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Am Ubergang zur Ortlosigkeit

Darstellungen von Himmelfahrt und Hajj in persischen
Miniaturen als visuelle Anniherung an Gott?

«Der Islam» sei bilderfeindlich, er erlaube keine figirlichen Darstellungen und
schon gar nicht des Propheten... Im Konjunktiv geben diese Aussagen eine
verbreitete westliche Auffassung wieder; als Imperativ mogen sie den Wunsch
mancher Theologen formulieren; im Indikativ formuliert wiren sie jedoch
leicht zu widetlegen — weniger vielleicht in der Theorie als in det Praxis, und
nicht notwendig im Allgemeinen, aber im Einzelnen: Schon ein kurzer Spa-
ziergang durch die Strassen einer iranischen Stadt, beispielsweise, wiirde ei-
nem zahlreiche Exempel — von den Tkonen der Pop- und Kinoindustrie in den
Schaufenstern tiber lebensgrosse Bilder von Ajatollahs auf den Dichern bis zu
gesprayten Mirtyrerportraits an den Hauserwinden — an die Hand geben. Aber
auch jenseits der zeitgenossischen Praxis, die womoglich ein Maximum von
Bildprisenz in einigen islamischen Kulturen darstellt,' sind diverse Beispiele
zu finden. Doch um theoretischen und dogmatischen Annahmen eines «isla-
mischen Tkonoklasmus» die Differenziertheit der Bildpraxis entgegenzusetzen,
kann man nur Finzelfalle herausgreifen. So will dieser Beitrag einige persische
Miniaturen des 15. und 16. Jahrhunderts® danach befragen, welches Bildmodell
sie der so oft angefiihrten Bilderfeindlichkeit entgegensetzen.’

Vel. z.B. B. Heyberger, S. Naef (Hg): La multiplication des images en pays d’Is-
lam. De l'estampe a la télévision (17°-21¢ siecle), Wirzburg 2003.

Hier beschrinke ich mich auf Datierungen nach dem gregorianischen Kalender.
Es kann hier nicht auf die verschiedenen exegetischen oder religionshistorischen
Argumentationen eingegangen werden, die zur Begriindung des sogenannten
Bilderverbots) im Islam angefihrt wurden. Es sei nur kurz erwihnt, dass ein
Argumentationsstrang — vergleichbar mit christlichen Argumentationen — davon
ausgeht, dass eine Anbetung von Bildern abgelehnt wird, da die Anbetung eines
@ottgleichen> Bildes ein Angriff auf die Einheit Gottes sei. Ein zweites Argu-
ment zielt eher darauf ab, dass der Kunstler sich in seinem kreativen Akt mit dem
Schopfergott vergleiche. Hierzu wird beispielsweise das Hadith herangezogen, in
dem berichtet wird, dass jeder Kinstler am Ende der Zeit aufgefordert werde,
seinen Werken Atem einzuhauchen, und, wenn er dies nicht vermdge, zur ewigen
Holle verdammt werde. Vgl. R. Paret: Textbelege zum islamischen Bilderverbot

ThZ 2/67 (2011) 8. 153-178
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L. Vorbemerkung: Magliche Begriindungen der persischen Buchmalerei

Man hat verschiedene Grinde angefiihrt, um zu erkliren, dass sich in der pet-
sischen Buchmalerei eine der komplexesten figurativen Bildkulturen in von
Herrschern islamischen Bekenntnisses regierten Gebieten ausgeprigt hat. Es
wird beispielsweise argumentiert, man konne die Bilderfreundlichkeit in Persi-
en darauf zurtickfiihren, dass das Land schiitisch geprigt sei — was jedoch auf
die ilkhanidischen und timuridischen Dynastien, unter denen die Produktion
von bebilderten Handschriften stark zunahm, nicht zutrifft; erst mit den Safa-
viden setzt sich der Schiismus im 16. Jahrhundert als dominante Konfession
durch. Zudem ist theologisch umstritten, ob und, wenn doch, inwiefern der
Schiismus bilderfreundlicher war als der Sunnismus.* Oft wird auch auf eine
vorislamische persische Bildtradition verwiesen — was nicht falsch ist, aber auch
nicht hinreichend, um die Bildproduktion nach der Islamisierung zu rechtfer-
tigen. Besonders hiufig wird die Akzeptanz der persischen Buchmalerei — ver-
kiirzt gesagt — damit begriindet, dass sie sikulare weil hofische Kunst gewesen
sei. Die Ablosung dieser Bildkultur von religisen Implikationen wird jedoch
spitestens dort schwierig, wo dezidiert religiése Motive inklusive der Figur
des Propheten dargestellt werden. In Manusktipten der Weltchronik (Jami al-
tawdrikh) des am ilkhanidischen Hofe titigen Historikers Rashid al-Din kann
man die Figur des Propheten dabei vielleicht noch 1n einer primir historischen
Perspektivierung einordnen (Abb. 1). Bei den poetischen Texten, die seit dem
Ende des 14. Jahrhunderts zum bevorzugten Gegenstand von Illustrationen
wurden, wird jedoch uniibersehbar, wie problematisch die Ubertragung der

[1960], in: ders.: Schriften zum Islam, Volksroman — Frauenfrage — Bilderverbot,
hgv. ]. van Ess, Stuttgart 1981, 39. Eine gute Ubersicht der Textbelege, die zur
Begriindung islamischer Bilderverbote herangezogen wurden, bietet S. Naef: Y
a-t-il une «question de 'image» en Islam?, Paris 2004, dt.: Bilder und Bilderverbot
im Islam. Vom Koran bis zum Karikaturenstreit, Miinchen 2007, Eine kritische
Auseinandersetzung mit den verschiedenen Argumentationen und mit ihrem Ver-
hiltnis zur Praxis von EB. Flood steht kurz vor der Publikation. Vgl. hierzu auch
EB. Flood: Between Cult and Culture: Bamiyan, Islamic Iconoclasm, and the Mu-
seum, The Art Bulletin 84 (2002) 641-655.

Vgl. hierzu S. Naef: Y a-t-il une «question de I'image» en Islam? (Anm. 3), 22; R.
Paret: Das islamische Bilderverbot und die Schia, in: ders.: Schriften zum Islam
(Anm. 3), 235-237.
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Abb. 1, Mohammed schlichtet den Streit an der Ka‘ba, in: Rashid al-Din, Weltchronik (Jami’
al-tawarikh), Tabriz 1314, Edinburgh, University Library, Ms Arab 20, fol. 47r.

modernen Unterscheidung von sikular und sakral auf diesen Kontext ist.”
Schliesslich hat die Forschung wiederholt gezeigt, dass die auf den ersten
Blick weltlichen Geschichten, die diese Texte erzihlen, an vielen Stellen auf
eine zweite, mystische Bedeutungsebene hindeuten — also beispielsweise die
Liebe zu einer unerreichbaren Geliebten in Nizamis Ley/ #nd Majnun als Me-
tapher fiir das Ideal der Liebe zu einem unerreichbaren Gott zu verstehen ist.®
Expliziter noch wird eine religiose Dimension solcher poetischer Texte, wenn
Autoren, wie beispielsweise Nizami, ‘Attar oder Sa‘adi ihre Epen mit einer Be-
schreibung der Himmelsreise des Propheten beginnen und, wie im Falle Ni-
zamis, ihre poetische Imagination mit einer solchen Reise vergleichen.” Dass
diese Beschreibungen hiufig von einer Miniatur illustriert werden (vgl. Abb.
2), stellt wiederum den rein sidkularen Status der Miniaturen in Frage.

5 Ich danke Almut Hofert fiir die Diskussionen zu diesem Thema.

¢ Vgl z.B. A.A. Seyed-Gohrab: Layli and Majniin. Love, Madness and Mystic Long-
ing in Nezami’s Epic Romance (Brill studies in Middle Eastern literatures 27),
Leiden 2003.

! S. Anm, 26.
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Abb. 2, Himmelfahrt Mohammeds, in: Nizami, Schatzkammer der Geheimnisse
(Makhzan al-Azrar), Anthologie, Shiraz 1410/11, London, British Library, Add.
27261, fol. 61.
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Insofern konnen die angefihrten Begrindungen nicht zufriedenstellend
erkliren, warum die figurative Buchmalerei an den persischen Hofen die
Akzeptanz erfuhr, von der allein die bis heute erhaltenen Manuskripte zeugen.
Das ist nicht erstaunlich, wenn man gar nicht erst davon ausgeht, dass theolo-
gische Positionen die Praxis umfassend zu determinieren vermogen. Es bleibt
jedoch die Frage, wie sich die Bildpraxis ihrerseits zur Frage einer religiGsen
Funktion von Bildern verhilt und inwietern sich Bilder selber als Medien der
Annidherung an Gott inszenieren und woméglich sogar legitimieren.® Darauf-
hin sollen nun zwei der genannten Illustrationen der Himmelfahrt Moham-
meds untersucht werden. Anschliessend wird ein weiteres Bild in den Blick
genommen, das die Modalititen dieser Himmelfahrtsdarstellung aufgreift und
die Méglichkeiten des Sehens, die dieses Bildmodell bietet, nicht nur als Sicht-
weise des Propheten darstellt, sondern auch dem vorbildlichen Glidubigen in
Aussicht stellt.

IL. Vlustrationen der Himmelfabrt: Zwischen Erde und Himmel, Raum und Fléiche

Mustrationen von Beschreibungen der Himmelfahrt Mohammeds sind in der
timuridischen Buchkunst relativ haufig die erste Miniatur eines Manuskriptes,
und es etabliert sich im 15. Jahrhundert ein Typus, in dem Mohammed auf
dem burig — jenem Wesen, das ihn der Uberlieferung zufolge auf seiner Him-
melsreise getragen hat — zu sehen ist. Hier sollen exemplarisch zwei Miniaturen
analysiert werden. Die eine ist 1410/11 in Shiraz entstanden und damit eine
der ersten dieses Typus (Abb. 2). Die zweite Miniatur wurde ein knappes Jahr-
hundert spiter, 1505, fiir den ersten Herrscher der Safaviden, Shah Isma‘il, in
Tabriz produziert (Abb. 3). Beide zeigen Mohammed auf dem b#rig inmitten
von Engeln und goldenen Formationen, die in der Literatur teils als Wolken,
teils als Flammen beschrieben werden’— eine doppelte Tkonographie, die sich

Dabei stellen die bildinternen Legitimationen, die der vorliegende Beitrag dis-
kutiert, selbstverstindlich nur einen Teil und womdéglich nur den Uberbau der
pragmatischen Grinde fiir die Verwendung von Bildern dar.

So sieht beispielsweise Eleanor Sims auf dem Tabrizer Blatt «flaming, golden,
wildly undulating clouds» (E. Sims: Peetless Images. Persian Painting and its
Sources, New Haven/London 2002, 151), wihrend Ernst J. Grube von «angels



158 Vera Beyer

Abb. 3, Himmelfahrt Mohammeds, in: Nizimi, Schatzkammer der Geheimnisse
(Makhzan al-Azrar), Tabriz 1505, London, Keir Collection, Ill. 207.
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im Anschluss an Christiane J. Gruber als Kombination von zwei Darstellungs-

" Bemerkenswert ist dabei, dass diese Formen den

modi Gottes deuten lasst.
Himmel als Sphire des Lichtes und des Korperlosen zugleich charakterisieren
—was dadurch unterstrichen wird, dass die Sphire des Himmels flichig organi-
siert ist und einzig minimale Uberschneidungen von Wolken und Figuren ein
Vor- und Hintereinander indizieren.

Unterhalb der Himmelsdarstellungen ist auf beiden Blittern die Ka‘ba zu
sehen. Sie fungiert in manchen Uberlieferungen als Startpunkt der Himmels-
reise — nicht allerdings in Nizamis Beschreibung, was deutlich macht, dass
es schon motivisch eine gewisse Unabhingigkeit der Bilder vom Text gibt."!
Dieser untere Bereich weist in beiden Bildern eine deutliche tiefenrdumliche
Gestaltung auf, die insbesondere durch die Umgrenzungsmauern sowie durch
den Kubus der Ka'ba selbst markiert wird. Zu dieser Gegeniiberstellung der
flichigen Organisation der himmlischen Sphire und des tiefenrdumlichen Auf-
baus der irdischen kommt im Shirazer Blatt hinzu, dass die irdische Sphire von
durch gerade Linien klar begrenzten Korpern in geometrischem Sinne geprigt
ist — wihrend die Wolken im Bereich des Himmels sich in ihrer amorphen
und dezidiert unkonturierten Form eben dieser Korperhaftigkeit und somit

auch der perspektivischen Datstellung entziehen.'” Damit wird ein Kontrast

pouring flames from golden vessels into the sky» schreibt (E.J. Grube in Zusam-
menarbeit mit E. Sims: The School of Herat from 1400 to 1450, in: B. Gray [Hg]:
The Arts of the Book in Central Asia, London 1979, 162).
" Vgl. CJ. Gruber: Realabsenz: Gottesbilder in der islamischen Kunst zwischen
1300 und 1600, in: E. Leuschner (Hg.): Das Bild Gottes in Judentum, Christen-
tum und Islam. Vom Alten Testament bis zum Karikaturenstreit, Petersberg 2009,
153-179; darin insbesondere die Unterkapitel «In und tber den Wolken» und
«Gottliche Lichter und majestatische Farben», 162-173.
" Christiane ]. Gruber betont ebenfalls, dass die Darstellung der Ka'ba in dieser
Szene nicht der dominanten Tradition der Mi‘raj-Beschreibungen entspricht; es
werde hier vielmehr in der Kombination von Mi‘raj und Hajj eine Art bildlicher
Ikone der Anniherung an Gott geschaffen (vgl. auch S. 170 dieses Textes). Vgl.
C.J. Gruber: The Prophet Muhammad’s Ascension (Mi‘raj) in Islamic Art and
Literature, ca. 1300-1600, Diss. University of Pennsylvania, 2005, 263.
Hier bestehen gewisse Parallelen zur Inkommensurabilitit von Wolken und per-
spektivischer Darstellung, die Hubert Damisch fiir den europiischen Kontext
beschrieben hat. Vgl. H. Damisch: Théorie du nuage. Pour une histoire de la
peinture, Paris 1972,
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zwischen einem ridumlich und kérperlich organisierten irdischen und einem
flichigen, strukturierten und amorphen himmlischen Raum inszeniert.

Auffillig ist dabei, dass der Himmel keineswegs als Hintergrund eingesetzt
wird. Durch minimale Uberschneidungen der Wolken mit der Architektur wird
der Betrachter dariiber ins Unklare gesetzt, auf welcher raumlichen Ebene die
Fliche des Himmels zu verorten ist. So wird im Shirazer Bild das linke hintere
Minarett von einem Wolkenzipfel iiberschnitten, wihrend das rechte vor der
Wolke steht. Diese Uberschneidungen stehen auch einer getrennten Wahrneh-
mung der beiden Bildteile entgegen; sie indizieren bei allem Kontrast die Mog-
lichkeit eines Ubergangs zwischen ihnen.

Auf dem spiteren Tabrizer Bild ist der Kontrast noch ausgebaut: Die Dar-
stellung der irdischen Welt ist in die Rinder verlegt und der Schriftspiegel fur
die Darstellung der himmlischen Sphire reserviert. So kommt die Darstellung
der riumlichen Welt dem Betrachter bis an den unteren Seitenrand entgegen
und prisentiert sich damit als «seine» Welt. Dagegen wird die Darstellung des
Himmels dezidiert als Bild inszeniert: Nicht nur sind die dargestellten Ele-
mente primar in der Fliche angeordnet, sondern das Feld wird zudem durch
einen ornamentalen Rahmen betont als Bildfeld ausgewiesen. Nichtsdestotrotz
bleibt diese Rahmung offen; irdische und himmlische Sphire greifen weiterhin
ineinander tber: Die Gebiude ragen in den Himmel hinein — aber auch die
Wolken schieben sich links unten vor die Architektur. Zudem hebt der Rah-
men das Bildfeld auch nach oben hin nicht konsequent vom Hintergrund der
Landschaft ab — beispielsweise wird es am oberen Bildrand partiell von der
Darstellung der Dunen tberlagert. Wiederum wird ein klares raumliches Vor-
und Hintereinander ausgehebelt und die Flichigkeit der Landschaftszeichnung
unterstrichen, die so gewissermassen zwischen Bild und Rahmen Platz fin-
det. Das Bild spielt mit einer Verunsicherung raumlicher Einordnung, So kann
man in beiden Fillen konstatieren, dass die Himmelsreise Mohammeds als ein
Ubergang von einer riumlichen in eine flichige — und im zweiten Fall dezidiert
bildliche —, von einer kérperlichen in eine kérperlose Sphire prisentiert wird.

III. Nigamis Beschreibung der Mi‘rdj: Zum Ort der Ortlosigkeit

Um zu eruieren, in welchem Kontext man diese formalen Beobachtungen zu
verstehen hat, kann der Text herangezogen werden, den die Bilder illustrieren:
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Beschreibungen der sogenannten Mi74j, der Himmelsreise Mohammeds aus
der Makbhzan al-Azrar, der Schatzkammer der Geheimnisse des Autors Nizami (gest.
1209). Diese Beschreibung steht in einer langen Tradition von Narrationen, die
sich ausgehend von wenigen Andeutungen im Koran entwickelt hat.”? Es seien
mit Ibn ‘Arabi' und Ibn Sina® (lat. Avicenna) nur die in Europa bekanntesten
Autoren solcher Texte genannt und darauf verwiesen, welche Bedeutung die-

sen Narrativen fur die Legitimation Mohammeds als Propheten zugeschrieben

16

wurde.'® Die Varianten dieser Himmelfahrtsbeschreibungen und Diskurse sind

so divers, dass ich mich hier auf die von den genannten Bildern illustrierte
Version Nizamis beschrinken muss.

Die Beschreibung der Himmelfahrt steht im Progmium, der einleitenden
Hymne von Nizamis Epos, innerhalb des Prophetenlobs, das auf das Gottes-
lob folgt und insgesamt 68 Verse umfasst.'” Darunter sind unter anderem die
folgenden Verse:

Der Kérper eilte in die Gottesnihe,

das Auge wurde so, dass das Wahnbild es nicht fand. (42)

Der Weg zur Unerschaffenheit begann vor dem Schritt,

den Vorhang der Schépfung hob er hinweg,

Er [Mohammed] steckte, als er den Weg Gber den duflersten Punkt hinaus ging,
den Kopf aus dem Kragen der Natur heraus.

Sein Streben kam aus Gbergrofler Herzenserleuchtung

zum Halteplatz der Halteplatzlosigkeit. (45)

Vgl. zu diesen verschiedenen Traditionen C.J. Gruber: The Prophet Muhammad’s

Ascension (Anm. 11), 15-62 sowie T. Nunlist: Himmelfahrt und Heiligkeit im Is-

lam. Eine Studie unter besonderer Berticksichtigung von Ibn Sinas Mi‘rag-nameh,

Bern u.a. 2002; sowie B. Schrieke, J.E. Bencheikh, J. Knappert, BW. Robinson:

Art. «Mi‘radj», Encyclopaedia of Islam, Leiden 2008: http://www.brillonline.nl/

subscriber/entry?entry=islam_COM-0746 [7.3.2011] und C.H. de Fouchécout:

Art. «Mi‘radj in Persian Literature», Encyclopaedia of Islam, Leiden 2008: hetp://

www.brillonline.nl/subscriber/entryrentry=islam_COM-1432 [7.3.2011].

" Vgl D. Gril: Love Letters to the Ka'ba. A presentation of Ibn ‘Arabis Taj al-
Rasa‘il, Journal of the Muhyiddin Ibn ‘Arabi Society 17 (1995) 40-54.

» Vgl Nunlist: Himmelfahrt und Heiligkeit (Anm. 13).

Vgl. z.B. B. Olson Vuckovic: Heavenly Journeys, Earthly Concerns. The Legacy

of the Mi‘raj in the Formation of Islam, London 2005.

' Vgl. R. Wirsch: Nizamis Schatzkammer der Geheimnisse, Wiesbaden 2005, 34.
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Er ging, aber die Mihe eines Ful3es hatte er nicht,
er sprang, aber den Zutritt zu einem Ort hatte er nicht. (47)
[...]

Er sah ein Lichtzeichen, das nicht schwand,

mit einem Auge, das keine Wahnbilder hatte. (51)
Unabhingig davon, dass es zu billigen wire —

er sah Gott, und Gott war zu sehen.

Thn sieht man ohne Akzidens und Substanz;

denn er ist jenseits von Akzidens und Substanz.

Thn zu sehen darf vor dem Auge nicht verstecken
die Blindheit jemandes, der das Sehen abgelehnt hat.
Das Sehen des Angebeteten ist zu billigen,

zu sehen, zu sehen und zu sehen ist er.

Das Sehen jenes Vorhangs war ortlos.

Das Gehen jenes Weges war zeitlos.

Jeder, der in jenem Vorhang den Blickgegenstand fand,
fand in Richtung der Richtungslosigkeit den Weg,
Unglaube wir’s, leugne seine Eigenschaften nicht!
Ort wit’s, stifte ihm nicht Richtungen.

Er ist aber nicht festgesetzt an einem Ort.

Jeder, der nicht so ist, ist nicht Gott.

Mohammed sah, aber nicht mit einem andern Auge,
sondern mit diesem Auge jenes Auge. (60)'®

Es fallt auf, welch hohe Bedeutung Nizami hier dem Sehen, der Verteidigung
der Gottesschau und der Auszeichnung von Mohammed als jemandem, der
Gott gesehen . at, zumisst. Damit bezieht er klar Position in der zeitgendssi-
schen Diskussion um die Frage, ob Mohammed Gott wihrend seiner Mi‘rjj
von Angesicht zu Angesicht gesehen habe.”” So deuten die Beschreibungen der
Mi‘raj am Anfang eines jeden Epos Nizamis nicht nur an, dass sie zumindest
nicht in einem modernen Sinne als sikular einzuordnen sind, sondern die Tat-
sache, dass sie die Bedeutung des Sehens fiir die Gotteserkenntnis derart be-
tonen und verteidigen, stellt auch eine Moglichkeit dar, Bilder in diesen Schrif-
ten zu rechtfertigen.” Allerdings wird diese Legitimation durch zwei Aspekte
verkompliziert. Nizami rekurriert bei aller Betonung der Korperlichkeit von

¥ Wirsch: Nizamis Schatzkammer der Geheimnisse (Anm. 17), 189-194.

" Vgl ebd., 175.

% Allgemeiner zu Nizamis Bildverstindnis P. Soucek: Nizami on Painters and Pain-
ting, in: R. Ettinghausen (Hg,): Islamic Art in the Metropolitan Museum of Art,
New York 1972, 9-21.
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Mohammeds Reise auf die sufistisch-neuplatonische Vorstellung eines «Auf-
steigens der Seele aus den Fesseln der Sinnlichkeit in die Héhen mystischen
Wissens»®!, beispielsweise wenn er schreibt:

Der Weg zur Unerschaffenheit begann vor dem Schritt,

den Vorhang der Schopfung hob er hinweg.

Er steckte, als er den Weg tiber den duBlersten Punkt hinaus ging,
den Kopf aus dem Kragen der Natur heraus.

Man hat sich das beschriebene Sehen also jenseits aller Materialitit vorzustellen.
Hinzu kommt Nizamis auffillige Betonung der Ort- und Richtungslosigkeit
der Sphire der Gottesschau. Wiirsch zufolge ist dies vor dem Hintergrund der
mu'‘tazilitischen Argumentation zu verstehen, dass Gott nicht gesehen werden
konne, weil er keine Begrenzung und keinen Ort habe, sondern allumfassend
und tberall sei.” Dem gegentiber argumentiert Nizami, dass die Moglichkeit
Gott zu sehen nicht notwendig impliziere, dass dieser eine Begrenzung oder ei-
nen Ort habe; die Sichtbarkeit Gottes setze vielmehr einen Modus des Sehens
jenseits von Korpetlichkeit und Raumlichkeit voraus.

Im Riickblick auf die eben analysierten Miniaturen, die die Himmelreise
Mohammeds als einen Ubergang von einer riumlichen in eine flichige, von
einer korperlichen in eine korperlose Sphire prasentieren, stellt sich die Frage,
inwiefern hier nicht eben cin solcher Ubergang von einem ridumlichen und
korperlichen Sehen in ein Sehen inszeniert wird, das sich nicht an Korpern
und Raum orientiert — und das Nizamis Ausflihrungen zufolge eine Gottes-
schau ermoglicht. Dann hitten diese Bilder gewissermassen die didaktische
Funktion, dem Betrachter ein solches Sehen, wie es Mohammed — vorbildlich
— erlebte, nahezubringen.

Ein solches Bildkonzept konnte in einem Kontext, in dem eine mimeti-
sche Abbildlichkeit kritisch betrachtet wird,” folgende Option er6ffnen: Der

21 Schrieke: Art «Mi‘radj» (Anm. 13).

2 Vgl. Wirsch: Nizamis Schatzkammer der Geheimnisse (Anm. 17), 193.
#  In Nizamis Texten selbst wird dieses Thema immer wieder diskutiert. Vgl. hierzu
Y. Porter: La forme et le sens. A propos du portrait dans la littérature persane,
in: C. Balay u.a. (Hg): Pand-o Sokhan. Mélanges offerts a Charles-Henri de Fou-
chécour, Teheran 1995, 219-231, sowie Soucek: Nizami on Painters and Painting

(Anm. 20).
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Betrachter wird zwar in der abbildbaren kérperlichen und riumlichen Welt ab-
geholt, sein Sehen sodann aber dariiber hinaus gefihrt auf eine Ebene der
Ort- und Kérperlosigkeit. Der hierbei in Aussicht gestellte Ort der Ordlosigkeit
wird dabei als Fliche vorgestellt. Indem sie sich selbst als Fliche prisentie-
ren, weisen die diskutierten Bilder also vor dem Hintergrund der Kritik an
abbildenden Bildern ihre Kapazitit aus, weniger abzubilden, als vielmehr auf
eine Dimension jenseits des Abbildbaren zu verweisen. Sie weisen sich in ihrer
Flichigkeit als ein Medium aus, das als raumlos organisiertes Feld ein Sehen
jenseits von Korperlichkeit und Riumlichkeit ermdglicht.

IV Seitenblick: Lilustrationen der Mi'rij-néame

Die mir bekannten Illustrationen der Texte Nizamis oder auch ‘Attars, Jamis
oder anderer persischer Epen zeigen allerdings nie den Moment der Gottes-
schau selbst, auf den dieser Modus des Sehens ausgerichtet ist.* Als zumeist
einzige Illustrationen der Beschreibungen der Himmelfahrt in einem Manu-
skript inszenieren sie Momente der Reise und des Ubergangs von der welt-
lichen in die himmlische Sphire. Ein Manuskript ist jedoch bekannt, das den
Moment, in dem Mohammed «Gott den Erhabenen mit den Augen [s]eines
Herzens schaute»”, illustriert (Abb. 4d). Es handelt sich um ein auf Tschaga-
tai-Turkisch in uigurischer Schrift geschriebenes Manuskript des sogenannten
Mi‘raj-name, des Buches von der Himmelfahrt, also der eigenstindigen Form
dieses Narrativs, das 1436/1437 in Herat am Hof Shahrukhs illustriert wurde.
Das Manuskript ist dicht bebildert und hat insgesamt 61 Miniaturen; sie zeigen,
wie Gabriel Mohammed abholt, wie Mohammed tiber die Wiiste fliegt, durch

Auch Christiane ]. Gruber fithrt in threr umfassenden Studie zur Darstellung der
Mi‘raj in der islamischen Literatur und Kunst kein weiteres Beispiel hierfir an.
Vgl. Gruber: The Prophet Muhammad’s Ascension (Anm. 11).

Ubersetzung von Max Scherberger in: M. Scherberger: Das Mi‘ragname. Die
Himmel- und Héllenfahrt des Propheten Muhammed in osttiirkischer Uberliefe-
rung, Warzburg 2003, 99. Mit dieser Formulierung wird explizit Position fir ein
Sehen des Herzens und nicht wie bei Nizami fiir ein korperliches Sehen bezogen.
Vel. Wiirsch: Nizamis Schatzkammer der Geheimnisse (Anm. 17), 175.
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die sieben Himmel reitet und auf dieser Reise anderen Propheten, aber auch
verschiedenen kosmischen Gestalten begegnet und anschliessend Paradies und
Holle besucht.

Anstatt also wie die Illustrationen der Himmelfahrtsbeschreibungen in den
Vorworten von Epen den Prozess der Mi‘rdj als Ubergang von der Welt in die
raumlose Sphire in ein Bild zu iibersetzen, sind die Etappen der Mi‘raj in die-
sem Manuskript auf mehreren Bildern dargestellt. Bezeichnenderweise vertei-
len sich dabei auch die Darstellungsmodalititen von irdischer und himmlischer
Sphire auf verschiedene Bilder: Wihrend man auf fol. 3v die architektonisch
organisierte Welt zu sehen bekommit, in der Mohammed abgeholt wird (Abb.
4a), wird man durch die zunchmend flichigeren Darstellungen beispielsweise
der Himmel (Abb. 4b und c) zu der Darstellung des Momentes der Gottes-
schau gefiihrt, in der jenseits der Figur Mohammeds keinerlei raumliche oder
korpetliche Dimension zu erkennen ist (Abb. 4d). So werden die Sehensmo-
dalititen, die die beiden eben analysierten Bilder in Beziehung gesetzt hatten,
in diesem Manuskript auseinander genommen und in eine zeitliche Abfolge
versetzt. Eine solche Darstellung der Gottesschau mag der im Christentum
tblichen Form nicht entsprechen. Doch scheint mir die vollig unrdumliche,
aber auch unkérperliche Darstellung Nizamis Beschreibung — ich erinnere bei-
spielsweise an seine Umschreibung eines «Halteplatzes der Halteplatzlosigkeit»
— seht nahe zu kommen.*

Der illustrierte Text schildert die Szene allerdings wesentlich lapidarer. Ange-
sichts der Tatsache, dass dieses Manuskript auf Tschagatai-Turkisch in uiguri-
scher Schrift geschrieben war, ist fraglich, ob der in Herat titige Illuminator den
Text lesen konnte und inwiefern er sich in seiner Illustration an den wesentlich
hiufiger illustrierten Himmelfahrtsbeschreibungen Nizamis orientierte. Vgl. zu
einer ausfithrlicheren Analyse dieses Manuskriptes und zu einem Vergleich mit
einer niederlindischen Darstellung der Gottesschau: V. Beyer: Durch Blicke? Pet-
spektiven auf Gott in persischer und niederlindischer Buchmalerei des 15. Jaht-
hunderts, in: D. Ganz, T. Lentes (Hg.): Sehen und Sakralitit in der Vormoderne,
Berlin 2011, 134-163.
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7. Himmelfabrt und Hajj. Oder: Von der Darstellung eines abgebobenen Propheten 3ur
Aussicht fiir vorbildliche Pilger

Die eben untersuchte Illustration der Szene der Gottesschau ist allerdings, wie
gesagt, eine Seltenheit. Zum Topos werden vielmehr Darstellungen des Mo-
ments der Himmelfahrt, des Aufsteigens. Ob das allein auf eine Scheu vor der
Darstellung der Gottesschau zurickzufiihren ist, scheint mir jedoch fraglich
— schliesslich hitte die Pariser M7 7dj-ndme hierfir ein Modell geboten. Umge-
kehrt frage ich mich, inwiefern das manifeste Interesse an Darstellungen des
Uberganges zwischen irdischer und himmlischer Sphire auch darauf zuriick-
fuhrbar ist, dass sich die Kunst mit genau diesem Moment identifiziert — und
zwar sowohl die Poesie wie zu dieser Zeit zunehmend auch die Malerei. Beide,
so die These, inszenieren sich als Schwellen- und Mittlerinstanzen zwischen
irdischer und himmlischer Welt.

In Bezug auf die Poesie wird dies explizit formuliert: So wird die Iden-
tifikation der Dichtung mit dem Moment der Himmelfahrt des Propheten
von Nizami nicht nur dadurch unterstrichen, dass er jedem seiner Epen eine
Beschreibung der Himmelfahrt vorausstellt. Nach Johann Christoph Biirgel
formuliert er die Parallele zwischen Poesie und Prophetie auch explizit, so
schreibt er etwa im Anschluss an die Beschreibung der Himmelfahrt in der
Schatzfeammer der Geheimmnisse:

Die Ritseln Schleier webt, die Poesie,
Abglanz des Schleiers ist der Prophetie.”

Zudem konstruiert der Autor strukturelle Parallelen, beispielsweise zwischen der
Reise Bahram Girs, der Hauptfigur in den Sieben Pringessinnen, durch sieben Kli-
mazonen, und der Reise des Propheten durch die sieben Sphiren, die im Pro6mi-
um beschrieben wird.?® Das stltzt die These, wonach die auf die Beschreibung
der Himmelfahrt folgenden Erzihlungen — wie beispielsweise das schon zitierte

27

C. Burgel: Nizami tUber Sprache und Dichtung Ein Abschnitt aus der «Schatz-
kammer der Geheimnisse», eingeleitet, ibertragen und erldutert, in: R. Gramlich
(Hg.): Islamwissenschaftliche Abhandlungen. FS F. Meier, Wiesbaden 1974, 22.
Vgl. hierzu auch Gruber, The Prophet Muhammad’s Ascension (Anm. 11), 2401,
#  Ebd., 241.
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Epos Leyli und Magnun — als Berichte von Reisen zu Gott zu verstehen sind. Die
Erzihlung von der Himmelsreise Mohammeds wird also zum Modell fiir die
Narration. Entsprechend kann man fragen, inwieweit auch das Bildmodell der
Himmelsreise auf die Darstellung anderer Szenen tibertragen wird.

In der Anthologie, in der sich die frithere der eben analysierten Himmel-
fahrtsdarstellungen befindet, steht neben den Texten Nizamis unter anderem
ein Teil mit religiésen Anweisungen, in dem eine Darstellung von Pilgern in
Mekka zu finden ist (Abb. 5). Vergleicht man sie mit der Himmelfahrtsdarstel-
lung in diesem Manuskript, stellt man fest, dass sich zwar das Verhiltnis von

G AR R g R ik g s 2

Abb. 5, Pilger an der Ka‘ba, in: Anthologie, Shiraz 1410/11, London, British Library,
Add. 272061, fol. 362v und 363r.

Himmel zu Erde verschoben hat, das Bildinventar aber ansonsten weitgehend
gleichgeblieben ist — sieht man einmal davon ab, dass nicht mehr der himmel-
fahrende Mohammed, sondern die Pilger an der Ka‘ba dargestellt sind. Im
unteren Bildteil sind die Ka'ba und die sie umgebenden Gebaude und Mauern
zu schen, im oberen ein Himmel voll von verwirbelten Wolken und Engeln,
die aus ihnen hervorschauen. Dass sich das Bildmuster der Himmelfahrtsdat-
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stellung auf fol. 6r in der Darstellung der Pilgerfahrt auf fol. 362v wiederholt,
suggeriert eine gewisse Vergleichbarkeit zwischen der Anniherung an Gott,
die der Pilger bei seiner Reise nach Mekka erfihrt, und jener des Propheten
bei seiner Himmelsreise.” Folgt man meiner These, wonach die Anniherung
an Gott von diesen Bildern als Anstreben einer raum- und korperlosen Sphire
dargestellt wird, dann deutet dieses Bild an, dass sich nicht allein der Prophet,
sondern auch ein gewohnlicher Mensch der Schwelle zur Ortlosigkeit nihern
kann.

Zugleich zitiert die Miniatur aber noch ein zweites Motiv: Die Darstellung
eines Pilgers, der den Ring an der Tur der Ka‘ba erfasst, entspricht der Be-
schreibung und der Tkonographie von Nizamis epischem Helden Majnun, der

30

gleichfalls zur Ka‘ba pilgert” — eine Erzihlung, die in dieser Anthologie eben-
falls enthalten ist.”! Es sicht also so aus, als wirde die Miniatur mit Majnun
einen prominenten Pilger nach Mekka als Modell vorschlagen. Damit kombi-
niert diese Darstellung der Pilgerfahrt, die ein seltenes Motiv ist, den Darstel-
lungsmodus der Himmelfahrt mit der Darstellung Majnuns.

Ob die beiden Elemente in diesem Manuskript von 1410/11 zum ersten
Mal zusammengebracht wurden, ist schwer zu beurteilen. Sicher aber ist, dass
die Kombination der Darstellung Majnuns an der Ka‘ba mit einer an Mi‘raj-
Darstellungen erinnernden Gestaltung der Himmelssphire von grosser At-
traktivitit war und einen Grossteil der Darstellungen Majnuns an der Ka'ba
aus dem 15. Jahrhunderts geprigt hat (Abb. 6-8).** Deshalb soll abschliessend
an einem weiteren Beispiel erortert werden, ob das Bildkonzept der Mi‘raj-
Darstellung, das dem Betrachter einen Ubergang von einer riumlichen und
korperlichen Welt in eine Sphire jenseits von Raum und Materie vorstellt, in
dieser Darstellung Majnuns wiederzufinden ist. Wenn dem so ist, wird damit

¥ Vgl. ebd., 260-263. Gruber sicht auch in der Mi‘raj-Darstellung selbst schon eine

Kombination der Topoi von Mi‘raj und Hajj (vgl. Anm. 11).

So schon A.T. Adamova: The Heremitage Manuskript of Nizami’s Khamse dated

835/1431, Islamic Art 5 (2001) 76.

Vgl. zur Funktion der Ka‘ba in der Erzihlung von Leyli und Majnun auch Seyed-

Gohrab, Layli and Majnin (Anm. 6), insbesondere das Kapitel: Religious vocabu-

lary describing the lovers’ relationship, 227-234.

2 Vgl hierzu auch R. Ettinghausen: Die bildliche Darstellung der Ka‘ba im Islami-
schen Kulturkreis, ZDM 87 (1934) 111-137.

30

31
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Abb. 6, Majnun an der Ka‘ba, Abb. 7, Majnun an der Ka‘ba, Abh 8, Majnun an der Ka‘ba,

in: Khamse von Nizami, in: Khamse von Nizami, in: Khamse von Nizami,

Herat 1445/46, Istanbul, Herat 1479, St. Petetsburg, Shiraz 1488, chemals Paris,

Topkapi, H. 781, fol. 111w. Sultykov-Shchedrin Public Sammlung Heilbronner.
Library, Dorn 337, fol. 105b.

deutlich, dass der Ubergang in eine Dimension von Ort- und Kérperlosigkeit
nicht nur vom Propheten vollzogen wurde, sondern auch einem vorbildlichen
Pilger in Aussicht gestellt wird. Damit wiirde sich das Bild nicht nur als Abbil-
dung dieses Vorgangs prisentieren, sondern als ein Medium, das diesen Uber-
gang auch dem Leser respektive Betrachter nahe legt.

Ein Blatt, in dem dies zu beobachten ist, stammt aus einem Manuskript, das
1431 fir einen Sohn Timurs, Shahrukh, in Herat angefertigt wurde und sich
heute in St. Petersburg befindet (Abb. 9). Das Bild ist wie die bisher interpre-
tierten vom Zusammentreffen zweier Sphiren, einer flichigen, ornamentalen,
himmlischen und einer riumlichen, koérperlichen, irdischen geprigt. Allerdings
sind diese beiden Sphiren hier nicht nur einfach lbereinander angeordnet,
sondern der Raum dehnt sich iiber die im Hochformat angegebenen Bildgren-
zen nach links hin aus, so dass man den Eindruck haben kann, dass hier zwei
Bildfelder — ein hochformatiges und ein querformatiges — ineinandergescho-
ben wurden, wobei der Innenhof der Ka‘ba die Schnittmenge bildet.

Allerdings geht die Rechnung nicht glatt auf, denn das System von Hori-
zontalen und Vertikalen wird von einer Diagonale durchkreuzt: Die hintere Be-
grenzungsmauer des Hofes fithrt nicht nur nach links tiber das Bildfeld hinaus,
sondern legt sich an ithrem dussersten Punkt um ein Minarett — und fihrt dann
diagonal nach rechts unten wieder in das im oberen Teil markierte Bildfeld
hinein. Am unteren Bildrand schliesst diese Mauer wiederum genau mit der
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a
*

Abb. 9, Majnun an der Ka‘ba, in: Khamse von Nizami, Herat 1431,
St. Petersburg, Eremitage, VR 2000, fol. 175r.
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linken Kante des Schriftfeldes ab und trifft dort auf die Mauer, die parallel zu
den Schriftfeldern am vorderen Bildrand nach rechts fihrt und so den Raum
tiir die dahinterliegende Architektur ausweist.

So definiert diese Diagonale eine Distanz zwischen Hinter- und Vorder-
grund — und vetlegt mithin die beiden Schriftblécke auf verschiedene rium-
liche Ebenen. Sie markiert damit sowohl die rdumliche Tiefenerstreckung des
Bildes als auch die Ausdehnung nach links tiber den Schriftspiegel hinaus. Auf
diese Weise inszeniert das Bild einen Ubergang zwischen Raum und Fliche
und zwischen einem offenen und einem dezidiert als Bild gerahmten Feld. Wie
spiter in dem safavidischen Blatt verortet sich das gerahmte Bildfeld damit
jenseits der vordergriindigen Riumlichkeit der materiellen Welt. Der Ubergang
zwischen beiden Sphiren wird hier jedoch nicht der Figur Mohammeds zu-
gewiesen, sondern Majnun, der, mit den Hinden, die die Turgriffe der Ka‘ba
erfassen, an die flichige Sphire heran reicht. Es ist in diesem Bild also tatsich-
lich der vorbildliche Pilger, der sich der Grenze zwischen irdischer und himm-
lischer Sphiire nihert — und damit eine dem Betrachter deutlich niherstehende
und, bildlich betrachtet, nicht so abgehobene Figur wie der Prophet.*

V1. Bildbetrachtung als Pilgerfabri?

Der Kubus der Ka‘ba iiberschreitet dabei die Grenze zwischen den beiden
Sphiren — und hier scheint mir ein bemerkenswerter Unterschied zu den
Darstellungen der Ka'ba in den Mi'raj-Darstellung zu liegen. Dort ist sie klar
einer riumlichen, irdischen Sphire zuzuordnen, die Mohammed auf seiner
Himmelsreise hinter sich lisst. In dieser Darstellung Majnuns an der Ka‘ba

% Marianna Shreve Simpson hat vor kurzem gezeigt, dass der hier diskutierte Dar-

stellungstypus Majnuns an der Ka‘ba auch fiir Darstellungen Alexanders an der
Ka‘ba verwendet wurde, der somit ebenfalls zur Identifikationsfigur fir den Le-
ser wird: «[TThe immediately recognizable locale in these Shahnama illustrations
would allow contemporary readers or viewers to put themselves in the place and
role of Iskandar, rendering, in the end, the Greco-Persian conqueror, ruler and
seeker of truth as a quintessential «everyman> of the Islamic world.» M.S. Simp-
son: From Tourist to Pilgrim: Iskandar at the Ka‘ba in Tllustrated Shahnama Ma-
nuscripts, Iranian Studies 43 (2010) 127-146 (1406).
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hingegen riickt sie in eine Zwischen-
position zwischen irdischer und
himmlischer Sphire: Sie ragt weit aus
dem irdischen Raum in die himmli-
sche Sphire hinein, antizipiert in ih-
rer Tir das Gold des Himmels und

scheint an ihrem obersten Rand gar

durchsichtig zu werden und den gol-
denen Grund des Himmels durch-
scheinen zu lassen.

Die Figur der Ka‘'ba vermittelt
aber nicht nur zwischen unten und
oben, sondern auch zwischen Raum
und Fliche. Denn sie ist auf diesem
Blatt nicht nur, wie in den Himmel-
fahrtsdarstellungen ublich, ein rium-

! ’ : licher Gegenstand. Vielmehr ist ihre
Abb. 10, Majnun an der Ka‘ba, in: Antholo- Front zugleich so auf dem Blatt po-
gie, Shiraz 1420, Berlin, Museum fiir Islami- sitioniert, dass ithre Vorderseite sich
sche Kunst, 1. 4628, fol. 305r. in die linke Textspalte einschreibt.

Eine solche Orientierung der Bildge-
genstinde an der Anordnung der Schrift ist in der persischen Miniaturmalerei
keine Seltenheit. In diesem Bild bedeutet das jedoch, dass die Ka'ba sich tber
verschiedene Raumebenen erstreckt, denn wihrend der Betrachter den oberen
Textblock auf der Ebene des Hintergrundes wahrnimmt, scheint der untere
Textblock sich auf einer Ebene mit der Mauer ganz im Vordergrund zu befin-
den. So unterstreicht die Position der Kaba die durchgehende Ordnung der
Textblocke in der Fliche — tiber allen Raum hinweg,

In der Einschreibung der Konturen der Ka‘ba in die Flichenordnung des
Textes greift dieses Blatt moglicherweise auf eine andere Tradition der
Majnundarstellungen zurtick (Abb. 10 und 11), in der sich Adamova zufolge
schon 1370 ein Beispiel findet;* es handelt sich also méglicherweise um einen

*  Adamova: The Heremitage Manuscript (Anm. 30), 65. Ich konnte das entspre-

chende Blatt von 1370 bisher leider nicht sehen, weil es sich in der bis vor kurzem
schwer zuginglichen Keir Collection befindet.
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Typus, der dem bisher diskutierten
vorausgeht. Er zeichnet sich dadurch
aus, dass auf eine Himmelsdarstellung
fast ganz oder vollstindig verzichtet
witd und die Darstellung der Ka‘ba
in vollig flichiger Form das Feld von
etwa zwei Textspalten einnimmt. So
wird ein starker Bezug auf die Ebene
der Schrift und, insbesondere in dem
1420 in Shiraz entstandenen Blatt
(Abb. 10), auch auf die Breite der
Spalten aufgewiesen. Insofern kann
man die Petersburger Darstellung der
Ka‘ba nicht nur in motivischer, son-

dern auch in formaler Hinsicht als

Kombination des ﬂéichigen Typus der <1bb. 11, Majnun an der Ka‘ba, in: Khamse
von Nizami, Shiraz 1439, Uppsala, University

Majnundarstellungen und der rium- Libtary, fol. 138v.

lichen Positionierungen der Ka‘ba

in den Himmelfahrtsdarstellungen verstehen. Entscheidend scheint mir aber,
dass die Ka'ba im Petersburger Blatt als Bindeglied sowohl zwischen Erde und
Himmel als auch zwischen Raum und Flache eingesetzt wird. Dadurch wird
nicht nur der Protagonist der Handlung ein anderer, sondern auch das vom
Pilger angestrebte Ziel wird dezidiert als Ort des entsprechenden Ubergangs
prisentiert.

Die Struktur des Bildes selbst weist dabei mehrere Parallelen zur Funktion
der Ka‘ba auf. Besonders deutlich wird dies in der Rahmung auf der rechten
Seite des Bildes: Hier umreissen die rahmenden Linien den Schriftspiegel und
vermitteln dabei zugleich zwischen den beiden Raumebenen von Hinter- und
Vordergrund. So markiert die Rahmung des Bildes ebenso wie die Frontseite
der Ka'ba eine Ordnung der Fliche, die den Raum in der Vertikalen tbergreift.
Zugleich wird das durch diese Rahmung ausgewiesene Feld des Schriftspiegels
von der fluchtenden Diagonale, die unten links am Schriftblock ansetzt, ge-
sprengt. Ebenso fiihrt auch die Seitenwand der Ka'ba, die links von der Front
in die Tiefe fihrt, Uber das Spaltenformat hinaus — und zwar genau parallel zu
der Diagonale der Mauer. Damit sind sowohl in der vertikalen, an den Schrift-
feldern orientierten Flichenordnung als auch in der rdumlichen Dimension,
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die diese Ordnung sprengt, Parallelen zwischen der Bildstruktur und der Dar-
stellung der Ka'ba zu erkennen. So inszeniert sich das Bild wie das Motiv der
Ka‘ba als Ubergang zwischen Raum und Unraum, Kérper und Kérperlosig-
keit. Damit werden die Funktion der Bildstruktur und die bildliche Funktion
der Ka'ba in diesem Bild als vergleichbar dargestellt — wobei dahin gestellt
bleibe, ob das Motiv der Ka'ba dabei die Funktion des Bildes exemplifiziert
oder ob sich das Bild mit der Funktion der Ka‘ba identifiziert.

Wenn man an dieser Stelle wiederum den Text Nizamis hinzuzieht und
darauf befragt, wie er das dargestellte Objekt beschreibt, dann kann man im
Anschluss an Ali Asghar Seyed-Gohrab stark verkirzt festhalten, dass Nizamis
Beschreibung der Ka‘ba im hier illustrierten Epos Leyli und Majnun auf den
sufistischen Topos rekurriert, dass es eine dussere und eine innere Ka‘ba gebe.
Dabei sei die innere der dusseren Ka‘'ba vorzuziehen, da die Verehrung der
dusseren Ka'ba eine gewisse Gefahr fiir die Einheit Gottes darstelle.”

In diesem Kontext stellt sich die Frage, ob die Darstellung der Ka‘ba zwi-
schen einer rdumlichen und einer untdumlichen Dimension innerhalb des Bil-
des mit dem Ubergang von einer dusseren zu einer inneren Ka‘ba in Verbin-
dung zu bringen ist, wie sie der Text evoziert. Und es wire zu diskutieren,
inwiefern das Bild selbst sich als ein Medium prasentiert, das sich eignet, das
dussere, gegenstindliche Objekt der Ka'ba, dessen Verehrung dem Text zufol-
ge unter Idolatrieverdacht fillt, in ein inneres Bild der Ka‘'ba zu tberfihren.
Damit kénnte dieses Bild die koérperliche Pilgerfahrt eriibrigen, indem es sie
durch eine geistige Pilgerfahrt zu einem inneren Bild ersetzt.

Zusammenfassend kann man jedenfalls sagen, dass diese Darstellung Maj-
nuns an der Ka'ba den Darstellungsmodus von Himmelfahrtsdarstellungen auf-
greift, die einen raumlich und plastisch angelegten Bereich mit einem flichig und
amorph gestalteten Feld verbinden. Diese Zusammenstellung lasst sich mit Be-
schreibungen eines Ubergangs von einer riumlichen und materiellen Dimension
in eine unraumliche und immaterielle Sphire innerhalb des illustrierten Textes in

¥ Vgl Seyed-Gohrab: Layli and Majnun (Anm. 6), 227-234. Neben den Quellen,
die Seyed-Gohrab hierzu anfihrt, sind auch in bestimmten Positionen der Philo-
sophiegeschichte, wie beispielsweise der Ibn ‘Arabis, Modelle zu finden, in denen
die Ka'ba als Schnittstelle zwischen irdischer und himmlischer Welt oder als pa-

radoxer Ort der Anniherung an Gott, der doch ohne Ort ist, beschrieben wird.
Vgl. hierzu M. Chodkiewicz: Le paradoxe de la Ka‘ba, RHR 222 (2005) 435-461.
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Verbindung bringen. Das Bild erweist sich dabei als geeigneter Mittler zwischen
beiden Modi.

Mit der Ubertragung dieses Bildmodells auf die Darstellung Majnuns an
der Ka‘ba wird nicht mehr nur der Prophet beim Ubergang zwischen diesen
beiden Sphiren dargestellt, sondern es nihert sich ein vorbildlicher Pilger die-
ser Schwelle. Damit wird deutlich, dass dieser Ubergang nicht nur dargestellt,
sondern auch dem Leser und Betrachter in Aussicht gestellt wird. Es steht also
zur Diskussion, inwiefern das Bild dem Betrachter eine Perspektive anbietet, in
der sein rdumliches und korperliches Sehen in eine immaterielle und unkérper-
liche Form tberfihrt wird.

In Bezug auf die Pilgerfahrt zur Ka‘'ba impliziert das die Frage, inwie-
fern diese Transformation des Sehens auch mit der Substitution der dusseren
durch eine innere Ka‘ba in Verbindung zu bringen ist, die der illustrierte Text
Nizamis nahe legt. In diesem Fall wiirde das Bild einen Modus aufzeigen, wie
sich die idolatrieverdichtige, gegenstindliche Ka‘ba in ein inneres Bild ubet-
fihren liesse.

[Vera Beyer, Berlin
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Albstract

To counteract theoretical and theological generalisations of an «Islamic iconoclasm»
with the subtlety of practice, this article examines the models of images presented by
certain Persian miniatures of the 15th and 16th century. Against the thesis that these
miniatures have a secular character, this article demonstrates that their modes of de-
picting the ascension of Mohammed show parallels to a transition, as described in the
illustrated text, from a spatial, material sphere to a non-spatial, immaterial sphere in the
process of approaching God. The images stress their flatness as an ideal medium to
transform a spatial and bodily illusion into a non-spatial and non-corporeal visibility.

The modalities of this transfer can also be detected in illustrations of pilgrimage to
the Ka‘ba. In this context it becomes obvious that the transition is not only depicted
but also presented as a perspective for the pilgrim and hence for the reader and viewer.
Certain parallels between the functions of the image and the Ka‘ba further indicate
that contemplation of the image could possibly be compared to a pilgrimage. Hence,
these images present themselves as modes of religious visual practice, rather than be-
ing opposed to it.
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