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Vorwort

Als ich im Sommersemester 2003 von Kiel nach Bonn wechselte, war ich nicht
nur sehr angenehm iiberrascht von der harmonischen Atmosphre, die in dem
so wunderschdn in unmittelbarer Nihe des Rheins gelegenen Orientalischen Se-
minar herrschte, sondern fand an meiner neuen Arbeitsstitte auch eine ganze
Reihe hochinteressanter und wissenschaftlich vielseitig begabter Mitarbeiter/innen
und Kolleg/inn/en vor. Irgendwie entstand vor diesem Hintergrund im Laufe
der ersten Monate die Idee, die offensichtlich in Bonn vorhandene islamwissen-
schaftliche Kompetenz doch einmal in Form eines Sammelbandes zu biindeln
und der interessierten Fachwelt vorzustellen. Ich begann also herumzufragen,
wer sich eventuell an einem solchen Projekt beteiligen wollte. Und siehe da: Bin-
nen zwei, drei Wochen hatte ich ein gutes Dutzend Zusagen! Ganz offenbar gab
es viele Islamwissenschaftler/innen, die einen Aufsatz in der Schublade hatten,

von dem sie noch nicht wussten, wo er erscheinen sollte. Oder aber es lagen Ma-

nuskripte vor, die zwar schon seit lingerer Zeit zu 95% fertig waren, doch deren
Vollendung man aus verschiedenen Griinden immer wieder aufgeschoben hatte.
Erfreulich hoch war aber schlieBlich auch der Anteil an wirklich sehr guten Ma-
gisterarbeiten, die sich ohne allzu groBe Miihe in substantielle Artikel verwan-
deln lieBen. Alles in allem also, wie ich fand, ein hdchst erfreuliches Resultat. Zu
meiner Freude gelang es mir dann auch noch, eine der Beitragenden, nimlich
Frau Marie-Christine Heinze, M.A., als Mitherausgeberin fiir den Band zu ge-
winnen. So konnten wir uns die Arbeit teilen, was deutlich den Publikationspro-
zess beschleunigt und die Fehlerquote verringert hat!

Stephan Conermann Bonn, im November 2005

Das Publizieren wissenschaftlicher Arbeiten ist heutzutage keine einfache Sache:
Die renommierten Zeitschriften sind oftmals auf Jahre hinweg ausgebucht, nicht
selten muss man selbst noch Geld investieren und wenn man erst am Anfang ei-
ner wissenschaftlichen Karriere steht, sind die Chancen und Moglichkeiten zur
Publikation noch um einiges schlechter. Fiir die hier versammelten Autoren,
mich eingeschlossen, kam die Initiative von Prof. Conermann daher wie geru-
fen. Sein Angebot an mich, den Band mit ihm gemeinsam herauszugeben, gab
mir dariiber hinaus die Gelegenheit, den Vollendungsprozess der folgenden Auf-
sétze zu begleiten und die Tatsache, dass ich mit vielen der Autoren freundschaft-
lich verbunden bin, machte diese Arbeit um so leichter und schéner!

Marie-Christine Heinze Bonn, im November 2005



Kunst im Nahen Osten und der ,,islamische Code*

zvon
Syrinx von Hees

Als Islamwissenschaftler werden wir immer wieder mit der Frage konfrontiert,
inwiefern die Gesellschaftsformen im Nahen Osten und deren kulturelle Produk-
tionen von der islamischen Religion geprigt seien. Haufig wird dies gar nicht als
Frage formuliert, sondern als- Tatsache angenommen. Geldufig sprechen wir
iiber die ,,islamische Kultur”, die das Denken und Handeln der Menschen so-
wohl in der Vergangenheit a.ls auch heute tiefgreifend beeinflusse. Gehen wir
von der Vorstellung aus, Kulturen seien Symbol- oder Sinnsysteme, die bedeu-
tungstrachtige ,,Codes™ al$ Onentlerungs- und Regelvorgabcn fiir das Verhalten
und Handeln der Menschen bercntstcllcn, so miifiten wir in der Lage sein, ,isla-
mische Codes” zu bestimmen, die genau diese Rolle in der sogenannten ,,islami-
schen Kultur” iibernehmen. Wenn es sinnvoll sein sollte, unter dem Oberbegriff
er “islamischen Kultur” Gesellschaften vom 7. bis ins 21. Jahrhundert von Spa-
nien bis Indonesien gemeinsam zu betrachten, miiBten die zugrundeliegenden
wislamischen Codes™ tiber Zeit und Raum hinweg konstant geblieben sein. Die-
ser Frage widmete sich im akademischen Jahr 2000/2001 ein von der Arbeits-
gruppe ,,Moderne und Islam” des Wissenschaftskollegs zu Berlin organisiertes
Seminar.’ In den gemeinsamen Diskuissionen wurde immer wieder die Notwen-
digkeit betont, einen Kompromif8 zwischen einer essentialistischen Sichtweise
und einer vollkommenen Auflésung von Unterscheidungsmerkmalen zu finden.
Ohne Zweifel zielt heute ein GroBteil istamwissenschaftlicher Forschungen
darauf ab, die regional und zeitlich unterschiedlichen Erscheinungsformen der
sislamischen Kultur” aufzuzeigen, aber insbesondere bei der Erforschung der
Kunstproduktion im Nahen Osten steht weiterhin der ,,islamische” Charakter

! Ich méchte der Arbeitsgruppe ,,Moderne und Islam” des Wissenschaltskollegs zu Berlin fiir das
Stipendium danken, das diese Forschung erméglichte und mir die Gelegenheit gab, die Ergeb-
nisse in dem Seminar zur Diskussion zu stellen, das im akademischen Jahr 200072001 unter
dem Titel ,,Sprache, Bild und Denken” von der Arbeitsgruppe organisiert wurde,

? Vgl 2.B. Miiller, Kiaus E.: ,,Das Unbchagen mit der Kulwr”, In: Ders. (Hg.): Phinomen Kultur,
Perspektiven und Awfpaben der Kultunwissenschaften. Biclelcld 2003, S. 25.

*  Der Ausschreibungstext zum Seminar »Sprache, Bild.und Denken™ lautcte: ,,Wie jede Religion
oder Ideologie ist auch der Islam ein System von Konzepten, die sich entwickeln und verin-
dern; cin gewisser Grundbestand scheint Raum und Zeit zu iiberdauern. Konzepte teilen sich in
Worten und Bildern mit. LaBt sich in semantischen Subsystemen wie Sprache und Kunst, histo-
rischem und politischem Denken oder auch anderen, dic man in der istamischen Welt vorlindet,
s0 etwas wie ein spezifisch ‘islamischer Code’ festmachen?*
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dieser Kunst im Zentrum der Diskussion. Die dgyptische Architektin Sahar Attia
formulierte in einem Kommentar zum Thema des Berliner Seminars die These,
daB die Frage nach einem ,islamischen Code” heute fiir viele Bereiche, wie zum
Beispiel fiir die Politik, nicht mehr anzuwenden sei, dagegen wohl noch von Be-
deutung sein mag, wenn es um Kunst ginge.*

Ich gehe davon aus, daB es ein dufBerst problematischer Ansatz ist, von dem
oben genannten Kulturmodell auszugehen und nach {iber Raum und Zeit hin-
weg konstanten Elementen einer Kultur zu suchen. Daher will ich nicht der Fra-
ge nachgehen, ob es in der Tat so etwas wie ,,islamische Codes* gibt. Vielmehr
ist es mein Ziel, die Verwendung von und das Arbeiten mit ,,istamischen Codes®
in Verbindung mit Kunst im Nahen Osten zu untersuchen. Dieses Beispiel ist
von besonderem Interesse, weil gerade im Zusammenhang mit der Kunst die
Vorstellung einer islamischen Codierung bis heute gemeinhin fiir plausibel gilt.
Erstens soll die Rede von einem ,,islamischen Code* im Diskurs {iber mittelalter-
liche Kunst untersucht werden. Hierfiir habe ich beispielhaft einerseits einen
deutschen und andererseits einen syrischen Kunsthistoriker ausgewdhlt. Diese
Gegeniiberstellung ermdglicht es, die Aktualitdt und weitreichende Wirkungs-
kraft dieses zunéchst westlichen Diskurses aufzuzeigen. Zweitens soll im Kon-
trast zur mittelalterlichen Kunst {iberpriift werden, inwiefern ein ,,islamischer
Code” bei der zeitgendssischen Kunstproduktion eine Rolle spielt. Hierfiir habe
ich Syrien als Untersuchungsraum gewihlt. Im Unterschied zur mittelalterlichen
Kunst haben wir hier die Mdglichkeit, die Vorstellungen der Kiinstler selbst zu
erfragen.

1. Der westliche kunsthistorische Diskurs

Im Allgemeinen herrscht eine relativ klare, unhinterfragte Vorstellung dariiber,
was die typisch islamischen Merkmale von Kunstwerken seien. Bis zum heutigen
Tag warten beinahe alle der zahlreichen Biicher tiber die ,,islamische Kunst*
mit entsprechenden Einleitungen auf.® Zu diesen als typisch vorgestellten Cha-
rakteristika zihlt einerseits die groBe Bedeutung, die der Schrift beigemessen
wird, das heift die Kalligraphie, und andererseits der Verzicht auf bildliche
Darstellungen und damit verbunden die Beschrinkung auf abstrakte Formen,
symmetrische Kompositionen und flichendeckendes Ornament, wie zum Bei-
spiel die Arabeske. Diese zundchst von den Kunstobjekten im BewuBtsein der
Kunsthistoriker ,,objektiv abgelesenen Charakteristika werden islamisch gedeu-

*  Diskussionsbeitrag auf h-turk (www.h-net.org/~turk) im Oktober 2000.

5 Vgl. die Diskussion bei Necipoglu, Giilru: The Topkapi Scroll - Geomstry and Omament in Islamic Ar--

chilecture. Santa Monica 1995. Chapter 4: Ornamentalism and Orientalism: The Nincteenth-
and Early Twenticth-Century European Literature; Chapter 5: Recent Studies on Geometric
Ornament, S. 61-87.
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tet: Die besondere Stellung der Schrift in der bildenden Kunst habe ihre Ursa-
che in der islamischen Schriftzentriertheit, in der Sonderstellung des Korans als
Text in der islamischen Religion. Das sogenannte islamische Bilderverbot — oder
mindestens die islamische Scheu vor Bildern — wird als Erklarung angefiihrt fiir
die Dominanz abstrakter Ornamentformen in der Kunst, die in ihrer hierarchie-
losen, unendlichen Flichenfiillung Ausdruck der islamischen Spiritualitit seien.
Wir scheinen den Code zu kennen, der Kunst zu einer spezifisch islamischen
Kunst macht.

Das methodische Vorgehen hierbei will ich exemplarisch an der Arbeit des
deutschen Kunsthistorikers Ernst Kiihnel aufzeigen, der von 1882 bis 1964 leb-
te. Seit 1931 war er Direktor des Museums fiir Islamische Kunst in Berlin (da-
mals im Pergamonmuseum) und konnte 1954 die islamische Abteilung im Muse-
um Dahlem erdffnen, die er vier weitere Jahre leitete. Im Jahr 1949 verfalite er
ein Buch iiber Di¢ Arabeske. Sinn und Wandhung eines Omaments.® Der groBe EinfluB,
den dieser kurze Text auf das Verstindnis der sogenannten islamischen Kunst
ausiibt, zeigt sich allein in der Tatsache, daB er 1977 neu aufgelegt und im sel-
ben Jahr von Richard Ettinghausen, damals Professor fiir islamische Kunst an
der Columbia University, ins Englische iibersetzt wurde.” Bereits am Titel kon-
nen wir ablesen, in welche kunsthistorische Schule dieses Buch eingeordnet wer-
den kann; Kiihnel betreibt Ornamentforschung. Er greift eine spezielle Einzel-
form (Abb. 1) heraus, in diesem Fall die Arabeske, deren Erscheinung analysiert
werden soll. Er beruft sich dabei auf den Ornamentforscher Alois Riegl (1858-
1905), der in seinen Stlfagen (1893) die Arabeske als ,,naturferne Gabelblattran-
ke“ definiert hat.® Kiihnel beginnt mit einer allgemeinen Beschreibung dieser
Forim, ohne Beispiele anzufiihren. Er meint, die Arabeske zeichne sich durch
ihre Naturferne aus, da die dargestellten Blattformen keine botanische Bestim-
mung mehr zulieBen und die vegetabilen Formen in ein geometrisches System
gezwingt wiirden.” Die Wiederholung der Muster in unendlichem Rapport, die
Flichen ausfiillend, sei ein weiterer Schritt hin zur Abstraktion.'’

& Kishnel, Ernst: Die Arabeske: Sinn und Wandlung cines Ormaments. Wiesbaden 1949,

7 Kiihnel, Emst The Arabesque: meaning and ironsformation of an orament. Translated from the vriginal text
in German by Richard Eltinghausen. Graz 1977.

¥ Ricg), Alois: Stilfragen: Grundlegungen zu ciner Geschichie der Omamentik. Berlin 1893; 2. Edition. Ber-
lin 1923. Eine cnglische Ubersetzung erschien in Princeton im Jahr 1992,

®  Kiihnel (1977) 6.

' Kishnel (1977) 8: ,Wird schon durch den unendlichen Rapport die Belanglosigkeit der Einzel-
formen bckundet, werden sie durch die Wiederholung nicht schiitfer eingepriigt, sondern vielmehr
verfliichtigt, so nimmt vollends die lickenlose Fiillung der gegebenen Fliiche ihnen alle gegenstiind-
liche Bedeutung. Die schmiickende Absicht geht dahin, daB nicht das Auge des Beschauers an
wohlgefilligen Einzelheiten haftet, sondern, daB es sich entziickt am kaleidoskopartigen Vorii-
berfiihren cines wechselnden und schwindenden Zusammenklangs unwirklicher Formen.“
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Der Stuckdekor, den man in den Palastinnenriumen der abbasidischen Resi-
denzstadt Samarra gefunden hat (9. Jahrhundert), gilt als Musterbeispiel dieser
Abstraktion (Abb. 2). In der Sockelzone sind in Schriigschnitttechnik sich wie-
derholende Figuren von Blittern und Vasen ausgefiihrt, die ohne Zwischen-
raum derartig ineinander gesteckt sind, daB sich trotz der ertastbaren Plastizitsit
der Oberfliche fiir das Auge kein Vorder- und Hintergrund erkennen Li8t. Der
obere Rand dieser Dekorfliche wird durch eingerollte Fliigelspitzen (ein be-
kanntes Motiv, das auf sassanidische Fliigelkronen zuriickgeht) betont. Diese
waagrechte Reihung, die sich in der Mitte der Sockelzone wiederholt, nimmt
das Auge wahr und folgt ihr der Wand entlang. Aufs Ganze gesehen besitzt die-
se Flichengestaltung aber keinen Blickfang und erlaubt dem Auge ein rasches
Voriibergleiten. In dem von Richard Ettinghausen und Oleg Grabar 1987 ver-
fafiten Buch zur islamischen Kunst und Architektur — ein Standardwerk — lautet
der Kommentar zu diesem Stuckdekor aus Samarra mit Verweis auf Kiihnels
Buch iiber die Arabeske: ,,...the major characteristics ... are repetition, bevelling,
abstract themes, total covering, and symmetry. Its significance goes beyond Ab-
basid architectural decoration, for it is the first — and in certain ways the purest
and most severe — example of that ‘delight in ornamental meditation and aesthe-
tic exercise’ (Kiihnel, 1949, 5) which has been called the arabesque.'"

Kiihnel interpretiert diese Einzelform als Ausdruck des muslimischen Kunst-
wollens, einer spezifisch muslimischen Mentalitit."? Jedoch fiihrt er fiir diese Be-
hauptung keinen einzigen Beleg aus einem muslimischen Kontext an, das einzig
angefiihrte Gedicht stammt von Goethe! Die gesamte Deutung wird auf jedwe-
de Anmerkung verzichtend 'aus dem Bauch heraus' formuliert. Insofern ist diese
Deutung ausgesprochen subjektiv, geleitet von der (wohl eher diffusen) Vorstel-
lung, die Kiihnel iiber das Wesen des Islam besaB. Er behauptet, der muslimi-
sche Kiinstler arbeite in ,,ornamentaler Meditation® und , asthetischer Askese®."
GewissermaBen naturgegeben (beziehungsweise religionsgcgeben) liege dem
Muslim die ,Jineare Spekulation mit abstrakter Tendenz*," in die er sich aber
durch ,,bewuBte Konzentration® und wrhythmische Zucht“!?® nicht verliere. Das
Charakteristische der Arabeske, die Naturferne, spiegelt nach Kiihnels Meinung
die weltanschauliche Grundhaltung des Islam wieder. Diese Interpretation
findet sich im Einklang mit der allgemeinen Ornamenttheorie, die Georg Lu-

! Ettinghausen, Richard and Grabar, Oleg: The Art and Architecture of Islam 650-1250. The Pelican
History of Art. Middlesex 1987. S. 104. Diese Passage wurde in der vollkommen neu iiberarbeite-
ten und teilweise neu geschriebenen Neuedition dieses Standardwerkes niche geindert: Oleg
Grabar und Marilyn Jenkins-Madina: Iskamic Art and Avchitecture. 650-1250. New Haven 2001. S. 58.

2 Kihnel (1977) 4 ,,... {di€) Arabeske, in der die islamische Weltanschauung ihren ausdrucksvol-
len, kiinstlerischen Niederschlag gefunden hat.*

¥ Kiihnel (1977) 5.

¥ Kihnel (1977) 6.

¥ Kihnel (1977) 7.
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kécs (1885-1971) innerhalb seiner Asiretik (1963) entwickelt: Das Wesen des Or-
naments liege in seiner Abstraktheit, die Weltlosigkeit offenbare. Das Ornament
trage mithin einen transzendenten Sinn.'® Fiir Kithnel liegt hierin aber auch die
einzige Méglichkeit der Interpretation der Arabeske, die man ,,véllig miBverste-
he, wollte man ihr irgendwelche symbolische Funktion unterlegen®.!”

Obwohl Kiihnel in seinem Buchtitel ankiindigt, auch den Wandel der Ara-
beske nachzuzeichnen, geschieht dies nur beiliufig. Eine Entwicklung der Ara-
beske wird eigentlich nur in ihrer Entstehungszeit fiir moglich gehalten. Hier
muf Kithnel zugeben, daBl bereits in der Spitantike erste Abstraktionsansitze
im Rankenwerk zu beobachten seien.'® Er behauptet jedoch, daB diese erst mit
demi Aufkommen des Islam eine ,,programmatische Bedeutung® erlangten.'
Hier muB er sofort eine zweite Einschrinkung machen, indem er erklirt, daB,
wenn dieses islamische Programm nicht sofort zu erkennen sei, das daran liege,
dafl zunichst Handwerker anderer Religion am kiinstlerischen ProzeB beteiligt
waren.”® Kiihnel stellt dann aber abschlieBend — ohne weitere Einschrinkungen
~ die Behauptung auf, daB nach dieser Anfangsphase die Arabeske als Ausdruck
des muslimischen Kunstwollens eine jahrtausendlange Giiltigkeit behalten habe.

In der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts erklirten europiische Kunsthistori-
ker, die Geschichte der Kunst verliefe synchron zu der allgemeinen Geschichte
in dem Sinne, daB der Zeitgeist einen Zeitstil hervorrufe, der wiederum das Ge-
sicht des Zeitgeistes darstelle.’ Geprigt von diesen Vorstellungen setzt Kiihnel
in seinem Gedankengang gewissermaBen einen ,,Kulturgeist voraus, der eine
»Kulturform* hervorbringt, die ihrerseits diesen ,,Kulturgeist widerspiegelt. Al-
lerdings wird aufgrund dieser Betrachtungsweise bei Kiihnel die Kunst der frem-
den Kultur nicht historisch differenziert wahrgenommen. In der selben Art und
Weise, wie fiir die Kunst einer fremden Zeit, etwa der Romanik, Stilkriterien
aufgestellt werden, werden hier fiir die Kunst einer fremden Kultur Formkriteri-
en ausgemacht, die uns in die Lage versetzen sollen, diese Kunst — unabhingig
von Raum und Zeit — als islamische identifizieren zu kénnen.

18 Lukics, Georg: Asthetik. Neuwied am Rhein 1963, Vgl. die Diskussion dieses Textes in: Kroll,
Franz-Lothar: Das Ormament in der Kunsitheorie des 19. Jahrhunderts. Hildesheim 1987. S, 137-141.

" Kihnel (1977) 7.

' Kiihnel (1977) 4.

¥ Kiihnel (1977) 4 und wicder 8.

* Kiihnel (1977) 8.

él Beling, Hans: Das Ende der Kunsigeschichte?, Miinchen 1983. S. 24: wDa der Charakeer dieses
JKunstwollens’, dessen Zustandekommen offen bleibt, mit der Jjeweiligen Weltanschauung har-
monieren soll, wird auch diese zum Stilphinomen, das in eine asthetische Ordnung der Weltge-
schichte eingebracht ist, d.h. Kunststile werden zu Anschauungsformen von Lebens- und Denk-
stilen, so daB in iiberraschender Umkehr von Ursache und Wirkung die Fermgeschichte nun aul
dic allgemeine Geschichte durchschliigt, niimlich in einer Neufassung des Zeitstils als Ausdruck des
Zeitgeistes.”
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2. Versuch einer Kritik

Dieser Ansatz, Kunst als spezifisch islamische Kunst wahrzunehmen, kann auf
verschiedenen Ebenen kritisiert werden. Meiner Meinung nach sind erstens be-
reits die ,,objektiv von den Kunstwerken abgelesenen Charakteristika, insbeson-
dere die Beschreibung des Ornaments als hierarchielosem, flichendeckendem
Dekor fragwiirdig. Zweitens ist die sich daran anschlieBende Deutung dieser
Charakteristika als spezifisch islamisch ebenso in Frage zu stellen.

Zwar mag die Arabeske angesichts der Tatsache, daB sie iiber Jahrhunderte
hinweg immer wieder in Kunstwerken auftaucht, eine charakteristische Form
der Kunst des Nahen Ostens sein. Wenn dieser Form aber eine so zentrale Rolle
zugeschrieben wird, diese Kunst als spezifisch islamisch zu erkennen, dann muf3
eine Formanalyse auch die zeitlich und rdumlich (sicherlich) zu unterscheiden-
den Ausformungen untersuchen. AuBlerdem fehlt durch die Konzentration auf
¢in Formelement (Abb. 1) die Moglichkeit, den Stellenwert der Arabeske inner-
halb eines Objektes wahrzunehmen, wodurch ihre Bedeutung erheblich ver-
schoben wird. Insbesondere die beschriebene Verwendung der Arabeske als hie-
rarchielose, zweidimensionale Flichenfiillung, die die Form eines Gegenstandes
miBachte und in der Architektur die Konstruktion negiere, kann widerlegt wer-
den. Da gerade diese Aussagen als Grundlage fiir die Interpretation der Arabes-
ke als Ausdruck der islamischen Spiritualitit dienen, mache ich es mir hier zur
Aufgabe, spezifisch diesen Aspekt kritisch zu iiberpriifen.

In dem bereits angefiihrten Beispiel des Stuckdekors aus den Palastinnenriu-
men von Samarra (Abb. 2) befindet sich die abstrakte Fliichendekoration aus-
schlieBlich in der Sockelzone. Es handelt sich um einen Wandbereich, der unge-
fahr bis zur Brusthohe reicht. Diese Sockelzone wurde gar nicht mit dem Ziel
gestaltet, den Blick des Betrachters zu fesseln; der Blick sollte auf dem unteren
Teil der Wand gar nicht verweilen. Uber dieser ornamentierten Sockelzone
wurden relativ groBe Vertiefungen in die Wand eingelassen, die als Regale und
Wandschrinke gedient haben mogen. Sie sind des Auges Blickfang: Sie werden
hervorgehoben, indem sie von Perlbindern eingefaBt und von einem VierpaB
bekront sind. Der restliche Teil der Wand dariiber ist eine glatte Fliche, die ho-
her war, als es der Erhaltungszustand auf den Photographien zeigt. Die meisten
dieser glatten Wandflichen waren zudem mit farbigen, figiirlichen Malereien
geschmiickt (Abb. 3), die leider in den allermeisten Fillen nicht mehr erhalten
sind. Diese Bilder waren sicherlich die Hauptattraktion einer solchen Wandge-
staltung. Anhand der erhaltenen Reste — kombiniert mit unserer Kenntnis iiber
die abbasidische Poesie, die unter kalifaler Patronage entstand — konnen wir
wohl davon ausgehen, daf} es bei diesen Wandmalereien in erster Linie nicht um
den Ausdruck einer (wie auch immer gearteten) islamischen Geisteshaltung ging.
Dieses Beispiel zeigt meiner Meinung nach deutlich, welche Fehlschliisse durch
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den konzentrierten Blick auf ein einzelnes Formelement und die damit einherge-
hende Vernachlassigung des Gesamtkontextes gezogen werden konnen.

Betrachten wir als ein weiteres — willkiirlich herausgegriffenes — Beispiel ei-
nen einfachen Krug aus Keramik (Abb. 4), der im Iran um 1200 hergestellt wur-
de. Dieser Krug zeichnet sich durch seinen dicken Bauch mit gewdlbter Schulter
aus. Der kugelige GefiBkorper wurde in drei waagrechte Bander unterteilt, von
denen das mittlere das breiteste und hellste ist. Auf tiirkisfarbenem Hintergrund
wolbt sich als Hauptmotiv eine schwarze Spiralranke, die in ihre vier Spiralkrei-
se, die die gesamte Hohe dieses mittleren Bandes einnehmen, ein siebenteiliges
Blatt entsendet. Die Zentren dieser Blitter liegen genau auf dem Zenithkreis des
GefaBes. Die Sockelzone des Kruges wird durch vertikale, zum FuB hin enger
werdende Streifen eingeteilt, die sich der sich verjiingenden Gefafiform anpas-
sen. An diesem einfachen Beispiel zeigt sich, daB, selbst wenn eine Arabeske,
d.h. eine naturferne Gabelblattranke, den Hauptdekor eines kiinstlerisch gestal-
teten Gegenstandes ausmacht, wir in den allermeisten Fallen nicht behaupten
konnen, daB dies ohne jeden Sinn fiir Hierarchie geschihe. Betrachten wir wei-
tere Gegenstinde im Hinblick auf die verwendeten Hierarchien, zeigt sich, daB
in den allermeisten Fillen Tiefenwirkungen erzielt werden, mit Vorder- und
Hintergrund gespielt wird, die Form des Gegenstandes beziehungsweise der Ar-
chitektur sehr wohl beriicksichtigt wird, mithin hierarchische Kompositionen ei-
ne zentrale Rolle spiclen.” Selbst dieses banale Beispiel zeigt, daB der Dekor
sehr wohl die Form des Kruges beriicksichtigt, ja sogar unterstreicht und veran-
schaulicht.

Diese Beobachtungen sind in unserem Zusammenhang insofern wichtig, als
Kiihnel (der hier nur als Beispiel fiir viele andere dient) den unendlichen Rap-
port, die Flachenfiillung, die Zweidimensionalitat, die Hierarchielosigkeit etc. als
Beweise fiir die Naturferne der Arabeske anfiihrt, die die Grundlage seiner In-
terpretation der Arabeske als Ausdruck muslimischen Geistes bildet. Es ist wich-
tig festzuhalten, daB hier bereits der beschreibende Blick verzerrt war. Die da-
rauf aufbauende islamische Deutung ihrerseits entbehrt jeder wissenschaftlichen
Methode, da sie keinerlei kulturimmanente Beweise anfiihrt.

Wenn es iiberhaupt Sinn machen soll, die Arabeske als Einzelform zu inter-
pretieren, erscheint es mir notwendig, diese Einzelform in ihren Erscheinungs-
formen nach Raum und Zeit zu unterscheiden. Noch wesentlicher erscheint mir
die Frage, welche Rolle die Arabeske im jeweiligen Werkkontext und im jeweili-
gen historischen Kontext'spielt. Sicherlich ist das Modell der Stil- bzw. Formge-
schichte seit einem halben Jahrhundert in der kunsthistorischen Forschung nicht
mehr aktuell. Anstatt einer einzelnen Form riickte ein einzelnes Werk und des-

2 Hees, Syrinx: “Ist die islamische Kunst eine oberflichliche Ornamentkunst?”. In: Plurale. Zeit-
schift fiir Denkoersionen. Heft 0: Obeyfliichen. Berlin 2001, S. 71-86.
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sen Bedeutung ins Forschungsinteresse. Unternehmen wir den Versuch, einzel-
ne Werke in ihrem spezifischen kulturgeschichtlichen Kontext zu. untersuchen,
so kommen wir zwangsliufig zu einer differenzierteren Deutung der Kunst. Als
Ergebnis werden wir auch mittelalterliche Kunst in vielen Fallen nicht mehr in
erster Linie als islamisch interpretieren kénnen,

Die allgemein verbreitete Vorstellung iiber das Wesen der islamischen Kunst
behindert allerdings immer wieder eine individuellere Interpretation. Das Kon-
zept einer von gewissen ,jislamischen Codes“ gepragten Kunst verleitet uns zu
schnell dazu, diese islamischen Codes als Konstanten zu denken, die Bedingun-
gen fiir die Kunstproduktion geschaffen hitten, die iber Raum und Zeit hinweg
gleich geblieben wiiren. In Anbetracht unserer immer noch relativ geringen
Kenntnisse iiber die Geschichte der Kunst im Nahen und Mittleren Osten halte
ich es fiir angebracht, die Frage nach dem spezifisch ,,islamischen® dieser Kunst
ganz und gar auszuklammern und zunichst einmal die Kunstgegenstande so un-
voreingenommen wie mdglich zu betrachten, indem wir versuchen, sie aus ih-
rem eigenen Kontext heraus zu verstehen. Erst wenn sich aus einem solchen
Kontext eigene islamische Deutungen beweisen lassen, mogen wir wieder von
einer spezifisch islamischen Kunst sprechen.

Ich plidiere hier nicht fiir die befiirchtete ,,vollkommene Auflésung von Un-
terscheidungsmerkmalen®, sondern fiir die Infragestellung unserer etablierten
und eingefahrenen Unterscheidungsmerkmale, die augenscheinlich aus der eu-
ropidischen Luft gegriffen sind und daher notwendigerweise durch die Beriick-
sichtigung der ganz spezifischen Entstehungsbedingungen, in diesem Fall eines

Kunstgegenstandes, modifiziert werden sollten. Hochstwahrscheinlich ist dies.

theoretisch nur méglich, wenn wir die eingangs zugrundegelegte Idee dartiber,
was Kultur sei, ebenfalls modifizieren.

Bevor ich zum AbschluB auf diese Frage zuriickkomme, wenden wir uns im
Folgenden einer konkreten zeitgendssischen Situation zu. Am Beispiel Syrien
méchte ich untersuchen, inwiefern heute in einem arabischen Land in der Dis-
kussion iiber Kunst ein ,,islamischer Code* benutzt wird. Dafiir werde ich einer-
seits den kunsthistorischen Diskurs in Syrien iiber mittelalterliche Kunst vorstel-
len und andererseits aufzeigen, welche Rolle Vorstellungen iiber ,,islamische
Kunst* bei der zeitgendssischen Kunstproduktion spielen.

3. Der zeitgenéssische kunsthistorische Diskurs in Syrien
Aus europiischer Perspektive mag es zunichst naheliegend erscheinen, nach

dem heutigen Diskurs iiber die Geschichte der Kunst in einem arabischen Land

wie Syrien zu fragen. Bei genauerer Betrachtung ist dies jedoch so naheliegend
nicht, An keiner der syrischen Universititen existiert ein eigenes wissenschaftli-
ches Fach ,Kunstgeschichte“, in dem Studierende einen AbschluB erwerben
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konnten. Es werden also vor Ort keine syrischen Kunsthistoriker ausgebildet
und insofern kann auch kein vielfdltiger syrischer wissenschaftlicher Diskurs
iiber mittelalterliche Kunst gefiihrt werden.

Es gibt jedoch einen sehr einfluBireichen syrischen Autor, Afif Bahnassi, der
1964 in Paris im Fach Kunstgeschichte promovierte. Heute ist er Generalinten-
dant fiir die schénen Kiinste, fiir historische Denkmiler und Museen in Syrien.
Bahnassi hat zahlreiche Biicher auf Arabisch zur syrischen und zur istamischen
Kunst verfaBt und sich auch immer wieder mit ésthetischen Fragen befat. Er
kann als einer der herausragenden Reprisentanten des kunsthistorischen Dis-
kurses in Syrien gelten. In einer seiner neueren Publikationen erértert er Die
Asthetik des arabischen Omaments (1999). Dieser Text soll hier beispielhaft unter-
sucht werden. Er schreibt: Das Ornament sei in der arabischen Welt omnipri-
sent und diene dazu, das Lebensumfeld kiinstlerisch zu gestalten.” Es lasse sich
in zwei Arten unterteilen: Erstens das geometrische Ornament, das sich aus ei-
nem Stern entwickele und durch Verflechtungen zu einem endlosen Gewebe er-
weiterbar sei. Und zweitens das weiche, von Pflanzen inspirierte Ornament —
die Arabeske also —, das die Bedeutung der Natur in sich trage, ohne sie real
wiederzugeben.? Bahnassi konzentriert sich stirker auf das geometrische Orna-
ment und hebt dessen offenkundigen, abstrakten Charakter hervor.”” Auch sei-
ner Meinung nach ist dieses Ornament als Ausdruck der islamischen Geisteshal-
tung zu deuten.?® Wie Kiihnel stellt er diese Behauptung auf, ohne Belege aus
der arabischen Literatur anzufithren. Bahnassi verweist ebenfalls auf keinerlei
historische Unterschiede in seiner Diskussion des Ornaments. Im Hinblick auf
geographische Unterschiede behauptet er — ohne Beispiele anzufithren —, daB
sich agyptische, marokkanische und syrische Ornamente kaum unterschieden.
Diese Behauptung dient ihm dann als Beweis fiir ein gemeinsames muslimisches
ssthetisches Empfinden.?’

Im Gegensatz zu der Meinung westlicher Forscher, das geometrische Orna-
ment sei bloBe mechanische Konstruktion, hebt Bahnassi jedoch hervor, daf3 die
Schaffung geometrischer Muster ein kreativer Akt sei.”® Er lehnt eine weitere In-
terpretation westlicher Kunsthistoriker als falsch ab, indem er argumentiert, daB
es kein generelles Bilderverbot im Islam gibe, sondern nur ein Verbot, Repra-
sentationen der Gottheit herzustellen. Daher verzichte der muslimische Kiinstler
auf realistische Bilder nicht aufgrund irgendeines Verbotes, sondern, weil er in
der figiirlichen Malerei eine bloBe Nachahmung der vollkommenen Natur-

B Bahnassi, AL Djemaliype az-zaklgfa al- ‘arabiyya. Beirut 1999, S. ha,
% Bahnassi (1999) ha.

3 Bahnassi (1999) ha und 9,

% Bahnassi (1999) wa und 7.

¥ Bahnassi (1999) za.

% Bahnassi (1999) ha und 8.
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schénheit sehe.”” Dagegen biete ihm die Erfindung immer neuer geometrischer
Kompositionen freien Entfaltungsraum, um seine persénliche, originire Kreati-
vitit frei von jedweder Nachahmung zum Ausdruck bringen zu konnen.*

Bahnassi interpretiert die arabische ornamentale Kunst als eine von der isla-
mischen Religion inspirierte Kunst, ohne dabei auf muslimische Quellen zu-
riickzugreifen und ohne di¢ Kunstwerke in ihrem historischen Kontext zu veror-
ten. Darin gleicht er der westlichen Forschung und wie diese konzentriert auch
er sich auf das Ornament als Einzelerscheinung. Wie sich im Vergleich zeigt, re-
produziert seine Interpretation des Ornaments als Ausdruck eines muslimischen
asthetischen Empfindens zum groBten Teil die Vorstellung der westlichen
Kunsthistoriker von einer spezifisch islamischen Kunst. Nur im Hinblick auf die
schépferische Kraft der islamischen Kiinstler nimmt er eine verteidigende Posi-
tion ein und distanziert sich damit von der westlichen Lehrmeinung.

4. Zeitgendssische Kunstproduktion in Syrien

Bislang haben wir den theoretischen Diskurs iiber Kunst untersucht und seine
Art und Weise aufgezeigt, von einer islamischen Codierung der mittelalterlichen
Kunst des Nahen und Mittleren Ostens zu sprechen. Es ist interessant, nun die
zeitgendssische Kunstproduktion zu betrachten, um die Relevanz des bislang
untersuchten Diskurses fiir das aktuelle Handeln der Menschen — hier beispiel-
haft in Syrien — beurteilen zu konnen. Es stellt sich die Frage, auf welche Art
und Weise der Diskurs iiber eine ,jislamische Kunst* EinfluB auf die heutigen
Kunstschaffenden hat. Moglicherweise lassen sich aus den Ergebnissen dieser
Untersuchung auch SchluBfolgerungen fiir eine Betrachtung der mittelalterli-
chen Kunst zichen.

Es gibt zwar — wie bereits festgestellt — an der Universitit Damaskus keine ei-
genstindige Disziplin Kunstgeschichte, jedoch existiert seit 1960 eine grofie
~ Kunstfakultit, an der unterschiedliche kiinstlerische Techniken gelehrt werden.
Wihrend dieses Studiums ist jeder Student dazu verpflichtet, einen Kurs in
Kunstgeschichte zu belegen. Die Lehrbiicher des ersten und zweiten Ausbil-
dungsjahres, die folglich alle Kunststudenten in die Hand bekommen, sind von
dem fithrenden Kunsthistoriker in Syrien, Afif Bahnassi, verfaBt.”' Darin breitet
er in einem Uberblick die Geschichte einer Weltkunst aus, beginnend mit friih-
geschichtlichen Felsmalereien iiber altigyptische, mesopotamische, griechische,
romische, christliche, ostasiatische, altamerikanische und islamische Kunst, ver-
weilend bei der (europiischen) Kunst der Renaissance des friihen und des spéten

¥ Bahnassi (1999) wa.
3 Bahnassi (1999) wa.
3t 7.B. Bahnassi, Afil: Ta%i al-fann wa-Fiméra. 6. Edition. Damaskus: Universititspresse, 1997/98.
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19. Jahrhunderts sowie des 20. Jahrhunderts, endend mit dem sozialistischen
Realismus. Bereits an diesen Lehrbiichern zeigt sich, welch marginale Rolle der
mittelalterlichen ,jislamischen Kunst in der Ausbildung der Kunststudenten
zugeschrieben wird. In Gesprichen mit Studierenden vor Ort wird dieser
Findruck weiter bestitigt: Keiner der angesprochenen KunststudentInnen
interessiert sich ernsthaft fiir istamische Kunst. Das Gleiche trifft auf die Mehr-
heit der heute in Syrien arbeitenden Kiinstler zu.*> Nur vereinzelt setzen sich
Kiinstler der jiingeren Generation auf ihre Weise mit der Tradition der islami-
schen Kunst auseinander. Diese stellen jedoch eine Ausnahme dar. Zwei von ih-
nen mdachte ich hier beispielhaft vorstellen.

Ahmed Barho ist ein junger Maler, der aus Aleppo stammt.”® Er hat an der
Kunstfakultit der Universitit Damaskus Malerei studiert. In seinen abstrakten
Olbildern setzte er sich zur Zeit der Interviews mit dem Thema Quadrat ausei-
nander. In dem hier ausgesuchten Beispiel (Abb. 5) ist die quadratische Tafel in
drei waagrechte Zonen unterteilt. Das obere Drittel wirkt tiefschwarz, es kénnen
aber noch hellere Pinselstriche erkannt werden. Dieser dunkle Balken ist schrig
angeschnitten und wird durch einen grauen Streifen begrenzt, der zum weiflen,
hellen Mittelfeld iiberleitet. In dessen Mitte hebt sich ein Quadrat deutlich ab,
obwohl seine Rinder ebenfalls weiBlich sind. In der Mitte des Quadrates wer-
den Ockerténe durch schwarze Farbstreifen iiberlagert. Das untere Drittel des
Bildes ist nicht eindeutig definiert. Hier herrscht wieder die Farbigkeit des Qua-
drates: Ocker mit schwarzen Uberlagerungen. In der Mitte wolbt sich diese Fla-
che, so daB sie beinahe an das Quadrat heranreicht, und zusammen mit der
dhnlich strukturierten Fliche im oberen Drittel des Bildes gewissermaBen das
Quadrat in die Zange nimmt. Dadurch erhilt das mittlere weiBe Lichtfeld eine
geschwungene Form. Vereinzelt finden sich auf der Tafel rote Farbspuren.
Ahmed Barho ist vertraut mit der ,,islamischen Kunst*. Nach seiner Vorstel-
lung ist das Hauptcharakteristikum der islamischen Kunst die Abstraktheit. Da-
her, so argumentiert er, entspreche heute die abstrakte Malerei am Besten dieser
Tradition, Ausdriicklich will er in diesem Sinn die Tradition der islamischen
Kunst fortfithren. Es ist hervorzuheben, daB Barho in einem Umfeld abstrakte
Kunst produziert, in dem figiirliche Malerei vorherrscht und vom Publikum
auch vorrangig geschitzt wird. Daher mag es fiir ihn wichtig sein, seine abstrak-
ten Bilder islamisch zu erkliren und damit gewissermaBen zu legitimieren, Zur
Legitimation seiner abstrakten Kunst verweist er nicht nur auf die islamische

2 Eincn ersten guten Uberblick bietet z.B.: Gallery Atassi (Hg.): Contemporary Art in Syria. 1898-
1998. Damaskus 1998.

Folgendes basiert auf einem Interview, das ich mit Ahmed Barho im Miirz 2001 in Damaskus in
einem Café fithrte. Als Bildmaterial standen uns von ihm angefertigte Photographien einiger sei-
ner damals aktellen Bilder zur Verfligung.
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kiinstlerische Tradition, sondern auch auf die koranische Sprache. Nach seiner
Meinung beinhalten viele Koranverse symbolische, abstrakte Gedanken. Als
weitere Inspirationsquelle fiir seine Kunst nennt er mittelalterliche mystische
Dichtung von al-Hallag, Farid ad-Din ‘Attar, Ibn ‘Arabi, Galal ad-Din ar-Rami
und Suhrawardi. Er hebt hervor, daB die arabische Sprache fiir seine Idee von
Kunst eine herausragende Rolle spielt. Er beschreibt sie als besonders reich,
poetisch und vielschichtig, da sie eine Bandbreite unterschiedlicher Worter fiir
ein singulidres Konzept, wie z.B. Liebe oder Dank, bereitstelle. Dieser Pluralitt
der Bedeutungen stellt er die nicht bildlich darzustellende Einheit — Gott — ge-
geniiber.

Barho erklirt, daB8 die Farbiiberlagerungen und die unscharfen Abgrenzun-
gen in seinen Bildern dieser Bedeutungspluralitit entsprechen. Im Gegensatz
dazu symbolisiere das Quadrat den Ubergang von der Vielfalt zur Einheit. Die-
se Deutung begriindet er mit einem Hinweis auf den Aufbau eines Minaretts,
das ausgehend von einem quadratischen Grundriff bis zum Punkt an der Spitze
des Turmes den Weg zwischen Erde und Himmel symbolisiere. Mit dieser Ver-
bindung greift Ahmed Barho ein weiteres Thema der islamischen Kunst auf, das
sich auch in Afif Bahnassis Buch iiber Die Asthetik des arabischen Omaments wieder-
findet. Mit Hilfe einer Zeichnung (Abb. 6) erkldrt Bahnassi dort, daBB der qua-
dratische Unterbau eines Minaretts die Erde mit ihren vier Elementen symboli-
siere und der halbkugelférmige Abschlufi, gefolgt von einer kieineren Kugel be-
krént von einem Halbmond, das Symbol fiir den Himmel sei. Dieser Aufbau des
Minaretts sei als die Transformation der partiellen in die vollkommene Einheit,
der Relativitit in die Absolutheit zu verstehen.*® Wir wissen nicht, ob Ahmed
Barho diese Idee direkt von Bahnassi als der fiihrenden syrischen Personlichkeit
in Kunstgeschichte iibernommen hat. Es ist jedoch klar, daf Barhos Vorstel-
lung, die islamische Kunst basiere auf der islamischen Spiritualitit, mit Bahnas-
sis Interpretation iibereinstimmt.

Die Art, in der Ahmed Barho seine kiinstlerische Idee erklirt, macht deut-
lich, daB3 er deni Versuch unternimmt, die Tradition der islamischen Kunst in
modemem Gewand fortzufiihren. Er will dies erreichen, indem er den seiner
Meinung nach wesentlichen islamischen Code ,,Abstraktheit” in seiner Kunst
nuizt. Er betont jedoch abschlieBend, daB seine Bilder nicht als Ausdruck seiner
Religiositit verstanden werden sollen.

Ein weiterer junger syrischer Kiinstler, der ebenfalls mit islamischer Kunst ver-
traut ist, hat ein ganz anderes Verstindnis davon. Khaled Al-Saei, geboren 1970
in Homs, schioB sein Studium der Malerei an der Kunstfakultit der Universitit

% Bahnassi (1999) 162.
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Damaskus 1998 ab.** Im selben Jahr erhielt er ¢in Stipendium, um am IRCICA
in Istanbul (Centre for the Study of Islamic Art and History) Kalligraphie zu stu-
dieren. Seither bemiiht er sich, seine Kenntnis der klassischen Kalligraphie mit
der Mlerei zu kombinieren. Es entstehen Aquarelle (z.B. Abb. 7), in denen ara-
bische Buchstaben das Hauptmotiv bilden. Er verwendet in erster Linie Ocker-
tone, die sich durch starke Differenzierung der Helligkeit auszeichnen, zusam-
men mit delikaten Farbakzenten in blau oder griin. Der Hintergrund erscheint
licht, kaum von Farbe beriihrt.

Khaled Al-Saei ist stolz, die Kunst der klassischen Kalligraphie zu beherr-
schen, der er auf seine Weise ein zeitgendssisches Antlitz geben will. Als Inspira-
tionsquelle fiir seine Kunst fiihrt er, genau wie dies bei Ahmed Barho der Fall
ist, mittelalterliche mystische Dichtung an, und zwar speziell die Autoren
al-Hallag, Ibn ‘Arabi, Galal ad-Din ar-Rami. Er beschreibt, wie er manchmal
von der Bedeutung des Textes ausgeht und deren Stimmung dann im Bild wie-
derzugeben versucht. Er ist sich der Lehre der vier Elemente bewuft, die er an-
hand seiner Farbauswahl und der von ihm unterschiedlich gestalteten Intensitét
der Farben veranschaulichen will. Er beschriinkt sich jedoch nicht auf mystische
Dichtung, sondern hat unter anderem im Aufirag des Centre Culturel Francais
in Damaskus franzésische Dichtung in arabischer Ubersetzung in seine Art der
Kalligraphiebilder iibertragen. Dariiber hinaus entwirft er Aquarelle mit Buch-
staben, die losgel6st von jedwedem literarischen Inhalt sind, wie dies in dem hier
ausgewihlten Beispiel (Abb. 7) der Fall ist.

Khaled Al-Saei sieht die Kalligraphie als Kunst der Formen und Bewegun-
gen an. Seiner Meinung nach sollte diese Kunst heute nicht mehr als spezifisch
»islamische Kunst“ betrachtet werden. Im Gegenteil sollte auch die Kalligraphie
als reine Kunst wahrgenommen werden, so wie dies auf die européischen, mit-
telalterlichen Kunstwerke zutrife, die heute losgeldst von ihrem religiosen Kon-
text (z.B. in Museen) einfach als Kunst betrachtet wiirden. Fiir Al-Saei ist die
Kalligraphie zudem unabhingig von der arabischen Sprache. Er erklart, da
Perser und Osmanen die Kunst der Kalligraphie fiir den Gebrauch ihrer eige-
nen Sprachen weiterentwickelt haben. Bedeutsamer ist fiir ihn jedoch das Argu-
ment, daB sogar ein Kiinstler, der keine dieser Sprachen beherrscht, in der Lage
ist, die Form der arabischen Buchstaben und den Rhythmus der Bewegungen
der verschiedenen Kalligraphiestile zu erlernen. In diesem Sinn vertritt er den
Standpunkt, Kalligraphie sei eine reine Technik, eine von vielen Mdglichkeiten,
sich kiinstlerisch auszudriicken, die nichts mit der islamischen Religion zu tun
habe. Khaled Al-Saei sieht sich als Kiinstler, der zwei verschiedene Kunsttechni-
ken, nimlich die Kalligraphie mit der Malerei kombiniert. Diese Kunsttechni-

% Das Folgende basiert auf Gespuiichen, die ich mit Khaled Al-Saei fihrte, verbunden mit einem
Besuch seines Ateliers in Damaskus im Miirz 2001. Auch von ihm erhieltich zur Bearbeitung ei-
nige Photographien seiner neueren Arbeiten.
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ken haben zwar ihre eigenen Traditionen, stehen fiir ihn jedoch heute in einem
kulturungebundenen Raum, fiir jeden Kiinstler zugénglich, der sich dafiir inte-
ressiert.

5. Fazit

Untersuchen wir zeitgendssische Kunst in Syrien auf die Frage hin, inwiefern
hierbei ein ,,islamischer Code* Verwendung findet, so miissen wir feststellen,
daB die absolute Mehrheit der heute in Syrien arbeitenden Kiinstler nicht an
dem Konzept einer ,islamischen Kunst* interessiert ist und folglich auch iiber-
haupt keine ,,islamischen Codes* in ihrem kiinstlerischen Schaffen aufgreift. Die
meisten Kiinstler beziehen sich in ihrer Kunst auf ganz andere Themen und an-
dere Traditionen, die sie jeweils anders zusammenstellen und neu bewerten, so
daB ganz eigenstindige, individuelle und originire Kunstwerke entstehen.’®
Hier habe ich zwei Ausnahmen vorgestellt. Wir kénnen festhalten, daB es im
Hinblick auf die ,islamische Kunst* immerhin in Syrien einen Konsens dariiber
zu geben scheint, da es so etwas iiberhaupt gibt. Es handelt sich um ein Kon-
zept, mit dem gegebenenfalls gearbeitet werden kann. Die beiden hier vorge-
stellten Kiinstler machen dies jedoch auf sehr unterschiedliche Art und Weise.
Wir konnten beobachten, daf sie erstens jeweils andere imaginierte Codes die-
sem Konzept entnehmen: der eine die Abstraktheit, der andere die Kalligraphie.
Des weiteren beurteilen sie die spezifisch religiése, islamische Bedeutung dieser
Codes sehr unterschiedlich. Wir miissen akzeptieren, daB ein abstraktes Bild,
welches, wenn es aus seinem Kontext gelést z.B. in einer deutschen Galerie oh-
ne Hinweis auf den Namen oder die Herkunft des Kiinstlers ausgestellt wiirde,
vom hiesigen Publikum sicherlich nicht mit dem Konzept ,.islamische Kunst* in
Verbindung gebracht wiirde, vom Kiinstler jedoch dezidiert als Teil dieses Kon-
zeptes, als Fortfiihrung der islamischen Kunsttradition entworfen wurde, wenn
auch nicht unbedingt in einem spezifisch religiésen Sinn. Genauso miissen wir
akzeptieren, dafl ein Kalligraphiebild, welches nach den westlichen kunsthistori-
schen Kriterien allein aufgrund der Nutzung der arabischen Schrift schnell mit
dem Konzept ,islamische Kunst*“ assoziiert wiirde, vom Kiinstler jedoch losge-
16st von einer spezifisch religiosen wie auch kulturellen Bedeutung verstanden
werden will.

Fragen wir nun abschlieBend, ob es iiberhaupt méglich ist, von einer ,,islami-
schen Kultur* mit ihr zugrundeliegenden ,,islamischen Codes* im eingangs be-
schriebenen Sinn zu sprechen, so scheint es mir zumindest im Hinblick auf die
zeitgendssische Kunstproduktion in Syrien als duBerst problematisch, an diesem

% Vgl. meinen Vortrag, gehalten am 28. Deutschen Oricntalistentag in Bamberg im Mirz 2001.
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Kulturmodell festzuhalten. Statisch gedachte ,,Codes®, die als handlungsweisen-
de Vorgaben einem kulturellen System innewohnen, kinnen wir nicht belegen.
Kultur scheint viel eher ,,eine sich stindig im Wandel befindliche Aktivitdt aller
Zusammenlebenden*’ zu sein. Bei dieser Aktivitit konnen zwar imaginierte
wkulturelle Codes* eingesetzt werden, die aber durch ihre jeweilige neue Nut-
zung in einem neuen Kontext neue Bedeutungen und neue Erscheinungsformen
erhalten, sich mithin ebenfalls im Wandel befinden. Viele werden vielleicht ar-
gumentieren, daf3 diese Vieldeutigkeit und weite Einsatzméglichkeit imaginierter
wkultureller Codes® ein Phinomen der Postmoderne und in diesem Sinn grund-
satzlich von einer Situation im Mittelalter zu unterscheiden sei. Sehen wir je-
doch den Bruch zwischen Mittelalter und Moderne nicht so radikal, so miissen
wir zu dem SchluB kommen, daB auch die mittelalterliche Kunstproduktion aus
einer Vielfalt unterschiedlicher Vorstellungen schopfte, die im jeweiligen Werk-
kontext neue Bedeutungen erfahren haben, die es zu erforschen gilt. Gehen wir
von einem solch dynamischen Kulturmodell aus, kénnen wir nicht mehr danach
fragen, ob ,,;s0 etwas wie ein spezifisch islamischer Code fest(zu)ma.chen“38 sei.
Wir kénnen nur untersuchen, wie bestimmte Personen etwas als ,spezifisch isla-
misch’ betrachten, denken und umsetzen.

3 Baumann, Gerd: ,,Das Ritsel der multikulturellen Gesellschalt. Neue Wege durch den ethnolo-
gischen Dreischrict™. In: Sylvia M. Schomburg-Scherfl und Beawix Heintze (Hg.): Dic offénen
Grenzen der Ethnologie, Schiaglichter auf ein sich wandelndes Fach. Frankfurt 2000. S. 163.

% Ausschreibungstext des Wissenschaliskollegs, vgl. Anm, 3.
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Abb. 2 Museum fiir Islamische Kunst, Berlin.

Abb. 3 Herzfeld, Ernst: Die Malereien von Samarra, Berlin 1927.
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Abb. 6 Bahnassi, Afif: Djamaliyya az-zakhrafa al-“arabiyya. Beirut 1999. S. 162, Fig. 8.

Abb. 7 Photographie von Khaled Al-Saei.
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Moschee Sidi Ogba in Kairuan
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Ornament aus Samarrd, 9. Jahrhundert
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Abb. 1: Moschee Ibn Tulun in Kairo, Ende 9. Jahrhundert
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Abb. 3: Tanzerinnen, Wandmalerei, aus Samarra, Palast Gausaq al-Haqanr,
Kuppelsaal des Harems, zwischen 836 und 839
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Abb. 4: Krug, Iran (Gunbad-i Qabis bei Gurgan) um 1200, Quarz-Fritte-Keramik



Abb. 5: Olbild von Ahmed Barho
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Abb. 6: Minarett, Zeichnung von Afif Bahnassi
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Abb. 7: Aquarell von Khaled Al-Saei
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Demokratisierung in Usbekistan?

Studie zum politischen System der zentralasiatischen Republik
unter besonderer Beriicksichtigung des Wahlsystems und der
Parteienlandschaft

ron
Marie-Christine Heinze

L. Einleitung

Wahlen spielen im Prozess von Staatsaufbau und Demokratisierung stets eine
zentrale Rolle: Das Wahlsystem hat direkten Einfluss auf die Umrechnung von
Wihlerstimmen in Sitze von Parteien und Kandidaten. Hier geht es um die
Grundlinien der Vermittlung zwischen Stimmen und Reprisentation, die — je
nach System — mit der gleichen Anzahl an Wihlerstimmen unterschiedliche Re-
sultate im Hinblick auf die politische Vertretung hervorbringen kénnen. Jede
neue Demokratie muss ein solches Wahlsystem zur Bestimmung der Abgeordne-
ten wihlen, wobei dieser Entscheidungsprozess von zumindest einem der folgenden
zwei Umstidnde beeinflusst wird: Entweder mangelt es den politischen Akteuren
an Basiswissen und Know-how, so dass sie die Konsequenzen ihrer Entschei-
dungen nicht ausreichend ermessen konnen, oder die politischen Akteure be-
nutzen ihr Wissen iiber Wahlsysteme dahingehend, dass sie Entwiirfe fordern,
die ihrer Meinung nach zu ihrem eigenen Vorteil oder zu dem ihrer Partei ge-
reichen. Es sind also die neuen Machthaber, die durch die Einrichtung eines
Wahlsystems nicht nur die Regeln des demokratischen Spiels bestimmen, son-
dern auch, wer in Zukunft die Regeln bestimmen wird. Gesetzgebungstitigkeit
ist daher stets, in diesem Fall jedoch ganz besonders, ein primér politischer Akt.

Wahlsysteme stellen dariiber hinaus eine wichtige Institution fiir die Beurtei-
lung politischen Wandels dar, da sie als Mafstab zur Bewertung der Verpflich-
tung eines Landes gegeniiber demokratischen Grundwerten dienen. Sie sind also
nicht nur ein wichtiger erster Schritt bei dem Aufbau eines neuen Staates, son-
dern dienen einer neuen Regierung auch dazu, die Anerkennung der internatio-
nalen Staatengemeinschaft zu gewinnen und somit die eigene politische Legiti-
mitéit zu stirken. Insofern ist es kein Wunder, dass die Entscheidung fiir ein
Wahlsystem oftmals eine der ersten Aufgaben ist, der sich politische Akteure in
neuen Staaten oder Staaten im Umbruch widmen.

Gerade die ehemals kommunistischen Linder stehen hier besonderen He-
rausforderungen gegeniiber, denn mangels demokratischer Traditionen agieren
die politischen Akteure in einer Kultur der Unsicherheit: Die Zivilgesellschaft ist



