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›Wort‹ und ›Stein‹ bezeichnen grundsätzlich verschie-
dene Medien des kulturellen Gedächtnisses und  
der Ausdrucksformen der Künste. Sie stehen in span-
nungsreichen Beziehungen zueinander; gleichzeitig 
sind sie vielfach ineinandergearbeitet und aufeinander 
bezogen. 
Auch wenn die Kunst- und Zeichentheorie Hegels die 
Anregung zur Fragestellung des Bandes bot, so gilt  
das nicht für seine postulierte Hierarchie der Künste, 
die den paragone von Skulptur, Malerei, Dichtung und  
Musik seit der frühen Neuzeit fortsetzte. Vielmehr 
untersuchen die Beiträge die Bezugnahme und die 
Wechselwirkung der unterschiedlichen Ausdrucksfor-
men. Dabei wird das mediale Spannungsverhältnis von 
›Wort‹ und ›Stein‹ unter verschiedenen disziplinären 
und systematischen Perspektiven in den Blick genommen, 
die von der Ägyptologie und der Archäologie bis zu 
Literatur-, Sprach- und Zeichentheorie reichen. 
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DIETR ICH  BOSCHUNG UND LUDWIG  J ÄGER

VORWORT

I

›Wort‹ und ›Stein‹ bezeichnen grundsätzlich unterschiedliche Aus­
druckmedien sowohl des kulturellen Gedächtnisses als auch der Küns­
te. Sie stehen einerseits antipodisch in spannungsreichen Beziehungen 
zueinander, sind aber auch andererseits vielfach ineinandergearbeitet 
und aufeinander bezogen. Dabei sind beide Begriffe in unterschiedli­
cher Weise auf die Dimension des Ausdrucks bezogen: ›Stein‹ meint 
ein amorphes, von der Natur vorgegebenes geologisches Material, das 
erst mit der Bearbeitung etwa durch den Bildhauer zu einer Ausdrucks­
form gemacht wird. Dagegen ist das ›Wort‹ von Anfang an durch die 
menschliche Stimme artikuliertes sprachliches Zeichen und damit als 
Teil kultureller Kommunikationssysteme immer schon Vermittler von 
Informationen, Vorstellungen und Wissen, kurz: Element gesellschaft­
licher Sinnkonstitution.

Beide Ausdrucksmedien und mit ihnen die jeweiligen symbolischen 
Formen, deren Aisthesis sie bestimmen, stehen in unterschiedlicher 
Weise hinsichtlich ihrer ›kulturellen Leistungen‹ in Widerstreit: einmal 
bezüglich ihres jeweiligen Anteils bei der Herstellung und Verbürgung 
›kultureller Unvergesslichkeit‹, d. h. der »Unvergänglichkeit der Erinne­
rung« (Jan Assmann), zum anderen aber auch hinsichtlich des »Grades 
der Innigkeit«, mit dem sie es in den Künsten jeweils erlauben, »Idee 
und Gestalt ineinander zu arbeiten« (Hegel). Sie können sich aber auch 
symbiotisch verbünden wie etwa in der in steinerne ›Denkmäler‹ einge­
schriebenen »Monumentalschrift der Hieroglyphen« im pharaonischen 
Ägypten (vgl. hier den Beitrag von Jan Assmann).

Seit der Antike werden die artikulierte Sprache auf der einen Seite, 
die aus beständigen Materialien ausgeführten Statuen oder Bauten auf 
der anderen, in ihrer medialen Leistungsfähigkeit verglichen und dabei 
unterschiedlich beurteilt. Während die materiellen Monumente aufgrund 
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Anschein, als stünden beide Metaphern einmal für das materiale Äuße­
re (Pyramide) und zum andern für das (lichtlose) Innere des Zeichens 
(Schacht). Bei einer näheren Betrachtung der Metaphern-Semantiken 
zeigt sich jedoch, dass beide metaphorischen Begriffe für unterschied­
liche, zeichentheoretische Konzeptualisierungen des Innen/Außenver­
hältnisses von Zeichen stehen. Das Zeichen, das im Bezugsrahmen des 
Pyramiden-Modells anschaulich als ›Hülle‹ bestimmt wird, die der Auf­
bewahrung einer ›fremden Bedeutung‹ dient,94 wird im argumentativen 
Umfeld der Schacht-Metapher revidiert und neu konzeptualisiert. Es 
emanzipiert sich als ›Sprachzeichen‹,95 als ›tönendes Wort‹,96 gleichsam 
von seiner steinernen Herkunft, indem es aus dem »nächtlichen Schacht 
der Intelligenz«,97 »aus der dunklen Tiefe unseres Inneren«,98 aufsteigt 
und die Intelligenz in die Lage versetzt, die »im Schacht der Innerlichkeit 
schlafenden Bilder willkürlich hervorzurufen«. Das Aufstiegsmodell der 
Ästhetik, in dem das Symbolische die niedrigste Stufe im Entwicklungs­
gang der Künste einnimmt, wird ersetzt durch ein ›seelisches‹ Aufstiegs­
modell, in dem das Zeichen als ›Mitte‹ und Umschlagsplatz eine konsti­
tutive Rolle in dem ›Befreiungskampf‹99 einnimmt, den die ›Intelligenz‹ 
auf dem Weg von dem Ausgeliefertsein an die ›Unmittelbarkeit ihres 
substantiellen Inhalts‹ zur Selbstbestimmtheit des Erkennens durch­
läuft.100 Sie ist nun ihren Bildern im dunklen Schacht des Ich nicht mehr 
ausgeliefert, sondern hat im Durchstieg durch diesen »die Macht über 
den Vorrat der ihr angehörenden Bilder und Vorstellungen«101 und – wie 
sich zeigen wird – ihre eigene Stimme gewonnen.

94� Die Pyramide operiert hier zunächst wie ein Zeichen. Sie ermöglicht »die Ab­
trennung gleichsam des Geistigen als der inneren Bedeutung«, die Abtrennung 
also der ›in sie versetzten und aufbewahrten Seele‹ (Hegel 1970, WW 10, 270), 
von der steinernen, ›bloß dienenden, leiblichen Hülle‹, in der das Innere »zur 
Darstellung gebracht wird« (vgl. Hegel 1970, WW 14, 291 f.).
95� Vgl. Hegel 1970, WW 10, 269.
96� Vgl. Hegel 1970, WW 10, 279 f.
97� Vgl. Hegel 1970, WW 10, 260 f.
98� Vgl. Hegel 1970, WW 10, 261.
99� Vgl. Hegel 1970, WW 10, 121.
100� Vgl. Hegel 1970, WW 10, 121, 256, 261–277.
101� Vgl. Hegel 1970, WW 10, 265 f.





































STEIN IM WORT





ANDREAS  KABL I TZ

GEMEISSELT IN IMAGINÄREN STEIN: 
DIE INSCHRIFT VON DANTES HÖLLENTOR
Anmerkungen zu Wort und Stein in der 
Commedia

ABSTRACT

Am Tor von Dantes Hölle prangt eine in Stein gehauene Inschrift, 
die allen, die dort eintreten, ewige Qualen verheißt. Zugleich macht 
sie den göttlichen Erbauer dieser Hölle namhaft, dessen trinitari­
scher Charakteristik eine heimliche Rechtfertigung dieses Reiches 
ewiger Verdammnis in der erlösten Welt eingeschrieben ist. Das 
Gegenbild zu dieser todverkündenden Rede bieten die Reliefs auf 
dem ersten Sims des Läuterungsberges, die niemand anderes als 
Gott selbst in seine steinerne Wand gemeißelt hat und mit denen 
er seine eigene Schöpfung überbietet. Das Besondere dieser Kunst 
besteht darin, dass das heilbringende Wort, das in die Welt zu ihrer 
Erlösung kam, im Stein hörbar wird. In der Korrespondenz der bei­
den Passagen der Göttlichen Komödie lässt sich paradigmatisch das 
Verhältnis von Wort und Stein in diesem Jenseitsepos erkennen: Der 
Stein repräsentiert die rohe Materie, die sich dem Logos – dem gött­
lichen Wort – in der Welt der Commedia nicht mehr recht fügen will 
und darum im Bund mit Sünde und Tod steht. Aus diesem Grund 
bedurfte es eines Werks der Erlösung, das die materielle Welt mit 
dem Wort versöhnt und das in der göttlichen Kunst des Fegefeuers 
sinnlich erfahrbare Gestalt gewinnt.
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Am Höllentor beginnt die Wanderung durch das Reich der Sünde, 
deren letzte Spuren erst im Sonnenhimmel getilgt sein werden. Es ist 
durchaus bemerkenswert, dass sich neben die so symmetrisch wirkende 
Gliederung der drei Jenseitsreiche eine zweite Einteilung legt, die die 
erste Ordnung ein Stück weit konterkariert. Und Beachtung verdient 
diese konkurrierende Gliederung des Jenseits vor allem, weil sich schon 
hierin eine latente Störung der Schöpfungsordnung abzeichnet, auf die 
wir zurückkommen werden.

Was aber unterscheidet die Schilderung der Schöpfung am Anfang 
des 10. Paradiso-Gesangs von der Kennzeichnung der Erschaffung der 
Hölle auf der Inschrift ihres Portals? Die Antwort fällt nicht schwer. Es 
ist die jeweils unterschiedliche Motivation göttlichen Handelns. Einzig 
und allein die Liebe machen die beiden Terzinen aus dem Paradiso als 
Urgrund der Schöpfung geltend. Gerechtigkeit reklamiert hingegen das 
Höllentor als den Urgrund seiner Existenz. Bezeichnenderweise aber 
verzichtet auch seine Inschrift nicht auf eine Beteiligung der Liebe an 
der Entstehung der Hölle. Denn als primo amore wirkt der Heilige Geist 
ebenfalls daran mit. Doch der präzisen Schilderung der Interaktion der 
drei trinitarischen Personen bei der Erschaffung der Welt zu Beginn von 
Paradiso X steht eine bloße Aufzählung, das bloße Nebeneinander der drei 
göttlichen Personen in der Inschrift des Höllentors gegenüber. Wie also 
haben sie in diesem Fall miteinander agiert? Die Antwort auf diese Frage 
bleibt diese Inschrift indessen wie der Text der Commedia schlechthin 
schuldig. Und es ist vor allem ein Verhältnis, das dabei ungeklärt bleibt, 
nämlich dasjenige von giustizia und amore – von Gerechtigkeit und Liebe.

Will es also nicht recht gelingen, die Beziehung zwischen den bei­
den ethischen Potenzen aufzudecken, so lässt sich umgekehrt bemerken, 
dass der Gegensatz von Gerechtigkeit und Liebe eine nicht anders als 
strukturell zu nennende Bedeutung für die Commedia insgesamt gewinnt. 
Denn er führt dazu, dass in der Göttlichen Komödie zwei miteinander 
konkurrierende ethische Systeme ebenso kommentar- wie verbindungs­
los nebeneinander existieren.7

Die Sündenordnung der Hölle gründet auf der Aristotelischen, in der 
Nikomachischen Ethik entwickelten Unterscheidung zwischen incontinenti 
und maliziosi, zwischen denen, die ihre Affekte nicht mit Hilfe der Ver­
nunft zu kontrollieren vermögen, und denen, die absichtsvoll etwas Bö­
ses tun. Dem Inferno und seinen Strafen ist mithin eine rationale Ethik 

7� Vgl. zum Folgenden Kablitz 2011.
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Die beiden Sündenordnungen, denen jeweils unterschiedliche Mo­
ralsysteme korrespondieren, aber stehen unverbunden nebeneinander. 
Nichts in der Commedia erklärt ihre Koexistenz. Doch hätte der Christ, 
der in Anfechtung lebt und um sein Seelenheil ringt, nicht Anspruch auf 
die eine Ethik, die sein Handeln zu leiten vermag? Warum also stehen 
unterschiedliche und partiell inkompatible Ordnungen der Moral, deren 
Gegensatz um das Verhältnis von Gerechtigkeit und Liebe kreist, in der 
Commedia kommentarlos nebeneinander?

Dieser Sachverhalt stellt sich allerdings etwas anders dar, wenn wir 
ihre Konkurrenz nicht von der Seite des Menschen her betrachten, der 
Anspruch auf die eine, verbindliche moralische Ordnung hätte, sondern 
von der Seite Gottes her in den Blick nehmen. Liebe und Gerechtig­
keit erscheinen nämlich weit weniger als konkurrierende Leitprinzipien 
menschlichen Handelns denn als die jeweiligen Kriterien, die Gott selbst 
bei seinem Umgang mit den schuldig gewordenen Menschen anlegt. Das 
Fegefeuer, diese jenseitige Institution der Versöhnung, lässt die Misseta­
ten der Sünder ungeschehen machen. Hier ist bei jedem einzelnen Sün­
der und seinen Vergehen jene göttliche Liebe wirksam, die der Erlösung 
der Menschheit durch Christi Opfertod schlechthin zugrunde liegt. Sie 
ist es, die die Ethik der erlösten Welt stiftet. Demgegenüber nimmt sich 
die rationale Ethik der Hölle wie ein antiker Rest aus, wie ein Überbleib­
sel aus einer unerlösten Welt, für die der Stall in Bethlehem, das Kreuz 
auf Golgatha und der Ostermorgen ohne allen Effekt geblieben zu sein 
scheinen. Allmählich deutet sich an, warum die Hölle jener Legitimation 
bedarf, um die die Inschrift ihres Eingangstores zu ringen scheint – eine 
inscriptio, die nur mühselig Gottes Selbstrechtfertigung zu kaschieren 
vermag. Das Problem, das sich mit ihr stellt, betrifft die Frage nach ihrer 
Rolle in einer erlösten Welt – in der Welt eines liebenden Erlösergottes.

Bislang haben wir nur von Worten gesprochen. Wo aber bleibt der 
Stein? Nun steht freilich außer Frage, dass die Worte, die das Höllen­
tor zeigt, in Stein gemeißelt sein müssen. Doch welche Bedeutung lässt 
sich diesem Sachverhalt beimessen? Welcher Zusammenhang besteht 
zwischen den Worten der Inschrift und der Materialität des Steins, in 
den sie gegraben ist?

Prozesse, die sich mit herkömmlichen Instrumenten der Beschreibung wie etwa 
dem Begriff der Rezeption – oder auch dem neuerlich entwickelten Konzept der 
Transformation – nicht hinlänglich charakterisieren lassen. Ich verfolge diese 
Fragen zusammen mit Maximilian Benz in einem Projekt, dessen – auf die Bibel 
bezogener – Arbeitstitel Der fremde Text lautet.)
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Der Stein steht für die rohe, die ungestalte Materie. Sie drückt deshalb 
den Menschen nieder, nimmt ihm geradezu seine optische Identität, ja 
raubt ihm just dasjenige, was den an-thropos in seinem Wesen kenn­
zeichnet. Und so wirkt die schwere Last der bloßen Materie, die den 
Menschen bis zur Unkenntlichkeit entstellt, als Korrektiv für eine Selbst­
überhebung, mit der der Mensch sich auf den Rang des göttlichen Geist­
wesens frevelhaft zu erheben gedachte. In diesem Sinn ist es bedeutsam, 
dass die Bestrafung der Hochmütigen auf dem Läuterungsberg in den 
zitierten Zeilen eine symbolische Qualität gewinnt, deren Geltung nicht 
auf die Sünder beschränkt bleibt, die hier für ihre Untaten büßen müs­
sen. Sie werden vielmehr von Vers 121 an zu einem Sinnbild der cristian 
schlechthin erklärt, die ihr Christsein vor ihrem elenden Leben nicht zu 
bewahren scheint. Die Bestrafung der Menschen und die Enthüllung der 
natura hominis – wohlgemerkt der Natur des gefallenen Menschen – ge­
hen insoweit Hand in Hand und machen die Strafe damit gleichsam zu 
einer Selbstbestrafung. Denn die göttliche Züchtigung der Sünder geht 
auf diese Weise in der Offenbarung der Natur der Sünde auf: Auch dies 
nimmt sich wie ein Stück Theodizee aus. Und wenn gerade der Hoch­
mut Anlass für die symbolische Umbesetzung der Bestrafung, mit der er 
geahndet wird, zu einer Bloßlegung der Natur des gefallenen Menschen 
gibt, dann wohl deshalb, weil die superbia den Sündenfall als solchen, den 
Anfang aller Sünde verursacht hat und die in Schuld geratene Mensch­
heit insoweit grundsätzlich an ihm teilhat.

Der rohe Stein, der die Sünder bis zur Unkenntlichkeit entstellt, hin­
dert sie – das ist die Kernbotschaft der betreffenden symbolischen Deu­
tung – auch daran, ihre Natur zu vollenden. Der Vergleich mit der Raupe, 
die sich nicht zum Schmetterling zu entfalten vermag, überkreuzt sich an 
dieser Stelle mit einem ontologischen Modell: Der Naturvergleich gerät 
zum allegorischen Bild der metaphysischen Grundlagen der Natur selbst. 
Denn sowohl das Verb formar (V. 125) wie das dazugehörige Substantiv 
formazion verweisen auf die forma der Aristotelischen Metaphysik (deren 
Belang für die Commedia uns sehr bald wieder begegnen wird). Und so 
hindert der Stein (ihrer Sünde), die materia also, die zugleich eine moral­
theologische Deutung erfährt, die Menschen daran, ihre Bestimmung zu 
erfüllen und ihre forma zu gewinnen.

Hier vermischen sich Ethik und Ontologie bis zur Ununterscheid­
barkeit. Ihre Verknüpfung hat eine lange Tradition in der christlichen 
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eines Palastes, schaute Mikal zu
als wie ein höhnisches und böses Weib.

Auch dieses Bild löst bei seinem Betrachter so etwas wie eine Wirk­
lichkeitsillusion aus. Wieder glaubt Dante, nicht nur zu sehen. Diesmal 
aber bezieht sich sein Eindruck nicht auf ein Wort, sondern auf den Ge­
sang des Chores und den Geruch des Weihrauchs; es betrifft hier also 
allein Sinneswahrnehmungen. Kaum zufällig sind Gehörsinn und Ge­
ruchssinn nebeneinandergestellt. In der scholastischen, aus der antiken 
Philosophie ererbten Hierarchie der Sinnesorgane folgen beide in dieser 
Reihung unmittelbar auf den Gesichtssinn. Diesmal bleibt die beim Be­
trachter erzeugte ›Illusion‹ also bei einem Sinneseindruck stehen, ohne 
die Botschaft eines Wortes zu erreichen.

Diese Eigenheit des Reliefs erscheint umso auffälliger, als der Text 
der Bibel selbst eine Reihe von Äußerungen anführt, die in der dar­
gestellten Szene mit beredten Worten Davids Demut und Michals Stolz 
zum Ausdruck bringen und die zu zitieren sich auch hier durchaus an­
geboten hätte.15 Doch von ihnen fehlt bei Dante jede Spur. Stattdessen 
bleiben, für die Bedeutung der Szene in Dantes Commedia kaum weniger 
bezeichnend, der Gesang des Chors und der Geruch des Weihrauchs im 
Alten Testament unerwähnt. Ihre Zutat ist also Dante selbst geschuldet, 
und eben dies gibt Anlass zu ihrer Erklärung aus der Ordnung der Dar­
stellung dieser Reliefs der Demut heraus. Im Ergebnis wirkt das alt­
testamentliche Bild im Vergleich mit der Verkündigungsszene des ersten 
Reliefs ausgesprochen stumm, und dieser Eindruck fügt sich den ander­
weitigen Merkmalen der hier dargestellten Szene.

Sie stellt dem tanzenden David, der als Zeichen seiner Demut vor 
Gott auf die Würde seines Königsamtes keine Rücksicht nimmt, seine 
Frau Michal gegenüber, die keinen Sinn für das gottgefällige Verhalten 
ihres Mannes hat und ihn darum verständnislos betrachtet. Ihre Cha­
rakteristik verrät denn auch schon die Strafe, die Gott über sie verhängt 
hat: Sie sollte unfruchtbar bleiben. Zumal dies lässt Michal als Gegen­
bild Mariens erscheinen. Der Gottesgebärerin steht die kinderlose Frau 
Davids gegenüber, dem Urbild aller Demut der Stolz. So bietet das alttes­
tamentliche Exemplum nur zur Hälfte ein Beispiel der Demut. Es stellt 
der Demut König Davids, aus dessen Stamm der Evangelist Matthäus 
den Erlöser hervorgehen lässt, den Stolz der Michal gegenüber, der Gott 

15� Vgl. insbesondere II, Sam 6,20–22.
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ad revelationem gentium. Dieses Wort aber verfehlt seine Wirkung ebenso 
wenig für die Semiotik des Bildes, das die moralische Umkehr des römi­
schen Kaisers zur Darstellung bringt. Denn noch einmal scheint auch 
dieses Relief das Wort gegenwärtig zu machen, ja es scheint sich in einen 
ganzen Dialog aufzulösen, der akustische Gegenwärtigkeit gewinnt. Wie­
derum deklassiert dieses Wort damit zugleich alles, was das bloße Auge 
zu sehen vermag.

Die Reliefs am ersten Sims des Läuterungsberges sind das Gegen­
stück der Inscriptio des Höllentors. Seinen in den Stein gehauenen stum­
men Lettern, die die Botschaft ewiger Verdammnis verkünden, stehen 
die göttlichen Bildnisse gegenüber, die den Eintritt des Logos in die rohe 
Materie des Steins sinnfällig, ja zum unmittelbaren Erlebnis machen. 
Dies ist es, was das visibile parlare der Reliefs am ersten Sims des Läute­
rungsberges ausmacht, was jene göttliche Kunst charakterisiert, die als 
solche schon allerlei Frage aufwirft und die umso auffälliger erscheint, 
als Dante ihr ausdrücklich bescheinigt, die Natur zu überbieten. Wäre 
es gleichsam eine Theodizee in praxi wie in eigener Sache, die sich kein 
anderer als Gott selbst hier leistet und die zugleich eine bemerkenswer­
te Verbindung mit seiner Inkarnation eingeht? Ja, diese Kunst, die die 
Natur an Vollkommenheit übersteigt, und die Ankunft des Schöpfers in 
seiner Schöpfung scheinen unmittelbar zusammenzugehören. Was aber 
macht diese artistische Selbstrechtfertigung Gottes, die ja auch seine 
Menschwerdung in die Perspektive einer solchen Theodizee der eigenen 
Person hineinholt, überhaupt erforderlich? Warum bedarf es einer sol­
chen Kunst auf dem Läuterungsberg?

Am Ende des ersten Gesangs des Paradiso erläutert Beatrice Dante 
die Grundlagen der Schöpfungsordnung, und sie tut dies vor allem in 
aristotelischen Begriffen: Die forma, so heißt es aus ihrem Mund, wird 
gemäß dem Willen Gottes der materia eingeprägt. Auf den ersten Blick 
ist es durchaus erstaunlich, dass Dante an dieser Stelle eine Metaphorik 
von Pfeil und Bogen verwendet, um dieses ontologische Theorem sinn­
fällig zu machen:

  e ora lí, come a sito decreto,
cen porta la virtú di quella corda
che ciò che scocca drizza in segno lieto.
  Vero è che, come forma non s’accorda
molte fïate a l’intenzion de l’arte,
perch’ a risponder la materia è sorda,
  cosí da questo corso si diparte











EL ISABETH  DÉCULTOT

ÜBERSETZEN
Winckelmanns Arbeit an der Sprache

ABSTRACT

Übersetzen gehört nicht nur zu Winckelmanns Kernaktivitäten, son­
dern auch zu den Grundstrukturen seines intellektuellen Schaffens. 
Übersetzen kann dabei als eine weit gefasste Tätigkeit verstanden wer­
den, die sowohl eine intermediale als auch eine binnenmediale Dimen­
sion besitzt. In einer intermedialen Perspektive bedeutet Übersetzen für 
Winckelmann insbesondere den Übergang von dem Medium der bil­
denden Künste in dasjenige der redenden Künste – eine Übertragungs­
aktivität, mit der er sich insbesondere bei der Arbeit an den Skulptu­
renbeschreibungen konfrontierte. Mit der binnenmedialen Dimension 
des Übersetzens setzte sich Winckelmann dann auseinander, als er 
von einer Sprache zu einer anderen überging  – ein traditionelleres 
Verständnis vom Übersetzen, das bei ihm eine außergewöhnlich zen­
trale und produktive Dimension aufweist. Schon ein kurzer Einblick 
in seinen Nachlass reicht, um sich der Bedeutung des Übersetzens in 
der hier entwickelten doppelten Perspektive zu vergewissern. Ziel der 
vorliegenden Untersuchung ist es, die intermediale und binnenmediale 
Modalität des Übersetzens zu analysieren, um Winckelmanns Begriff 
des Übersetzens überhaupt auf die Spur zu kommen.

1 .  E IN  VERTRETER  DER  ›UT  P IC TURA  POES IS ‹ -TRAD I T ION?

In seinem Laokoon-Aufsatz von 1766 machte Lessing bekanntlich 
Winckelmann zum paradigmatischen Vertreter der ›Ut pictura poesis‹-
Formel und damit eines Grundirrtums der kunsttheoretischen Diskus­
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3 Stele des babylonischen Königs Hammurabi im 
Louvre, Paris
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mišpatîm, aber keine moralischen Gebote, hebräisch mitsvôt und keine 
Gottes- bzw. Ritualgebote, hebräisch hukkîm. Der Dekalog ist also etwas 
völlig Neues, Vorbildloses.

Das Verhältnis von Gott und König ist auf der Hammurapi-Stele 
genau andersherum verstanden als bei der Szene von Gott und Mose am 
Sinai. Hier steht Hammurapi als Gesetzgeber vor Schamasch, dem Gott 
der Gerechtigkeit, und trägt ihm seine Gesetze vor. Aber so steht Mose 
gerade nicht vor Gott. Er empfängt das Gesetz, anstatt es zu verfassen und 
Gott zu präsentieren (Abb. 4).

4 ›Moses erhält die Gesetze auf dem Berg Sinai‹, Altar des Nikolaus von Verdun, 
Stift Klosterneuburg, 12. Jh. (siehe auch Tafel 2)
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Hier wird der Sinn dieser Unterscheidung auf den Gegensatz zwischen 
dem Heiligen und dem Profanen bezogen. Ähnlich äußert sich Diodor 
bzw. sein Gewährsmann Hekataios von Abdera, der Ende des 4.Jh. v. Chr. 
in Alexandria lebte:

Die Ägypter besitzen zwei Schriften: Die eine, ›demotisch‹ (�K�f�T�t�K�f) 
genannt, lernen alle; die andere wird die ›heilige‹ (hiera) genannt. Bei 
den Ägyptern verstehen sie allein die Priester, die sie von den Vätern 
in den Mysterien lernen.8

Im Alten Ägypten hat sich diese Unterscheidung zwischen Schreibschrift 
und Inschrift klarer ausgeprägt als in jeder anderen Schriftkultur. Der 
Unterschied ist hier so groß, dass die Griechen und in ihrem Gefolge 
alle Welt bis ins 19. Jh. glaubte, es mit zwei oder drei ganz verschiedenen 
Schriftsystemen zu tun zu haben: den Hieroglyphen für Steininschriften 
und einer Kursivschrift für Papyrus und andere anspruchslosere Schrift­
träger, zu denen in der Spätzeit eine weitere kursive zur Schreibung der 
Umgangssprache hinzutrat. Obwohl wir heute wissen, dass es sich hier 
um ein und dasselbe Schriftsystem handelt und die Kursivschrift aus 

8� Diodorus Siculus, Bibliotheca historica III 3, siehe Assmann – Assmann 2003, 33.

5 Ägyptische Schriften: Hieroglyphisch (oben), Hieratisch (Mitte) und Demo­
tisch (unten) 
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6 Stele des Königs ›Schlange‹ im Louvre, Paris. Um 3000 v. Chr. 
(siehe auch Tafel 3)
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Hälfte des 2. Jts. – die Totenliteratur ins Grab mitgegeben wurde.13 Noch 
einmal sechshundert Jahre später legten sich die höchsten Beamten dann 
riesige Gräber an, in denen diese und ähnliche Texte wieder in Hiero­
glyphen auf die Wände geschrieben wurden.

Noch weiter in dieser Richtung gingen die priesterlichen Architek­
ten der Tempel. Sie beschrifteten sämtliche Wände, Decken, Säulen und 
Durchgänge von oben bis unten mit dem Inhalt ganzer Bibliotheken. 
Die wahrscheinlichste Erklärung ist wohl, dass sie in der Zeit fortwäh­
render Kriege und Fremdherrschaften von der Angst ergriffen wurden, 
die Riten könnten zum Abbruch gebracht werden und die ungeheuren 
priesterlichen Wissensbestände in Vergessenheit geraten. So wie man 
den Königen des Alten Reichs die Riten auf die Grabwände schrieb, 
um ihre Heilswirkung auf Dauer zu stellen, hoffte man vermutlich auch 
zweieinhalb Jahrtausende später noch, mit dieser gigantischen Umko­
dierung des heiligen Wissens und Handelns den Götterkult auf Dauer 
stellen zu können.

13� Hornung 1979.

8 Vorlesepriester beim Rezitieren der ›Verklärungen‹. Grab des Gemnikai, 
Saqqara, um 2300 v. Chr.
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Worum ging es aber nun in der esoterischen, hieroglyphischen Kom­
munikation der Eingeweihten? Wie die Schrift des Horapollon, die 1419 
in einem Kloster auf der Insel Andros entdeckt und nach Florenz gebracht 
wurde, als Schlüssel zur Entzifferung der Schrift, so galt das Corpus Her­
meticum, das 1463 nach Florenz und auf das Schreibpult von Marsilio 
Ficino gelangte, als Schlüssel zum Verständnis des Inhalts. Es handelte 
sich um ein Konvolut von 16 theologisch-philosophischen Traktaten, die 
dem Weisen Hermes Trismegistos und damit dem höchsten Altertum, 
lange vor Platon und sogar Mose zugeschrieben wurden.27 Marsilio Ficino 
stellte sogleich seine Platon-Übersetzung hintan und machte sich an die 
Übersetzung der hermetischen Schriften ins Lateinische. Die Quintes­
senz der hermetischen Lehre lässt sich in der Formel ›Hen to pan‹, das 
All-Eine, zusammenfassen, eine Art mythologischem Pantheismus. In 
diesem Rahmen wird Kosmologie zu Theologie und wissenschaftliches 
Wissen nimmt die Eigenschaften theurgischen und magischen Wissens 
an, da es mit den der Natur immanenten göttlichen Kräften umgeht. 
Dieser praktische Zweig des Hermetismus ist als ›Alchemie‹ bekannt. 
Giordano Bruno unterstrich die magischen und mnemonischen Poten­
tiale der Hieroglyphen im Vergleich zur Alphabetschrift:

Von dieser Art waren die ... Hieroglyphen oder ›Heiligen Charaktere‹ 
bei den Ägyptern, bei denen anstelle der einzelnen bezeichnenden 
Zeichen [designanda] bestimmte Bilder aus den Dingen der Natur 
oder aus anderen Teilen genommen wurden. Solche Schriften und 
Sprachen kamen in Gebrauch, da durch sie die Ägypter Unterredun­
gen mit den Göttern zum Zwecke der Ausführung wunderbarer Din­
ge anstrebten. Danach sind durch Teut oder einen anderen die Buch­
staben erfunden worden der Art, wie wir sie noch heute in anderer 
Absicht verwenden. Dadurch ist der größte Schaden am Gedächtnis, 
an der göttlichen Wissenschaft und an der Magie entstanden.28

Durch diese Verbindung zwischen Hieroglyphen und Hermetismus ge­
wann das Studium der Hieroglyphen über seine grammatologischen, se­
miotischen und künstlerischen Aspekte hinaus eine starke und weitrei­
chende theologische Dimension. Das trat mit besonderer Virulenz in der 

27� Corpus Hermeticum (Nock  – Festugière 1945–1954). Neuere kommentierte 
Übersetzungen bei Copenhaver 1992 und Colpe – Holzhausen 1997.
28� Giordano Bruno, De Magia (Op. lat., vol. III, 411–412), zitiert nach von Sam­
sonow 1995, 127 f. Vgl. Yates 1964, 263.
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2 Der Buddha König der Großen Leere, Felsinschrift, Shandong, ca. 560
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4 Betende Familie vor dem Schriftzeichen ›Buddha‹, Nanputuo Kloster, Xiamen
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noch nicht einmal solche, die heute, ein paar hundert Kilometer entfernt 
von uns geschrieben werden. Dass China anders schreibt, hat durch die 
Jahrtausende seine kulturelle und politische Kohärenz garantiert. Diese 
Kohärenz ist einmalig in der Weltgeschichte. Sie ist schlechthin über­
wältigend.

12 Volkszeitung (Renmin ribao) vom 1. Oktober 1949 mit den vier Titelzeichen 
in der Handschrift von Mao Zedong
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war, engagierte er sich für die Gemeinden, in denen er vermutlich den 
Grund für seinen wirtschaftlichen und dem so möglichen sozialen Auf­
stieg gelegt hatte. Diesen Erfolg dokumentierten die Statuen mit ihren 
Texten für die Mitwelt und trugen ihn in die Zukunft. 

Auch in einem epigraphischen Text aus dem kleinen Städtchen 
Baesucci in der südlichen Tarraconensis werden Ehrenbeschlüsse aus 
vier Gemeinden in einem Text vereinigt und auf Statuenbasen verewigt. 
Denn dort heißt es, für ihn habe das Municipium Flavium von Baesucci 
eine Lobrede (nach seinem Tod), einen Begräbnisplatz, die Kosten für 
das Begräbnis, den Trauerzug sowie Statuen beschlossen; (ebenso) das 
Municipium Flavium von Laminium durch Beschluss des Stadtrats eine 
Lobrede (nach seinem Tod) und eine Statue; (ebenso) das Municipium 
Flavium von Tugia durch Beschluss des Stadtrats eine Lobrede (nach 
seinem Tod), einen Begräbnisplatz und die Kosten für das Begräbnis 
und (ebenso) das Municipium Flavium von Vivatia durch Beschluss des 
Stadtrats eine Lobrede (nach seinem Tod), einen Begräbnisplatz und 
die Kosten für das Begräbnis; (und schließlich hätten) die Bürger und 
Einwohner von Baesucci die Errichtung von Statuen (beschlossen). Der 
Vater Gaius Sempronius Celer und die Mutter Sempronia Auge hätten 
die Ehrung angenommen, aber die Kosten erlassen. Der Platz (für die 
Statuen) wurde durch Beschluss des Stadtrats zugewiesen.12

Die Eltern haben den Gemeinden die Kosten erlassen, aber die lau-
dationes waren natürlich überall formuliert worden, als die Beschlüsse 
über die Errichtung von Statuen sowie über den Begräbnisplatz gefasst 
wurden. Warum der Sohn in dieser Form geehrt wurde, geht aus dem 
Text nicht hervor. Wichtig war aber für die Eltern, all diese Verweise auf 
die Lobeshymnen in den Nachbarstädten in den Inschriften unter den 
Statuen ihres Sohnes in Baesucci zusammenzuführen; so gewannen die 
Worte Dauerhaftigkeit für die Eltern und die Mit- und Nachwelt. Es ist 
sicher, dass in Baesucci mehrere Statuen standen, vermutlich die vier 
Statuen, die auf Beschlüsse der vier Gemeinden zurückgehen; denn es ist 

12� CIL II 3251: [h]uic municipium Flavium Baesuccitanum laudationem, locum se-
pulturae, inpensam funeris, exsequias, statuas decrevit, municipium Flavium Lamini-
tanu[m] d(ecreto) d(ecurionum), laudationem, statuam, municipium Flavium Tugiense 
d(ecreto) d(ecurionum), laudationem, locum sep[ul]turae, inpensam funeris, municipium 
Flavium Vivatiense d(ecreto) d(ecurionum), laudationem, locum sepulturae, inpensam 
funeris, [ci]ves Baesuc(citani) et incolae statuas. [C(aius) Se]mpronius Celer pater et 
Sempronia Auge mater honore accepto inpensam remiserunt. [L(ocus) d(atus) d(ecreto)] 
d(ecurionum).
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ren und den vom Rat so außerordentlich gelobten Präfekten auch nach 
seinem Weggang in der Stadt präsent erhalten. Christina Kokkinia hat 
den Zusammenhang von öffentlichem Lob einer Person und einer Sta­
tue kurz und prägnant formuliert: »Inscriptions and statues were, of 

1 Statuenbasis für Funisulanus Vettonianus aus Andautonia. Archaeological 
Museum in Zagreb (Inv. AMZ KS-125), Ende 1. Jh. n. Chr. (Siehe auch Tafel 6) 















154

nis eius adque memoriae (um die Erinnerung an ihn auf ewig zu sichern).32 
Viele weitere Zeugnisse verweisen auf die memoria perpetua oder die per-
petuitas der Ehrungen. Man musste die Absicht der Ehrenden besonders 
betonen, da man, im Gegensatz zur guten alten Zeit, nicht mehr so sicher 
war, dass die Absicht, die man verfolgte, verwirklicht werden könnte.33 
Auch Stein schien mehr und mehr vergänglich, noch mehr die Bronze 
von Statuen und Inschriften.

Ob bei den Monumenten, die durch den vollen cursus honorum die 
Geehrten beschrieben, oder bei denen, die deren virtutes hervorhoben: 
Man darf stets davon ausgehen, dass die äußeren Vorgänge, die zur Er­
richtung von Statuen führten, recht ähnlich gewesen sind.34 Für uns sind 
nur noch die steingewordenen Texte bewahrt; doch in der antiken Reali­
tät waren die gesprochenen Worte, die Feiern, die mit den öffentlichen 
Akten der Präsentation der Statuen verbunden waren, für die Mitwelt 
vermutlich mindestens so eindrucksvoll wie die steinernen Monumente. 
Im Text unter der Statue des Barbarus Pompeianus in Praeneste wird 
nicht zufällig hervorgehoben, die Statue sei aufgestellt worden exultanti-
bus cunctis, unter dem Jubel aller.35

Dass diesen Monumenten stets konkrete Akte, aber noch weit mehr 
viele ehrende Worte vorausgegangen waren, wird schon früh aus einem 
der Briefe Ciceros sehr deutlich, den er als Statthalter von Cilicia am 
13. Februar 50 v. Chr. an Atticus geschrieben hat. Er berichtet nämlich 
ziemlich großspurig, er habe sechs Monate lang für sich und seine Be­

32� CIL XIV 2919 = Dessau 1219.
33� Das war im Jahr 20 n. Chr. am Ende des Prozesses gegen Calpurnius Piso noch 
ganz anders. Der Senat motivierte die Publikation seines Beschlusses in Rom, in 
allen Hauptstädten der Provinzen sowie in den Lagern aller Legionen damit, quo 
facilius totius actae rei ordo posterorum memoriae tradi posset atque hi scire(nt), quid et 
de singulari moderatione Germ(anici) Caesa(ris) et de sceleribus Cn(aei) Pisonis patris 
senatus iudicasset = »Und damit umso leichter der Ablauf der gesamten Angele­
genheit der Nachwelt überliefert werden und diese wissen könne, welches Urteil 
der Senat einerseits über die einzigartige Mäßigung des Germanicus Caesar, 
andererseits über die Verbrechen des Cn. Piso pater abgegeben habe …« (SCCPP 
165-172). Hier geht es um die möglichst weite Verbreitung der Nachrichten, die 
in der memoria der Nachkommen weiterleben sollen. Dafür, dass dies nicht ein­
treten könne, sieht man hier noch keinen Grund. Vgl. auch tabula Siarensis, wo 
ebenfalls davon gesprochen wird, ein Zeugnis über Germanicus aeternae tradi 
memoriae (Crawford, Roman Statutes 517 Fragment b, Kolumne II Z. 15 f.).
34� Dazu im Detail Erkelenz 2005.
35� CIL XIV 2919 = Dessau 1219.
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6 Ehrenmonument für Stilicho vom 
Forum Romanum, Rom, 406 n. Chr.

7a–b Statue einer Virgo Vestalis und zugehörige Basis aus Rom. 
Atrium Vestae (Inv. 12465), 364 n. Chr.
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Die Poleten sollen verdingen, die Proxenie
und den Kranz aufzuzeichnen auf eine Ste-
le, und weihen in dem Heiligtum der Zwölfgötter.65
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Schließlich wird in diesem Fall beschlossen, Gesandte nach Sinope, wo­
her der Geehrte stammte, zu senden:

                                damit aber
auch in Sinope der Kranz verkündet werde, dafür
sollen die Boten sorgen, die geschickt werden nach Si-
nope, indem sie um die Verkündung bitten das
Volk der Sinopeer.
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Konkret ist bei der Ehrung nur der Kranz, der tatsächlich verliehen wird. 
Alles andere erfolgt mündlich. Diese Worte aber werden auf eine Stele 
übertragen, auf der nicht selten auch der Kranz abgebildet wird. Ähnlich 
muss man auch z. B. die Dokumentation über die Verleihung der Pro­
xenie in Oropos werten. Die Proxenie war eine privilegierende Ehrung, 
die nach dem Beschluss mündlich mitgeteilt wurde. Die ehrenvollen Be­
schlüsse wurden ebenfalls in einem Heiligtum schriftlich dokumentiert. 
Auch diese kann man als Ehreninschriften bezeichnen, sachlich aber ist 
das nicht korrekt: denn dabei handelt es sich lediglich um die öffentli­
che Dokumentation und Archivierung der vorher bereits verkündeten 
Ehrung.66

65� Übersetzung Klaus Hallof: <http://telota.bbaw.de/ig/IG%20XII%204,%20
1,%2022?qString= IG%20II%C2%B2,%201261> (Juli 2020).
66� Siehe Petrakos 1997, 370–372. Dankenswerter Hinweis von Matthäus Heil.
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