den
schlafrig geschlossenen Augen zieht er den Blick des
Betrachters geradezu auf sich, zumal sein Gesicht in
der selten gebrauchlichen Vorderansicht’> wiederge-
geben ist. Scheinbar unberihrt von dem Geschehen,
den finalen Bestattungsriten im Graboberbau, scheint
er vor sich hinzuddsen oder gar im Stehen zu Schla-
fen.”® Weil er eine Durchgangstir”” zu bewachen hat,
die wahrend der Bestattungsriten und dem Einbrin-
gen der Grabausstattung stark frequentiert wird, kann
er sich nur in entspannter Haltung gegen den Tur-
pfosten stitzen. Sein Kopf ist dabei in die rechte Hand
gebettet, die linke Hand liegt als Stutze und Polster
unter dem rechten Oberarm auf der Wand. Durch die
seitliche Neigung des Oberkorpers, die Spielbeinstel-
lung des rechten Beines und die Uberschneidung der
Arme weicht die Figur vom einfachen Gestaltschema
Stehender ab. Dadurch fordert sie die Wahrnehmung
der Betrachter heraus, aktiviert ihre Aufmerksamkeit.
Mehr noch: Sie verleiht der Bestattungsszene einen
bis dahin nicht gekannten anekdotischen, humorigen
Zug. Die Betrachter sollen aber nicht nur erheitert,”®
sondern auf diese Weise zum miterlebenden und
-fihlenden Zusehen” angeregt werden. Denn durch
ihr intensiviertes, miterlebendes Zusehen - und das
ist der eigentliche Zweck - erneuern sie das Gedenken
an den verstorbenen Grabinhaber, stellen gemald den
agyptischen Vorstellungen seinen Namen und seine
~Lebendigkeit” als soziale, ,konstellative Einbindung"®
wieder her.

Die Figur des lassigen oder schlafenden Turhuters®
ist keine Einzelerscheinung in der agyptischen Kunst,
wenn auch ihre zeitliche und raumliche Verbreitung
sehr begrenzt ist. Erstmals erscheint sie im Grab des
Intef (TT 155; Hatschepsut-Thutmosis Ill.; Abb. 10).
Dort ist in einem Weinkeller neben der Tur ein Wach-
mann® zu sehen, der auf einem niedrigen Kalkstein-
hocker hockt und offenkundig schlaft: Den Oberkor-
per leicht vorgeneigt, hat er seine Stirn in die Hand
des aufgestutzten rechten Armes gebettet, wahrend
sein linker Arm locker herabhangt. Drei Trager mit
Weinkrtgen verlangen Einlass. Laut den Beischriften
glaubt der gegen die Tur klopfende Trager, dass der
Wachter eingeschlafen ist, worauf der zweite mut-
maldt, er ware sicher ,trunken vom Wein“. Darauf mel-
det sich der Wachter von drinnen und beteuert, dass
er keinesfalls schlafen wirde.
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Abb. 9: Aktiv agierender TUrhuter.
Wandmalerei im Grab des Userhat (TT 56),

Abb. 8: Schlafriger Turhuter.
Relief aus dem Grab des Ptahemhat-Tj, Sakkara.

Berlin, AM 13297 (Detail)

Theben-West (Detail)

r

Abb. 10: Schlafriger Wachmann. Wandmalerei im Grab des Intef (TT 155)

Theben-West (Detail)
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Genrehaft aufgefasste Turhater sind erst wieder in
den Beamten-Grabern von Amarna zu finden - und
zwar in den Grabern des Pentu, des Tutu, des Merjre
Il. und des Eje (AT 5, 8, 2 u. 25). Dort treten sie gehauft
und in lebensnah gestalteten Variationen auf, da die
ausgedehnten Darstellungen vom koniglichen Palast,
Harem oder dem Wohnhaus des Grabinhabers zahl-
reiche zu bewachende Turen enthalten. Einige Tur-
hater erscheinen dort in zwangloser, lassiger Haltung
stehend (Abb. 11 a-d).®3 Im Gegensatz zum schlaf-
rigen Turhiter auf dem Berliner Relief (AM 13297,
vgl. Abb. 11 g) stutzen sie sich mit den Schultern und
dem Ful3 eines angewinkelten Beines gegen den Tur-
pfosten bzw. gegen eine Wand. |hr Kopf ist wie Ub-
lich im Profil wiedergegeben, so dass ihre Blicke auf
das Geschehen oder den Kollegen gerichtet sind, mit
dem sie sich gerade unterhalten. Sie sind somit wach
und aufmerksam. Ihre legere Kérperhaltung verdeut-
licht aber, dass Wachdienste zur Ermudung fuhren
und man sich unauffallig nur ein wenig Erleichterung
verschaffen kann, indem man zwischen Stand- und
Spielbein wechselt oder sich anlehnt.

Ein Vergleich mit einem TuUrhuter im Grab des Userhat
aus der Zeit Amenophis II. (TT 56; Abb. 9),8 der am Tor
des Proviantamtes Trager mit Brotkdrben kontrolliert,
lasst erkennen, welcher Wandel sich vollzogen hat:
Der TurhUter steht hier mit beiden Beinen fest auf
dem Boden, beugt sich nur etwas vor, um den Inhalt
des ersten Brotkorbes zu prufen. Er wird in idealisier-
ter Form bei der Amtsaustibung gezeigt, keine Andeu-
tung von Lassigkeit.

In Amarna ist im Grab des Eje (AT 25) auch eine sit-
zende Variante abgebildet: Einer der TUrhuter, die die
Zugange zu Raumlichkeiten im kéniglichen Harem be-
wachen, sitzt mit vorgeneigtem Oberkoérper und in die
Hand gestUtztem Kinn auf einem Kalksteinhocker®>
(Abb. 12 a).%¢ Sein rechter Arm hangt locker Uber das
rechte Knie herab, wobei sein rechter Ful3 leicht nach
vorn gestellt ist. Die gegenuberliegende Tur im Blick
haltend, scheint er zugleich entspannt seinen Gedan-
ken nachzuhangen. Vor anderen Harems-Raumen
sitzen ebenfalls zwei Turhiter auf Hockern, doch mit
dem Rucken zur Tur und nicht auf ihre Aufgabe kon-
zentriert: Der eine hat eine Speiseschale vor sich und
isst, der andere seinen Kopfin die auf die Knie gelegten
Arme gebettet und schlaft (Abb. 12 b).8” Im Grab des
Tutu (AT 8) sind vor TUren zu Harems-Raumen zwei
Turhuter zu sehen, die gleichfalls in entspannter Hal-
tung auf Hockern sitzen: Der eine hat die rechte Hand
vor den Mund gefuhrt und unterhalt sich mit dem ihm
gegenUber stehenden Kollegen, der andere hat den
linken Unterarm Uber das Knie gelegt und beobach-
tet gelassen die gegenuberliegende Tur (Abb. 12 ¢).%8

Auch vor anderen Harems-Raumen, die zunachst in ein
Speisezimmer fihren, hockt ein Turhter (Abb. 12 e).8
Die Figur ist zwar beschadigt, doch scheint der Mann
seine Stirn in die Hand des aufgestutzten rechten Ar-
mes zu betten. Im benachbarten Gebaudeteil sitzt ein
TurhUter auf einem Kalksteinhocker, der seinen Kopf
in beide Hande gestltzt haben kdnnte (Abb. 12 d).*°
Die beiden Figuren kénnten in ahnlicher Weise ge-
staltet gewesen sein, wie auf einem Relieffragment
aus dem GroBen Palast in Amarna (Abb. 13):>" Hier
hockt der Turhdter in entspannt zusammengesunker
Haltung, wobei er seinen Kopf in die Hand des auf-
gestutzten linken Armes bettet, wahrend sein rechter
Arm Uber die Knie gelegt ist. Offenbar schlaft er. Das
kénnte auch bei den beiden beschadigten Figuren im
Grab des Tutu der Fall sein.”?

Die Wanderung des Motivs von Amarna nach Sakka-
ra ist nicht nur durch das Berliner Relief (AM 13297)
belegt. Auf der Ostwand des Haremhab-Grabes ist
unterhalb eines Szenenabschnitts mit in Hausern ta-
tigen Dienern eine Figur skizziert, die seitlich gegen
eine imaginare Tur gelehnt steht (Abb. 11 f).%* Bis auf
die Tatsache, dass sie offenbar das Kinn in die Hand
gestutzt hat, mutet sie wie eine spiegelbildliche Vari-
ante des schlafrigen Turhdters auf dem Berliner Reli-
ef an. Unabhangig davon, wann und durch wen die-
se Skizze ausgefuhrt wurde, lasst sie den Schluss zu,
dass sie nach einer Figur im oberen, heute nicht mehr
erhaltenen Teil des Bildfeldes kopiert wurde.*

Die zweite, sitzende Variante istim Grab des Merjneith
abgebildet, das schon wahrend der Regierungszeit
des Echnaton bis in die fruhe Zeit Tutanchamuns er-
baut wurde.® Dort hockt ein TUrhUter mitten in einer
Tur, mit dem Ricken an einen der beiden Turpfosten
gelehnt (Abb. 12 f).% Ahnlich wie einer der Turhiter
im Grab des Eje in Amarna (vgl. Abb. 12 a) hat er sein
Kinn in die Handflache des linken Armes gestitzt, den
Ellenbogen dabei auf das linke Knie gestellt. Der an-
dere Armist quer Uber den Leib gelegt, unter dem auf-
gestutzten Arm hindurch. Diese Armhaltung ist sonst
Uberwiegend bei hdherrangigen Trauergasten als
~vornehme" Trauergebarde zu sehen.”” Hier scheint
sie allerdings ruhiges, gelassenes Abwarten zu be-
kunden.

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass lassige
oder schlafende Turhuter gehauft in den ausgedehn-
ten, auf konkrete Gebdude bezogenen Architektur-
darstellungen von Amarna-Grabern auftreten. Und
zwar sind sie ausschlieBlich in horizontal aufgebauten
Gebiudedarstellungen anzutreffen. Agyptische Dar-
stellungskonventionen erlaubten ja ,ein Schreiten nur
im Sinne der Bildflache”,*® also ein Agieren auf den
~Bodenlinien” oder zusatzlich eingeflgten Standlini-
en. Obgleich die Gebaude als Kombination verschie-
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Abb. 11: Lassige/schlafrige Turhiter - stehend: a: Amarna: Pentu (AT 5); 18. Dynastie, Echnaton. b: Amarna: Tutu (AT 8); 18. Dynastie,
Echnaton. c: Amarna: Merjre II. (AT 2); 18. Dynastie, Echnaton. d: Amarna: Eje (AT 25) ); 18. Dynastie, Echnaton. e: Sakkara: Ptahemhat-Tj
(Berlin, AM 13297); 18. Dynastie, Tutanchamun. f: Sakkara: Haremhab, Sekundargraffiti; 18. Dynastie, Tutanchamun
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Abb. 12: Lassige /schlafrige Turhuter - hockend: a: Amarna: Eje (AT 25); 18. Dynastie, Echnaton. b: Amarna: Eje (AT 25); 18. Dynastie, Echnaton.
c: Amarna: Tutu (AT 8); 18. Dynastie, Echnaton. d: Amarna: Tutu (AT 8); 18. Dynastie, Echnaton.
e: Amarna: Tutu (AT 8); 18. Dynastie, Echnaton. g: Sakkara: Merjneith; 18. Dynastie, Echnaton
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Abb. 13: Schlafriger Tarhuter (?). Relieffragment aus dem GroRen Palast in Amarna. Oxford, Ashmolean Museum, AN1893.1-41.116

dener Ansichten wiedergegeben sind und eher einen
gliedernden Rahmen bilden, wird durch die Integra-
tion von handelnden Figuren der Inhalt anschaulicher,
nachvollziehbarer.

Von der Amarnakunst beeinflusst finden sich auch in
einigen memphitischen Grabern der Nachamarnazeit
Architekturdarstellungen mit integrierten Figuren -
jedoch nur in den grolRen ,Tempel-Grabern”. Genre-
haft aufgefasste Turhuter konnten bislang vereinzelt
in Bestattungsszenen nachgewiesen werden, und
zwar in den ,Schlussriten im Grabhof". Die Verwen-
dung des Motivs in einem andersartigen Thema ist
durchaus schopferisch. Auch durch Einflihrung der
horizontal aufgebauten Grabdarstellung hat das Be-
stattungsthema eine Neufassung erfahren. Kleine
und mittelgroRe Graber in Sakkara enthalten dagegen
Grabdarstellungen, die thebanischen Bildkonventio-
nen folgend allein die Grabkapelle (Opferkammer) in
ikonartiger Reduzierung zeigen;* hier fehlt der archi-
tektonische Rahmen, um die Figur eines TUrwachters
integrieren zu kénnen.

Die sitzenden Turhuter stehen zwar in formaler Be-
ziehung zum Wachmann im Intef-Grab (TT 155), doch
haben sie eine veranderte Expression erfahren.
Sitzende wie stehende Turhuter wirken in den Grab-
dekorationen von Amarna und Sakkara durch Einbin-
dung in neue Themen, durch Haltungs- und Hand-
lungsvariationen sowie die mehr organische Figuren-
gestaltung sinnfalliger und lebensnaher.

Wer sich allgemein fur Genrefiguren ,schlafender Be-
diensteter” und deren Verbreitung interessiert, muss
die Motivsammlung erweitern. Dabei wirde man bei-
spielsweise im Grab des Userhat (TT 56; Amenophis
II.) in der Barbier-Szene schlafende Soldaten entde-
cken,'® auf den Malereifragmenten aus dem nicht
lokalisierten Grab des Nebamun (Thutmosis IV.-Ame-
nophis Ill.) einen schlafenden Ernteaufseher und ei-
nen dosenden Wagenlenker,'® die in gleicher Kombi-
nation auch im Grab des Chaemhat (TT 57; Amenophis
[11.)'92 anzutreffen sind. Von den memphitischen Gra-
bern der Nach-Amarnazeit ware das Grab des Merj-
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neith zu nennen, wo in einer Hafen-Szene vor einem
der Getreidehaufen ein schlafender Arbeiter hockt;'%3
und im Haremhab-Grab wirde man in der Militarla-
ger-Szene erneut auf einen schlafenden Wagenlenker
stolRen sowie in einer Subszene mit Kleinhdusern auf
einen schlafenden Hausdiener.’ Eine derartige Un-
tersuchung wirde jedoch den hier gesetzten Rahmen
eines Fallbeispiels sprengen.

Wie insbesondere durch die beiden Fallbeispiele ge-
zeigt werden konnte, ist die Motivkunde - wie jede

Anmerkungen

1 W. McAllister Johnson, Art History. Its Use and Abuse.
Toronto 1988; zitiert nach M. Halbertsma u. K. Zijlmans
(Hrsg.), Gesichtspunkte: Kunstgeschichte heute, Berlin 1995,
S. 7 u. 14. - An dieser Stelle danke ich Helmut Brandl
far grindliches und interessiertes Korrekturlesen, da-
mit auch der Text der Herausgeberin mdéglichst frei von
.Fehlerteufeln” ist.

N

Siehe vor allem E. Frenzel, Stand der Stoff-, Motiv- und
Symbolforschung in der Literaturwissenschaft, in: Beitréige
zur Motivkunde des 19. Jahrhunderts. Studien zur Kunst
des neunzehnten Jahrhunderts, Bd. 6, Minchen 1970, S.
253-261; E. Frenzel, Motive der Weltliteratur: Ein Lexikon
dichtungsgeschichtlicher Ldngsschnitte. 6., Gberarb. Aufl.,
Stuttgart 2008, S. V-XVI.

w

AuBer den in Anm. 2 genannten Arbeiten von Elisabeth
Frenzel z. B. J. Rickes, Das ,Gewittermotiv” in Goethes
,Werther” - motivtheoretisch betrachtet, in: Wirkendes
Wort 42 (1992), S. 406-420; J. Rickes, Motivforschung -
eine unmoderne Disziplin? Uberlegungen zu einer ge-
wichtigen Neuerscheinung, in: Wirkendes Wort 47 (1997),
S. 489-501.

IS

Z.B. G. Wilks, Das Motiv der Riickenfigur und dessen Bedeu-
tungswandlungen in der deutschen und skandinavischen
Malerei zwischen 1800 und der Mitte der 1940er Jahre, Mar-
burg 2005; J. Mohrland, Die Frau zwischen Narr und Tod:
Untersuchungen zu einem Motiv der friihneuzeitlichen Bild-
publizistik, Berlin 2013.

w

Lexikon der Kunst, Bd. lll, hrsg. von L. Alscher [u. a.], Leip-
zig 1975, S. 425-426. Von der dort genannten Literatur
vor allem R. Hamann, Motivwanderung von West nach Os-
ten, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch 3/4 (1926/27), S. 49-73
und H. Ladendorf, Die Motivkunde und die Malerei des 19.
Jahrhunderts, in: H. Ladendorf (Hrsg.), Festschrift Dr. h.c.
Eduard Trautscholdt. Zum siebzigsten Geburtstag am 13.
Januar 1963, Hamburg 1965, S. 273-284; aul3erdem P. H.
Feist, Motivkunde als kunstgeschichtliche Untersuchungs-
methode, in: P. H. Feist, Kunstwerk und Gesellschaft. Studi-
en zur Kunstgeschichte und zur Methodologie der Kunstwis-
senschaft, Dresden 1978, S. 18-42.

andere Methode auch - einem Werkzeug gleich nur
fur einen bestimmten Zweck, fUr eine bestimmte
Fragestellung nutzbar. Sie enthalt unvermeidliche
Abstraktionen und Reduktionen, die aber ,geradezu
Bedingungen ihres Erfolges sind".'® Diesen begrenz-
ten Anwendungsbereich sollte man sich stets bewusst
machen. Wer weitere und komplexere Erkenntnisse
gewinnen will, muss sich anderer Methoden bedie-
nen, dabei aber immer die Augen fur den ,Dialog mit
dem Kunstwerk"'% offenhalten.

6 [exikon der Kunst Ill (wie Anm. 5), S. 425.
7 Feist, Motivkunde (wie Anm. 5), S. 36.

8 J. Held u. N. Schneider, Grundztige der Kunstwissenschaft.
Gegenstandsbereiche - Institutionen - Problemfelder, KIn/
Weimar/Wien 2007, S. 290.

9 Den Unterschied in Kérperhaltung und Aktivitaten bei
Haupt- und Nebenfiguren erldutert Gay Robins kurz-
gefasst so: ,Whereas major figures had to be depicted
as ideal in formal poses, minor figures could be shown
far from perfect [...]. While the possible poses for ma-
jor figures were limited, the range of activities in which
minor figures might be engaged was extremely varied”;
G. Robins, Egyptian Painting and Relief. Shire Egyptology,
Buckinghamshire 1986, S. 38. - Beispiele (keine vollstan-
dige Motivkette, keine kunsthistorische Analyse!) fur das
Hauptmotiv ,Gottheit umarmt Kdnig” in der altagypti-
schen und kuschitischen Kunst gibt G. Mohamed, Repre-
sentations of God Embracing the King in Ancient Egypt and
the Kingdom of Kusch, in: S. Beck, B. Backes u. A. Verbovsek
(Hrsg.), Interkulturalitdt: Kontakt - Konflikt - Konzeptuali-
sierung. Beitréige des sechsten Berliner Arbeitskreises Jun-
ge Aegyptologie (BAJA 6). GOF IV/63, Wiesbaden 2017, S.
113-131.

10 A. J. Gelderblom, Ceci n’est pas une pipe. Kunstgeschichte
und Semiotik, in: Halbertsma/Zijlmans, Gesichtspunkte
(wie Anm. 1), S. 235.

" Held/Schneider, Grundziige der Kunstwissenschaft (wie
Anm. 8), S. 373-374.

2 Als Beispiel sei auf meine eigenen Untersuchungen zu
Nebenmotiven verwiesen: C.-B. Arnst, Die Aussagekraft
unscheinbarer Motive. Vier memphitische ,,NN“-Reliefs aus
der Zeit Tutanchamuns und ihre mégliche Zuordnung zum
Grab des Haremhab, in: BSEG 15 (1991), S. 5-30; C.-B.
Arnst, Zwischen Innovation und Tradition. Untersuchungen
zum Stil memphitischer Grabreliefs der Nachamarnazeit.
Dissertation [Mikrofiche-Publ.], Berlin, Humboldt-Univer-
sitat, 2004, S. 13-82.
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3 G. Roosien, Animal-under-Chair Scenes in New Kingdom
Private Tombs - Thebes and Saqqara, in: Saggara News-
letter 13 (2015), S. 20-25.

14 P, BarthelmeR, Der Ubergang ins Jenseits in den thebani-
schen Beamtengrdbern der Ramessidenzeit. SAGA 2, Heidel-
berg 1992, S. 87-92.

«

Fur Darstellungen des Alten Reiches zuletzt L. J. Kinney,
Music and Dance, in: A. McFarlane u. A.-L. Mourad (Hrsg.),
Behind the Scenes: Daily Life in Old Kingdom Egypt. ACE
Studies 10, Oxford 2012, S. 64-71, Abb. 10, 16-18, 21; Tf.-
Abb. 41, 43, 46.

16 Siehe beispielsweise R. Kuhn, Uberlegungen zur Herkunft
und Bedeutung eines Mischwesens in der formativen Pha-
se des alten Agypten, in: L. D. Morenz u. R. Kuhn (Hrsg.),
Vorspann oder formative Phase? Agypten und der Vordere
Orient 3500-2700 v. Chr. Philippika 48, Wiesbaden 2011,
S. 163-186.

7 Dazu F. Brooke Anthony, Foreigners in Ancient Egypt:
Theban Tomb Paintings from the Early Eighteenth Dynasty,
London [u.a.] 2017, S. 42-44, Abb. 5 u. 18. Das von ihr
so bezeichnete “extended sema tawy” zeigt einen Nubier
(Stden) und einen Levantiner (Norden).

8 M. Saleh, Das Totenbuch in den thebanischen Beamten-
gribern des Neuen Reiches. Texte und Vignetten. AV 46,
Mainz 1984, S. 55 f. mit Abb. 65, 66 sowie S. 32 mit Abb. 32.

19°Y, Volokhine, La frontalité dans liconographie de I'Egypte
ancienne. CSEG 6, Genf 2000.

20 Es handelt sich um einen flachen Korbteller, auf dem die
Frichte nicht zu einem ,Berg” aufgetirmt sind, so dass
der Inhalt nur in Draufsicht gezeigt werden kann. Dazu
H. Schafer, Von dgyptischer Kunst. Eine Grundlage, 3. Aufl.,
Leipzig 1932, S. 102, Abb. 28. Das Motiv scheint beson-
ders in ramessidischen Grabern verbreitet zu sein. Z.B.:
Userhat (TT 51), Anfang 19. Dynastie; N. de Garis Davies,
Two Ramesside Tombs at Thebes. PMMA/RPTM 5, New York
1927, Frontispiz.

2

Dazu Arnst, Stil memphitischer Grabreliefs (wie Anm. 11),
S. 60-66.

2

N

Held/Schneider, Grundziige der Kunstwissenschaft (wie
Anm. 8), S. 123-127; das bekannteste Beispiel findet sich
auf dem ,Berliner Trauerrelief (AM 12411).

23 Dazu beispielsweise D. Sweeney, Forever Young? The Re-
presentation of Older and Ageing Woman in Ancient Egyp-
tian Art, in: JARCE XLI (2004), S. 67-84. Die Untersuchung
enthalt zwar keine vollstandige Motivkette, dafir gat-
tungsubergreifende Beispiele, die nach Alterszeichen ge-
ordnet sind und eine zusammenfassende Erklarung flr
das Auftreten des Motivs.

24 Dazu G. Pieke, Der Zwerg im Flachbild des Alten Reiches.
[Unpubl.] Magisterarbeit, Minchen, Ludwig-Maximilians-
Universitat, 1994; sowie G. Pieke, Neue Anmerkungen zum
Motiv des Zwergen im Flachbild des Alten Reiches, in: C.-B.
Arnst (u. a. Hrsg.), Typen, Motive, Stilmittel - 2. BAK 2 (in
Vorbereitung).

2> Figura piramidale (ital.) bezeichnet in der Bildenden
Kunst ein Kompositionsschema, bei dem eine Figuren-

26

2

~

28

29

30

3

32

33

34

35

gruppe in der Gestalt einer gleichseitigen Pyramide auf-
gebaut ist. In der Flachbildkunst wird sie mit Bezug auf
die Bildebene auch als Dreieckskomposition bezeich-
net. Fur ein Beispiel der memphitischen Reliefkunst der
Nachamarnazeit siehe Arnst, Stil memphitischer Grab-
reliefs (wie Anm. 12), S. 210-215 mit Abb. 264-265.

Alle Farbmotive aufgelistet bei E. Hofmann, Bilder im Wan-
del. Die Kunst der Ramessidischen Privatgrdber. Theben XVII,
Mainz 2004, S. 162-166.

Kairo JE 61467: M. Saleh u. H. Sourouzian, Die Hauptwerke
im Agyptischen Museum Kairo, Mainz 1986, Nr. 186; Davies,
N. M. u. A. H. Gardiner, Tutankhamun’s Painted Box, Oxford
1962, Tf. lll, IV; R. Schulz, Remarks on the composition of
hunting and battle scenes on the chest of Tut-ankh-amun,
in: S. Sherratt (Hrsg.), The Wall Paintings of Thera - Procee-
dings of the First International Symposium, Archaeological
Society at Athens and the Thera Foundation, Athens 2000,
S. 247-266. - Zur Léwenjagd: W. Wreszinski, Léwenjagd im
Alten Agypten, Leipzig 1932.

Far eine solche morphologische Untersuchung siehe z. B.
C.-B. Arnst, ... und die Végel, die als Bund vereint sind, kom-
men als dauerndes Opfer”. Morphologisches zum Schwimm-
vogel-Biindel, in: C.-B. Arnst, |. Hafemann u. A. Lohwasser
(Hrsg.), Begegnungen. Antike Kulturen im Niltal. Festgabe fiir
Erika Endesfelder, Karl-Heinz Priese, Walter Friedrich Reine-
ke, Steffen Wenig, Leipzig 2001, S. 19-53.

Feist, Motivkunde (wie Anm. 5), S. 32.

Nach Ernst Gombrich enthalten Kunstwerke keine vielfa-
chen und raffiniert versteckten Sinnschichten, sondern nur
eine einzige Bedeutung. Die dargestellten Symbole verstar-
ken und bereichern die Aussage; ihre konkrete Bedeutung
ergibt sich aus dem dargestellten Zusammenhang und
geht nicht Uber die vorherrschende Aussage des Kunst-
werkes hinaus. Dazu E. H. Gombrich, Ziele und Grenzen
der Ikonologie, in: E. Kaemmerling (Hrsg.), Ikonographie und
Ikonologie. Theorien - Entwicklungen - Probleme. Bildende
Kunst als Zeichensystem 1, 6. Aufl., K6In 1994, S. 415.

Dazu O. Keel, Agyptische Baumgéttinnen der 18.-21. Dynastie.
Bild und Wort, Wort und Bild, in: O. Keel, Das Recht der Bilder
gesehen zu werden. Drei Fallstudien zur Methode der Interpre-
tation altorientalischer Bilder, Freiburg [u. a.] 1992, S. 61-138.

N. Kanawati u. |. Evans, The Cemetery of Meir, Bd. IV: The
Tombs of Senbi | and Wekhhotep I. ACE Reports 41, Oxford
2017, S. 43, Tf. 38 (a) u. 39 (Detail).

A. Mekhitarian, Agyptische Malerei, Genf 1989, S. 58-59,
Abb. auf S. 59.

Dazu G. Pieke, Der heilsame Wohlgeruch. Zum Motiv des
Salb-Riechens im Alten Reich, in: SAK 37 (2008), S. 289-304.

Die Berucksichtigung aller Kunstgattungen und Bildtrager
ist deshalb wichtig, weil einige Motive im Flach- wie im
Rundbild und dartber hinaus auch im Dekor ,kunstge-
werblicher” Gegenstande auftreten kénnen. Als Beispiel
fur eine ,breit” greifende Untersuchung sei verwiesen auf
M. Miller, Die Géttin im Boot. Eine ikonographische Untersu-
chung, in: T. Hoffmann u. A. Sturm (Hrsg.), Menschenbilder
- Bildermenschen. Kunst und Kultur im Alten Agypten (Fs E.
Feucht), Norderstedt 2003, S. 57-126, flr den Kurziber-
blick siehe S. 116-117.
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Siehe Lexikon der Kunst, Bd. I, hrsg. von L. Alscher [u. a.]
Leipzig 1976, S. 368-370 bzw. Bd. Ill (1991), S. 390-392
(mit Bibliographie) sowie J. K. Eberlein, Inhalt und Gehalt:
Die ikonographisch-ikonologische Methode, in: H. Belting
(u. a., Hrsg.), Kunstgeschichte. Eine Einfiihrung, Berlin 1986,
S. 164-185; R. van Straten, Einfihrung in die Ikonografie,
Berlin 1989; Kaemmerling, lkonographie und Ikonologie
(wie Anm. 30); S. Poeschel, Ikonographie. Neue Wege der
Forschung, Darmstadt 2010.

M.-Th. Derchain-Urtel (s. v. ,Ikonographie”, in: W. Helck
u. W. Westendorf (Hrsg.), Lexikon der Agyptologie, Bd. Il
Wiesbaden 1980, S. 128) erlautert Ikonographie als Me-
thode vornehmlich zur Klarung der Identitat von Goéttern
und Kénigen sowie der von ihnen vollzogenen Handlun-
gen. Diese einseitige Anwendung der ikonographischen
Methode, die zwar ,die Aussage rasch einsichtig macht”
(Derchain-Urtel), dartber hinaus aber nur religions- und
kulturhistorische Aufschliisse bietet sowie historische
Entwicklungen aufzeigt, ist in der Agyptologie leider bis
heute weit verbreitet.

Feist, Motivkunde (wie Anm. 5), S. 28.

Einen Uberblick gibt H. Schafer, Kunst (wie Anm. 20), S.
200-209.

Dazu S. C. Heinz, Die Feldzugsdarstellungen des Neuen
Reiches: Eine Bildanalyse. Untersuchungen der Zweig-
stelle Kairo des Osterreichischen Instituts XVII, Wien
2001. Erganzend R. Schulz, Der Sturm auf die Festung - Ge-
danken zu einigen Aspekten des Kampfbildes in Agypten vor
dem Neuen Reich, in: M. Bietak, J. Borchardt u. M. Schwarz
(Hrsg.), Krieg und Sieg - Narrative Wanddarstellungen von
Altdgypten bis ins Mittelalter. Internationales Kolloquium
29.-30. Juli 1997 im Schlof Haindorf, Langenlois. Osterrei-
chische Akademie der Wissenschaften. Denkschrift der
Gesamtakademie XXIV, Wien 2002, S. 247-266; M. Mdller,
Bildliche Quellen zur Militdrgeschichte, in: R. Gundlach u. C.
Vogel (Hrsg.), Militérgeschichte des pharaonischen Agypten:
Altdgypten und seine Nachbarkulturen im Spiegel aktueller
Forschung, Paderborn 2009, S. 217-242.

Vor allem Ladendorf, Motivkunde und Malerei (wie Anm.
5) und Feist, Motivkunde (wie Anm. 5).

Feist, Motivkunde (wie Anm. 5), S. 36.

Eine Stromung ist durch kilnstlerische Prinzipien und
meist auch durch stilistische, gestalterische Besonder-
heiten gekennzeichnet, die mehreren Kinstlern anna-
hernd gemeinsam sind. Diese Klnstler mUssen nicht aus
einer gemeinsamen ,Schule” oder Werkstatt hervorge-
gangen sein. Entscheidend ist, dass sie diese neuen Prin-
zipien und Stilmerkmale als Orientierung und Anregung
far eigene Arbeiten angenommen haben. Dazu P. H.
Feist, Kunstverhdiltnisse, kiinstlerische Strémung, individu-
elle Schépfung, in: F. M&bius u. H. Sciurie (Hrsg.), Stil und
Epoche. Periodisierungsfragen, Dresden 1989, S. 312-318.

Ein Motivkreis umfasst mehrere Motive, die besonders
kennzeichnend sind fiir eine Kunststromung, einen Zeit-
oder Ortsstil. Sie bieten meist historisch relevante Aussa-
gen Uber Lebensweise und Denken von Auftraggebern
und Kunstproduzenten.

Feist, Motivkunde (wie Anm. 5), S. 37.

46 Hier handelt es sich eigentlich um Symbole, in denen die

Grundprinzipien der irdischen und kosmischen Ordnung
zusammengefasst sind.

47 Dazu eine ausfihrliche AuRerung des Malers Wassily

4

4

5

8

9

o

Kandinsky (Uber die Formfrage, in: A. Hiineke (Hrsg.), Der
Blaue Reiter. Dokumente einer geistigen Bewegung, Leipzig
1989, S. 135.): ,Eine fremde Form zu gebrauchen heif3tin
der Kritik [...] ein Verbrechen, ein Betrug. Das ist aber in
Wirklichkeit nur dann der Fall, wenn der ,Kinstler” diese
fremden Formen ohne innere Notwendigkeit braucht
und dadurch ein lebloses, totes Scheinwerk schafft.
Wenn aber der Kunstler zum Ausdruck seiner inneren
Regungen und Erlebnisse sich einer oder der andern
.fremden” Form der inneren Wahrheit entsprechend
bedient, so Ubt er sein Recht aus, sich jeder ihm inner-
lich nétigen Form zu bedienen [...]". Zum Einfluss und der
Jverfuhrerischen Anziehung", die Werke grof3er Kunstler
ausuben, siehe auch M. ). Friedlander, Von Kunst und Ken-
nerschaft, Leipzig 1992 (Nachdr.), S. 137-142.

Beispiele von kreativ umgesetzten Motivibernahmen in
Mastaba-Anlagen des Alten Reiches in Sakkara erdrtert
G. Pieke, ,Eine Frage des Geschmacks” - Anmerkungen zur
Grabdekoration auf dem Teti-Friedhof von Saqqara, in: K. A.
Kéthay (Hrsg.), Art and Society. Ancient and Modern Con-
texts of Egyptian Art. Proceedings of the International Confe-
rence held at the Museum of Fine Arts, Budapest, 13-15 May
2010, Budapest 2012, bes. S. 128-129, Tfn. 25.3 u. 26.1,
27.1 u. 27.2, 27.3-4 u. 28.2. FUr Beispiele aus Grabern
der Nachamarnazeit in Sakkara siehe M. Raven, Copy-
ing of Motifs in the New Kingdom Tombs at Saqqara, in: V.
Verschoor, A.J. Stuart u. C. Demarée (Hrsg.), Imaging and
Imagining the Memphite Necropolis. Liber Amicorum René
van Walsem. Egyptologische Uitgaven 30, Leuven 2017, S.
81-93.

Feist, Motivkunde (wie Anm. 5), S. 38. Zur Wiederaufnah-
me und Umdeutung alterer Motive siehe D. de Chapeau-
rouge, Wandel und Konstanz in der Bedeutung entlehnter
Motive, Wiesbaden 1974.

Diese Stilphdnomene werden in der Agyptologie gern
pauschal als Archaismus bezeichnet. Dazu im Uberblick
mit Literatur: S. Neureiter, Eine neue Interpretation des
Archaismus, in: SAK 21 (1994), S. 219-254; |J. Kahl,
Archaism, in: W. Wendrich (u. a., Hrsg.), UCLA Encyclopedia
of Egyptology, Los Angeles 2010. Online verfigbar unter
http://digital2.library.ucla.edu/viewltem.do?ark=21198/
zz0025gh2v. Die Kunstwissenschaft versteht unter Ar-
chaismus hingegen einen Ruckgriff auf Gestaltungsmit-
tel und Motive einer sehr frithen, am Beginn der kinst-
lerischen Entwicklung stehenden Kunstepoche, die den
spateren Rezipienten als altertimlich, altehrwurdig galt.
Werden Stilformen von einer oder mehreren vergange-
nen Kunstepochen (-Perioden) wiederaufgenommen, die
zu jener Zeit als ,klassisch” und vorbildhaft empfunden
wurden, bezeichnet man diese Werke als historisierend.
Fir die Kunst des alten Agypten hieBe das: Wenn bei-
spielsweise in einem Werk der Saitenzeit ausschlieRlich
Motive des Alten Reiches ,wiederbelebt” wurden, durfte
es als archaisierend bezeichnet werden. Wurden hinge-
gen Motive des Neuen Reiches wiederaufgenommen, so
ware dies ein historisierendes Werk. Siehe auch L. Alscher
(u. a., Hrsg.), Lexikon der Kunst, Bd. |, Leipzig 1968, S. 119,
s.v. ,archaisierend”, ,Archaismen”, ,Archaismus”. Beach-
te im Unterschied dazu ,Historismus”, ,historisierend”;
Literatur dazu in Endnote 51.


http://digital2.library.ucla.edu/viewItem.do?ark=21198/zz0025qh2v
http://digital2.library.ucla.edu/viewItem.do?ark=21198/zz0025qh2v
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51 Feist, Motivkunde (wie Anm. 5), S. 35. Siehe auch L. Alscher
(u. a., Hrsg.), Lexikon der Kunst, Bd. ll, Leipzig 1971, S. 294
f. bzw. Bd. | (wie Anm. 50), S. 603-604, s. v. ,Historismus”
und ,Eklektizismus” sowie R. Donandt, ,Historismus”, in:
U. Pfister (Hrsg.), Metzler Lexikon. Kunstwissenschaftliche
Ideen, Methoden, Begriffe, Stuttgart/Weimar 2003, S. 139-
143. Beispielhaft erklart und analysiert von D. RoBler, An-
tike Vorbilder des Plastischen Schmuckes am Berliner Schau-
spielhaus, in: P. Betthausen (Hrsg.), Studien zur deutschen
Kunst und Architektur um 1800, Dresden 1981, S. 165-186.

5.

IN]

Siehe Ladendorf, Motivkunde und Malerei (wie Anm. 5),
S. 275 und Feist, Motivkunde (wie Anm. 5), S. 34.

5

w

Frenzel, Motive der Weltliteratur (wie Anm. 2), S. XII.

54 B. Aulinger, Kunstgeschichte und Soziologie. Eine Einfiihrung,
Berlin 1992, S. 66.

5!

vl

E. Huttinger, Der Schiffbruch. Deutungen eines Bildmotivs
im 19. Jahrhundert, in: Beitrdge zur Motivkunde des 19. Jahr-
hunderts. Studien zur Kunst des neunzehnten Jahrhunderts,
Bd. 6, Miinchen 1970, S. 240.

5 Dazu J. A. Schmoll gen. Eisenwerth, Zur methodischen Ab-
grenzung der Motivkunde, in: Beitrige zur Motivkunde des
19. Jahrhunderts. Studien zur Kunst des neunzehnten Jahr-
hunderts, Bd. 6, Miinchen 1970, S. 12.

57 Beide Beispiele sind (aktualisiert) meiner Dissertation
entnommen, die bislang nur als Mikrofiche-Ausgabe an
einigen deutschen Universitatsbibliotheken nutz- und
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60 Schafer, Kunst (wie Anm. 20), S. 196.
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hat-Tj, S. 147-152.
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Grabern sowie in Totenbuchvignetten abgebildet. Aller-
dings irrte Barthelmel (ebenda, S. 90), als sie die Dar-
stellung im Grab des Mes den einzigen Beleg fur Sakka-
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Von Kuhlmann und Schenkel deshalb als Matte mit Sy-
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Anm. 73), Bd. 1., S. 178 mit Anm. 1066.
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es ist keine kunstwissenschaftliche Untersuchung. - Zur
Berufsgruppe der Turhiter im Neuen Reich siehe M.
Goecke-Bauer, Untersuchungen zu den ,Torwdchtern’ von
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Doorkeepers (wie Anm. 80), S. 121-122, Abb. 1. Vgl. auch
Morenz, Humor (wie Anm. 77), S. 82-83, Abb. 14 u. 15.
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Amarna gefunden, z. B. Berlin AM 22309, 25502, 25873 u.
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seum of Fine Arts], hrsg. von R. Freed, Y. Markowitz u. S.
H. D'Auria, Boston 1999, Kat.-Nr. 166, S. 253.

Davies, El Amarna VI (wie Anm. 83), Tf. XXVIII.

Davies, El Amarna VI (wie Anm. 83), Tf. XXVIII.

Ebenda (wie Anm. 83), Tf. XIX.

Ebenda (wie Anm. 83), Tf. XVII.

Ebenda (wie Anm. 83), Tf. XVII.

W.M. Flinders Petrie, Tell el Amarna, London 1894, Tf. X, Nr. 7.

Das nimmt zumindest El-Sayyad, Doorkeepers (wie Anm.
81),S.122, an.

Martin, Horemheb | (wie Anm. 58), Tf. 125 [88] sowie Mar-
tin, Tut¢ankhamun’s Regent (2. Aufl. 2016, wie Anm. 57),
Tf. 52[88].

Siehe dazu Martin, Horemheb | (wie Anm. 58), S. 105 sowie
Martin, Tut¢ ankhamun’s Regent (2. Aufl. 2016, wie Anm. 58),
S.93.
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Hatiay, in: M. J. Raven u. R. van Walsem, The Tomb of Me-
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Raven/van Walsem, Meryneith (wie Anm. 95), S. 92 [14]
Centre.

Dazu A. Radwan, Der Trauergestus als Datierungsmittel, in:
MDAIK 30,1 (1974), S. 115-129; vgl. Arnst, Stil memphiti-
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Schafer, Kunst (wie Anm. 19), S. 132; siehe auch Arnst, Stil
memphitischer Grabreliefs (wie Anm. 12), S.160-162.
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