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»Ich habe dir dein Bild gezeigt, damit du dein Bild von mir berichtigst!«
—Nizami, Iskandarnamah



Abb. 1 - »Sarazene« verehrt ein Marienbild, Gautier de Coincy, Les Miracles de Nostre Dame,
Paris 1. Halfte 14. Jh., Paris, Bibliotheque nationale de France (BnF), Nouv. acq. fr. 24541, fol. 67v.



PROLOG

Eine Miniatur aus einer franzdsischen Handschrift der Miracles de Nostre Dame von
Gautier de Coincy aus dem 14. Jahrhundert (Abb. 1) zeigt dem Text zufolge einen
»sarrazin«, der mit erhobenen Hinden vor einem Bild in einer Nische kniet, »das un-
serer Lieben Frau dhnelt«.! »Sarrazin« kann, wie etwa Lieselotte Saurma gezeigt hat,
alle Arten von Hiretikern bezeichnen.? Hier allerdings wird die Figur insbesondere
durch den Turban klar als Muslim prisentiert. Der Text betont, dass der »Sarazene« das
Marienbild aufgrund seiner Schonheit verehrt, ohne daran zu glauben, dass die Dar-
gestellte die Mutter Gottes sei. Diese Beschreibung entspricht dem seinerzeit gingigen
Stereotyp, dass »Sarazenen« Bilder aufgrund ihrer materiellen Schonheit verehren und
nicht aufgrund des Dargestellten — was als Idolatrie verstanden wird. Christen hinge-
gen wiissten, dass der Prototyp zu verehren ist und nicht das materielle Bild. Damit ist
Idolatrie nicht allein eine Frage des richtigen Bildes — das ist das Marienbild ja fiir den
Autor durchaus —, sondern der richtigen Ansicht von Bildern.

Dass es ein Muslim ist, dem Bildanbetung zugeschrieben wird, mag heute irri-
tieren. Damals aber war es, das hat die Forschung verschiedentlich aufgewiesen,® gang
und gibe, auch wenn es wenig mit einer muslimischen Bildpraxis zu tun hat. Die

Innerhalb des Haupttextes wurden séamtliche fremdsprachlichen Zitate ins Deutsche Ubersetzt. Wenn
nicht anders angegeben, sind die Ubersetzungen meine. Zu den Transkriptionen in dieser Arbeit vgl. FuB-
note 5, zur Schreibweise von Eigennamen und Datierungen FuBnote 31. Die Recherchen zu dieser Arbeit
wurden 2014 abgeschlossen. Danach erschienene Publikationen konnten nur noch in einzelnen Fallen
berlicksichtigt werden.

1 Gautier de Coincy, Les miracles de Nostre Dame, Genf 1955-70, Bd. lll, | Mir 32, V. 5 - Ubersetzt von
Isabelle Dolezalek.

2 Vgl. Lieselotte E. Saurma-Jeltsch, »Saracens. Opponents to the Body of Christianity«, in: The Me-
dieval History Journal 13/1, 2010, S. 55-95.

3 Vgl. z.B. Suzanne Conklin Akbari, »The Other’s Images. Christian Iconoclasm and the Charge of

Muslim Idolatry in Medieval Europes, in: Anja Eisenbeif3, Lieselotte E. Saurma-Jeltsch (Hrsg.), Ima-
ges of Otherness in Medieval and Early Modern Times. Exclusion, Inclusion and Assimilation, Ber-
lin 2012, S. 121-132, oder von kunsthistorischer Seite das Kapitel »Idols of the Saracens«in: Michael
Camille, The Gothic Idol. Ideology and Image Making in Medieval Art, Cambridge 1990, S. 129-164,
sowie allgemeiner zur Konstruktion von religidser Alteritat durch die Zuschreibung von Idolatrie
Katharina Ch. Schippel, »Idolatrie« als Denk- und Bildform religidéser Alteritat: Europas Blick auf
das Fremde im Mittelalter«, in: Maria Effinger, Cornelia Logemann, Ulrich Pfisterer (Hrsg.), Gotter-
bilder und Gétzendiener in der Frihen Neuzeit. Europas Blick auf fremde Religionen, Ausst.-Kat.
Heidelberg, Universitatsbibliothek, 15.2.2012-25.11.2012, Heidelberg 2012, S. 48-57.
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Zuschreibung der Bildanbetung ist vielmehr als Projektion zu verstehen, in der inak-
zeptable Anteile der eigenen religiosen Bildpraxis — namentlich die Gefahr, das Bild
anstelle des Dargestellten zu verehren — auf Gruppen auBerhalb der eigenen tibertragen
werden, um sich davon abzugrenzen.* Das wire freilich auch fiir die heutige Zuschrei-
bung der Bilderfeindlichkeit zu diskutieren. Die Zuschreibung der Bildanbetung ist
also als Alteritatskonstruktion zu verstehen, die auf Projektion und Ausgrenzung des
Eigenen basiert.

Eine Miniatur aus einer persischen Handschrift des Mantiq ul-Tayr von Farid ul-
Din ‘Attar® aus dem 15. Jahrhundert zeigt ebenfalls eine Person, die mit erhobenen
Hinden vor einem Bild in einer Nische kniet (Abb. 2). Dem Text zufolge handelt es
sich um einen byzantinischen Ménch, der ein »but«, ein Gétzenbild, anbetet. Wiede-
rum wird also einem Andersgliubigen Idolatrie zugeschrieben. Die Projektion beruht
auf Gegenseitigkeit.

Die Gegeniiberstellung dieser Miniaturen soll an dieser Stelle andeuten, worum
es dieser Arbeit geht: Im Vergleich verschiedener regionaler und historischer Darstel-
lungen desselben Topos, wie in diesem Falle der Andersgliubigen als Bilderanbeter,
sollen neben eigenen Projektionen auch Projektionen Anderer in den Blick gertickt
werden. Dabei sind auch die Differenzen dieser Projektionen nicht zu iibersehen; doch
dazu spiter.®

Angedeutet sei vorab nur noch, dass sich die Bilder in beiden Fillen nicht darauf
beschrinken, den jeweils Anderen als Gétzendiener darzustellen. Vielmehr geht es in
beiden Fillen darum, den Anderen mithilfe von Bildern eines Besseren zu belehren,
sprich die eigene Sichtweise von Bildern zu vermitteln und den Blick des Anderen auf
das Bild zu verindern. So inszenieren die Bilder, wie noch zu sehen sein wird, ihre
Fihigkeit, Angehorigen der jeweils anderen Religion einen Blick zu vermitteln, der
iiber die materielle Beschaffenheit eines Bildes hinaus dessen geistige Dimension er-
fasst. SchlieBlich ist es allein der richtige Blick auf Bilder, der entscheidet, ob man sich
der Idolatrie schuldig macht — oder nicht. Diese Vermittlung der eigenen Sichtweise,
so behaupten es zumindest die Texte, hat in beiden Fillen Erfolg: Die Gotzendiener
konvertieren. Bilder werden als erfolgreiche Instrumente der Vermittlung der eigenen
Normen des Blickes prisentiert. Es geht in diesen beiden Miniaturen — und das gilt
auch fiir dieses Buch — also nicht nur um Projektionen. Bei genauerem Hinsehen geht
es auch darum, wie Bilder Sichtweisen vermitteln — und verandern.

4 Ich danke den Beteiligten der Vortragsreihe »Ein Gott — kein Bild? Konstitutionen von Bildpraxis
zwischen Judentum, Christentum und Islam« (Basel und Berlin 2010) flr die guten Diskussionen in
diesem Punkt.

5 Die Umschrift folgt in dieser Arbeit weitgehend dem System des International Journal of Middle
East Studies (IUMES). Zugunsten der Wiedererkennbarkeit bestimmter Namen und Begriffe wurde
&allerdings nicht als s wiedergegeben, sondern als th. Ich danke Gerald Grobbel fir die Korrektur
meiner Umschrift, die verbleibenden Fehler sind meine.

6 Ich komme auf diese Miniaturen im letzten Kapitel dieser Arbeit — Kapitel V »ldole der Anderen«—
zurick.
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Abb. 2 - Ein M6nch aus »Rum« adressiert ein Idol, ‘Attar, Mantiq ul-Tayr, Herat Ende 15. Jh. (?), London,
British Library (BL), Add. 7735, fol. 75v.
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EINLEITUNG

Ich habe den fiir die Kunstgeschichte relevanten Paradigmenwechsel in der
postkolonialen Theoriebildung betont, der vom »Bild des Anderen« zur
Selbstreflexion des kolonialen Unbewussten in der Disziplin fithrt. Wih-
rend sich die postkoloniale Theorie mit ihrer radikalen Selbstbeziiglichkeit
lange auf der sicheren Seite einer postideologischen Diskursanalyse wihn-
te, wird deren Problematik heute jedoch immer deutlicher: die Negation
der Realitit der Anderen in einer Theorie, die das Fremde nur noch als
Projektion des Eigenen denkt.”

Victoria Schmidt-Linsenhoft beschreibt 2005 in dieser Passage das Dilemma, dass die
Entlarvung von Bildern als Projektionen noch keinen Blick auf eine Realitit jenseits
dieser Projektion eréffnet. Auch die im Prolog gezeigten »Bilder der Anderen« mégen
Projektionen von ausgegrenzten Anteilen der eigenen Bildpraxis reflektieren. Mit Re-
alititen einer anderen Bildpraxis haben sie nicht viel zu tun.

Zeigt man solche Bilder in einem kunsthistorischen Kontext, dann kommt oft
eine zweite Praxis der Projektion hinzu: die mediale Projektion von Bildern, einst
durch Diaprojektoren, nun durch Beamer. Der kritischen Reflexion dieser Praxis ist zu
verdanken, dass sie das mediale Unbewusste der Disziplin in seinen historischen, euro-
zentrischen und maskulinen Formationen aus den dunklen Horsilen ans Licht gebracht
hat.® Die Realititen anderer Bildpraktiken allerdings vermag auch diese Reflexion der
eigenen Projektionen nicht in den Blick zu riicken.

7 Victoria Schmidt-Linsenhoff, »Das koloniale Unterbewusste in der Kunstgeschichte«, in: Irene
Below, Beatrice von Bismarck (Hrsg.), Globalisierung — Hierarchisierung. Kulturelle Dominanzen
in Kunst und Kunstgeschichte, Marburg 2005, S. 52-60, hier S. 36-37.

8 Vgl. z.B. Heinrich Dilly, »Lichtbildprojektion — Prothese der Kunstbetrachtungs, in: Irene Below
(Hrsg.), Kunstwissenschaft und Kunstvermittlung, GieBen 1975, S. 153-172; Silke Wenk, »Zeigen
und Schweigen. Der kunsthistorische Diskurs und die Diaprojektions, in: Sigrid Schade (Hrsg.),
Konfigurationen: Zwischen Kunst und Medien, Miinchen 1999, S. 292-305; Robert S. Nelson,
»The Slide Lecture, or the Work of Art History in the Age of Mechanical Reproductions, in: Critical
Inquiry 26/3, 2000, S. 414-434; Susanne Neubauer, »Sehen im Dunkeln - Diaprojektion und Kunst-
geschichtes, in: Georges-Bloch-Jahrbuch des Kunsthistorischen Instituts der Universitat Zirich
9-10, 2002-2003, http:/doi.org/10.5169/seals-720047, Stand 12.2.2019.
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Die Frage bleibt allerdings, was passiert, wenn man ein Bild aus einem historisch oder
regional anderen kulturellen Kontext in Form eines Diapositivs oder einer Power-
point-Folie zwischen Projektionsapparat und Schirm bugsiert. Oder gar zwei. Oder
mehr. Was passiert, wenn man die eben angefithrten Miniaturen abphotographiert und
als Dias oder Bilddateien auf eine weille Fliche projiziert — oder im Rahmen einer
wissenschaftlichen Arbeit wie dieser reproduziert? Sie werden aus dem Kontext der
Handschriften herausgerissen, in ihrer GréBe veriandert, ihrer Materialitit beraubt und
in Lichtbilder transformiert ..., kurz: Sie werden dem medialen Blickdispositiv einer
modernen, westeuropaischen Wissenschaftskonvention untergeordnet.

Zugleich habe ich eben behauptet, dass diese Bilder eigene Sichtweisen vermit-
teln und den Blick des Anderen auf Bilder zu verindern beanspruchen. Die angefiihr-
ten Miniaturen reklamieren beispielsweise die Kapazitit, Angehorigen der jeweils an-
deren Religion einen Blick zu vermitteln, der tiber die materielle Beschaffenheit eines
Bildes hinaus dessen geistige Dimension erfasst. Dieser Behauptung, dass Bilder Blicke
verindern konnen, will diese Arbeit nachgehen. Sie verfolgt also das Postulat, dass Bil-
der selbst nicht nur Gegenstinde der Betrachtung sind, sondern auch selbst bestimm-
te Vorgaben machen, wie sie idealiter anzusehen sind, dass sie selber als Dispositive
fungieren.®

Folgt man dieser Annahme, dann schiebt man mit einem Bild ein Blickdispositiv
in den bestehenden Apparat ein, und es lisst sich beobachten, wie sich das Dispositiv
des Bildes zum Dispositiv der Projektion verhilt: So wenig die Dominanz der Disposi-
tive der westeuropiischen Kunstgeschichte kleinzureden ist, so sei darauf insistiert, dass
diese die Blickdispositive anderer Bilder tiberlagern — und, im Laufe einer Reihe von
Projektionen, womdoglich unterschiedliche Blickdispositive verschiedener Bilder. Und
so wenig es moglich ist, zu unterscheiden, was das eigene und was das Dispositiv des
Bildes ist, so mogen zwischen den Bildern doch nach und nach eine Reihe von Diffe-
renzen erkennbar werden, in denen kein fremdes Bild als solches und keine »Realitit
der Anderenc ersichtlich wird, sich aber vielleicht neben der Wiederholung des eigenen
auch kulturelle Differenzen zwischen Blickdispositiven andeuten.'

9 Diese These ist sowohl von rezeptionsasthetischer als auch von hermeneutischer und poststruk-
turalistischer Seite vertreten worden. Vgl., um nur einzelne kanonische Positionen zu benennen,
z.B. Wolfgang Kemp, Der Anteil des Betrachters. Rezeptionsédsthetische Studien zur Malerei des
19. Jahrhunderts, Minchen 1983, Gottfried Boehm, »Sehen. Hermeneutische Reflexionens, in: Ralf
Konersmann (Hrsg.), Kritik des Sehens, Leipzig 1999 [1997], S. 272-298 insbesondere S. 293, und
Michel Foucault, »Die Hoffraulein«, in: ders., Die Ordnung der Dinge. Eine Archdologie der Human-
wissenschaften, Frankfurt a.M. 1999 [1966], S. 30-45.

10 Es geht also darum, den Linsen der Projektion etwas entgegenzusetzen, ohne freilich zu meinen,
man konnte sie absetzen. Robert Nelson hat dem Band Visuality Before and Beyond the Renais-
sance den Untertitel Seeing as the Others Saw gegeben und Uberschreibt seine Einleitung mit
einem Motto aus Henry David Thoreaus Walden, das mit dem folgenden Satz beginnt: »Could a
greater miracle take place than for us to look through each other’s eyes for an instant?«. Und er
kommentiert dies folgendermaBen: »That dream is impossible, of course, even if it forever fuels the
entertainment industry. Our knowledge of the Other is always mediated by many factors, not the
least the conceptual language we use and apply to other cultures. However, this does not imply
that partial knowledge of the perception of others cannot be gained. [...] By negotiating between
present and past, us and them, we can better understand both.« Robert S. Nelson, »Descartes’s
Cow and Other Domestications of the Visual. Introduction, in: Robert S. Nelson (Hrsg.), Visuality
Before and Beyond the Renaissance. Seeing as the Others Saw, Cambridge 2000, S. 1-21, hier
S.3.



Einleitung 17

Die Behauptung der beiden angefithrten Miniaturen, den Blick der Betrachtenden
von seiner Materialverhaftung auf eine geistige Ebene zu lenken, mag zunichst der
kunsthistorischen Praxis der Diaprojektion entsprechen, die den Blick von der Mate-
rialitit des Werkes auf die kiinstlerischen Ideen lenkt — und selbst zu der in Bezug auf
die kunsthistorische Projektion so oft zitierten platonischen Tradition' lieBen sich die
Miniaturen womoglich in Verbindung bringen. Wenn allerdings die geistige Ebene in
der persischen Miniatur mit der Figur des Engels im Rand des Blattes visualisiert wird,
dann wird zugleich deutlich, dass Durchschaubarkeit und Transparenz einer Oberfla-
che, wie sie das moderne Dispositiv der Bildprojektion verspricht, hier nicht die Mittel
der Wahl sind, um eine geistige Dimension zu visualisieren — und das moderne Dis-
positiv eines klar begrenzten Bildes seinerseits genau diese Rinder meist ausklammert,
die hier zu diesem Zweck genutzt werden.'

Mit dem Fokus auf Blickdispositive von Bildern aus verschiedenen historischen
und regionalen Kontexten will diese Arbeit also eruieren, inwiefern Bilder anderer his-
torischer und regionaler Kontexte Differenzen im Verhiltnis zum eigenen Blickdispo-
sitiv aufweisen konnen. Damit stellt sich die Frage, inwiefern die Blickdispositive dieser
Bilder eigene Projektionen konterkarieren' und die Spezifik des eigenen Dispositivs

erkennbar werden lassen konnen.' Die Arbeit fragt also nach einem blickkritischen

Potential von Bildern und versucht eine bildwissenschaftliche Antwort'® auf die seitens

der Subaltern Studies wiederholt formulierte Frage nach Méglichkeiten der Wahrneh-

mung eines »anderen« Blickes.'®

M Vgl. z.B. Neubauer, »Sehen im Dunkeln«, S. 179 und 185.

12 Vgl. hierzu auch meinen Aufsatz »Signifikante Uneinheitlichkeit. Verhaltnisse von Bildfeld und
Randillustration in persischen und niederlandischen Handschriftens, in: David Ganz, Felix Thurle-
mann (Hrsg.), Das Bild im Plural. Mehrteilige Bildformen zwischen Mittelalter und Gegenwart,
Berlin 2010, S. 67-86

13 Olga Bush hat in ihrer Einleitung zu »Gazing Otherwise« die Tatsache, dass eine Inschrift der Al-
hambra den Betrachter in der ersten Person adressiert —»l am unique...« —, als Widerspruch ge-
genUber einer Lacanianischen Blicktheorie verstanden, die in diesem Palast nur ein Objekt des Be-
gehrens sieht. Dieser steht flr sie fur die »agency of the objects« (S. 14), die gegenlber westlichen
Annahmen einen »reciprocal gaze«einflhrt. Olga Bush, »Prosopopeia: Performing the Reciprocal
Gaze«, in: Avinoam Shalem, »Amazement. The Suspended Moment of the Gaze«, in: Olga Bush,
Avinoam Shalem (Hrsg.), Themenheft: Gazing Otherwise: Modalities of Seeing In and Beyond the
Lands of Islam, Mugarnas 32, 2015, S. 13-19.

14 Vgl. hierzu auch Ella Shohat, Robert Stam, »Narrativizing Visual Culture. Towards a Polycentric
Aestheticse, in: Nicholas Mirzoeff (Hrsg.), The Visual Culture Reader, London 2013 [1998], S. 37-59:
»The point is not to embrace completely the other perspective but at least to recognize it, ac-
knowledge it, take it into account, be ready to be transformed by it. By counterpointing embodied
cultural perspectives, we cut across the monocular and monocultural field of what Donna Haraway
has characterized as sthe standpoint of the master, the Man, the One God, whose Eye produces,
appropriates and orders all difference.« (S. 56).

15 Diese Frage nach Bildern als Voraussetzungen von Blicken und einem blickkritischen Potential
von Bildern baut selbstredend auf die im Rahmen des NFS Bildkritik — eikones in Basel geflhrten
Diskussionen zur Bildkritik als Frage nach den Bedingungen der Méglichkeiten von Bildern auf.
Vgl. zum Konnex von Bildkritik und einer Geschichte der visuellen Wahrnehmung auch in dieser
Hinsicht Gottfried Boehm, »Zwischen Auge und Hand. Bilder als Instrumente der Erkenntniss, in:
ders. (Hrsg.), Wie Bilder Sinn erzeugen. Die Macht des Zeigens, Berlin 2007, S. 94-113.

16 Vgl. zur Ubertragung der von Spivak so eindringlich formulierten Frage (Gayatri Chakravorty Spivak,
Can the Subaltern Speak? Postkolonialitdt und subalterne Artikulation, hrsg. v. Hito Steyerl, Ubers.
v. Alexander Joskowicz u. Stefan Nowotny, Wien 2011 [1988]) auf visuelle Artikulationen im Bereich
der Filmwissenschaften beispielsweise E. Ann Kaplan, Looking for the Other. Feminism, Film, and
the Imperial Gaze, New York 1997 sowie Inge E. Boer, After Orientalism. Critical Entanglements,
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Die Frage nach »alternativen visuellen Regimen« ist selbstverstandlich »keine neue Sa-
che«. Das konstatierte Hal Foster bereits 1988 nicht zuletzt in Bezug auf Panofskys
Uberlegungen zur Konventionalitit der Perspektive.”” Auch das Potential »alternativer
Visualititens, zu einer »letztbegriindungsfeindlichen [anti-foundational[«'® Kritik an einer
»perzeptualistischen« Naturalisierung'® sowie zu einer »Archiologie« der Formation«®
des eigenen Blickes beizutragen, wurde bereits damals diskutiert. Gerade im Hinblick
auf nicht-europiische Blickkonzepte wurden dabei jedoch die Schwierigkeiten der
Frage nach »alternativen Visualititen« deutlich: In der Diskussion von 1988, die Fosters
Band Vision and Visuality dokumentiert und die hier als arbitrires Beispiel aus einer
breiten Diskussion herangezogen sei, zieht Norman Bryson ausgehend von der zeit-
gendssischen Philosophie Nishitanis, die er in der Chan-Malerei des 15. Jahrhunderts
beispielhaft visualisiert sieht, ein nicht-europiisches Blickkonzept heran.?' Und mir
scheint es kein Zufall, dass insbesondere dieser Versuch auf die Risiken der Alterisie-
rung??, Idyllisierung®® und Depolitisierung von »alternativen Visualititen, seien sie im
Unbewussten oder dem Korper, der Vergangenkeit (z. B. dem Barock) oder dem Nicht-
Westen (z.B. Japan) lokalisiert«,?* aufmerksam machte. Damit stehen neben der »Kritik
visueller Regime«?® eine »Kritik der Suche nach alternativen Visualititen«®® und die
Frage nach »Alternativen zur Suche nach alternativen visuellen Regimen«?” im Raum.
Neben der Forderung, die »Alternativen« im Kontext einer »Politik der Schau«® zu
verstehen, geht es auch darum, so die letzten Sitze von Fosters Einleitung, »Differenz

Productive Looks 2003, speziell S. 14-15. Im Bereich statischer Bilder vgl. beispielsweise in Be-
zug zur Photographie Sara Stevenson, »The Empire Looks Back. Subverting the Imperial Gaze«, in:
History of Photography 35/2, 2011, S. 142-156 oder zur Kartographie Barbara Bender, »Subverting
the Western Gaze. Mapping Alternative Worlds«, in: Robert Layton, Peter Ucko (Hrsg.), The Archae-
ology and Anthropology of Landscape. Shaping Your Landscape, London 2004, S. 31-45.

17 Foster, »Preface«, S. xiv.

18 Foster charakterisiert dieses als »a critique of the historical concepts posited by a discipline
(e.g., art history, for instance) as its natural epistemological grounds«. Hal Foster, »Prefacex, in:
ders. (Hrsg.), Vision and Visuality, Seattle 2009 [1988], S. Xiii.

19 Vgl. zu einer solchen Kritik von semiotischer Warte z.B. Norman Bryson, Vision and Painting. The
Logic of the Gaze, New Haven 1983. Er bezieht sich hier insbesondere auf Ernst Hans Gombrichs,
Kunst und Illusion. Zur Psychologie der bildlichen Darstellung, Berlin 2002 [1959] sowie dessen
Band Bild und Auge. Neue Studien zur Psychologie der bildlichen Darstellung, Stuttgart 1984
[1982]. Zu einer Kritik dieser Einordnung Gombrichs vgl. z.B. Christopher S. Wood, »Art History Re-
viewed VI: E.H. Gombrich’s »Art and lllusion: A Study in the Psychology of Pictorial Representations,
1960«, in: The Burlington Magazine, 12/2009, S. 836-839.

20 Foster, »Preface«, S. xiii.

21 Norman Bryson, »The Gaze in the Expanded Field«, in: Hal Foster (Hrsg.), Vision and Visuality,
Seattle 2009 [1988], S. 86-113.

22 Vgl.die Diskussion auf S.133-136 dieses Bandes sowie Fosters Reaktionen daraufin seinem Vorwort.

23 Hierzu insbesondere Brysons Diskussionsbeitrag auf S. 129.

24 Foster, »Preface«, S. xiv.

25 Zur Geschichte einer Kritik des Sehens in der europaischen Philosophie vgl. auch Martin Jay,

Downcast Eyes. The Denigration of Vision in Twentieth-Century French Thought, Berkeley 1994
[1993]. Zu einer Kritik an dessen Fortschreibung der Unterscheidung zwischen griechischen und
semitischen Verhaltnissen zum Sehen vgl. Nadia Al-Bagdadis Einleitung zu Nadia al-Bagdadi, Aziz
Al-Azmeh (Hrsg.), Themenheft: Le Regard dans la Civilisation Arabe Classique/Mapping the Gaze:
Considerations from the History of Arab Civilization Introduction, The Medieval History Journal 9/1,

2006, S. 11-15.
26 Foster, »Preface«, S. xiv.
27 Foster, »Preface«, S. x.

28 Foster, »Preface«, S. xii.



Einleitung 19

nicht auszuschlieBen, sondern zu erschlieBen, sodass diese Alternativen nicht mehr nur
als Gleiche angeeignet oder als Fremde strikt auf Abstand gehalten werden, sondern
verschiedene Visualititen im Spiel gehalten werden kénnen und die Differenz im Se-
hen wirksam bleibt.«2°

Unm dieser Frage nach differierenden Blickdispositiven nachzugehen, untersucht diese
Arbeit Darstellungen von Akten des Sehens aus der persischen®® und der westeuropii-
schen, genauer gesagt, bis auf eine Ausnahme nordwesteuropiischen Buchmalerei des
13. bis 16. Jahrhunderts.?' Innerhalb dieser Bildkulturen, die in dieser Arbeit verglichen
werden sollen, wurden Darstellungen ausgewihlt, die auf gemeinsame Uberlieferun-
gen rekurrieren:®? auf Traumtheorien der griechischen Philosophie, Vorstellungen ei-
nes Vorhangs vor dem Thron Gottes, Narrative von Bildern Alexanders des Grofen
oder von begehrenden Blicken auf Josef von Agypten. Damit sollen als tertia comparatio-
nis keine abstrakten und mithin fiir Dekontextualisierungen anfilligen Kategorien des
Sehens verwendet werden, sondern historische Topoi, die in beiden Kontexten aufge-
griffen und transformiert wurden. Denn mit den Transformationsgeschichten solcher
Topoi riicken Verinderungen des tertium comparationis selbst in den Blick, sodass im Sin-
ne der histoire croisée dem Risiko entgegengearbeitet wird, eigene, vermeintlich neutrale

29 Hal Foster, »Prefaces, S. xiv.

30 Leider gibt es keine deutsche Entsprechung des englischen Wortes »persianate«, das Marshall
Hodgson ebenso wie »islamicate« in Entsprechung zur Verwendung des Wortes »italianiate«
verwendet hat, um zu unterstreichen, dass damit Bezug, aber nicht notwendig eine ethnische,
sprachliche oder religiése Zugehorigkeit gemeint ist. Vgl. Marshall G.S. Hodgson, The Venture of
Islam, Chicago 1974, Bd. 2, S. 293-314.

31 Um den historischen und regionalen Entstehungskontext dieser Arbeit nicht zu verschleiern,
werden Datierungen ebenso wie Begriffe und Eigennamen — wie beispielsweise Alexander, Josef
oder auch Gott —, die in dieser Arbeit als tertia comparationis fungieren, in der in ihrem deutsch-
sprachigen Entstehungskontext Gblichen Form nach der christlichen Zeitrechnung und in der
deutschen Schreibweise angegeben und dann jeweils ins Verhaltnis zu den historischen Bezeich-
nungen gesetzt. Eine durchgangige Verwendung der regionalen Bezeichnungen ware zwar im
Einzelnen korrekter, birgt aber das Risiko, die Bezlige zwischen den Bildern in den Hintergrund
treten zu lassen oder, in Monica Juneja und Margrit Pernaus Worten, »to fix the alien once and for
allin unapproachable alterity«. Monica Juneja, Margit Pernau, »Lost in Translation? Transcending
Boundaries in Comparative Historys, in: Heinz-Gerhard Haupt, JUrgen Kocka (Hrsg.), Comparative
and Transnational History: Central European Approaches and New Perspectives, Oxford/New
York 2009, S. 105-132, hier S. 111. Entscheidender erscheint mir zudem die Kontextualisierung der
jeweiligen Verwendung der Begriffe innerhalb eines narrativen und historischen Kontexts.

32 Hier liegen zwar Forschungen zur bildlichen Rezeption insbesondere biblischer lkonographien
im persischen Kontext vor (Friederike Weis, »Christian Iconography Disguised: Images of Nativity
and Motherhood in Mer’at al-Qods and Akbarname Manuscripts of 1595-1605«, in: South Asian
Studies 24, 2008, S. 109-118; Rachel Milstein, La Bible dans I'art islamique, Paris 2005; Thomas
W. Arnold, The Old and New Testaments in Muslim Religious Art, London 1932), vergleichende
Studien bleiben aber selten. Vgl. hierzu Joseph Gutmann, »On Biblical Legend in Medieval Art, in:
Artibus et Historiae 19/38, 1998, S. 137-142; Meyer Schapiro, »The Angel with the Ram in Abraham’s
Sacrifice: A Parallel in Western and Islamic Art«, in: ders. (Hrsg.), Late Antique, Early Christian and
Medieval Art. Selected Papers, London 1980, S. 288-318, und neuerdings aus kritischerer Warte:
Firuza Abdullaeva, »Kingly Flight: Nimrad, Kay Kavus, Alexander, or Why the Angel has the Fishe,
in: Persica 23, 2009/2010, S. 1-29 sowie die Forschungen von Annette Hoffmann zu Exodusdar-
stellungen in der jldischen, christlichen und islamischen Buchkunst, die fur Dezember 2019 zur
Publikation in dem Band Annette Hoffmann (Hrsg.), Exodus. Border Crossing in Jewish, Christian
and Islamic Texts and Images angekindigt sind. Ansonsten finden sich Untersuchungen zur Re-
zeptionsgeschichte der diskutierten Topoi - darauf komme ich dann jeweils in den Kapiteln zu
sprechen —zum Teil im Bereich der Philosophie und Literaturgeschichte.
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respektive universale Kategorien auf andere Kontexte zu tibertragen. Zugleich kann
in den Differenzen und Interferenzen der Rezeptionsgeschichten eines gemeinsamen
Topos zwischen zwei kulturellen Kontexten eine Verflochtenheit aufgewiesen werden,
die sich nicht in eine Alteritit oder Identitit der Kulturen auflésen ldsst.

Zur Kritik des Vergleichs

Eine kritische Revision der Modalititen des Vergleichs ist fiir ein solches Unterfangen
schon deshalb ebenso dringlich wie grundlegend, da das Problem der Projektion in
der Kunstgeschichte — das habe ich bislang ausgeklammert — traditionell ein Problem
der Doppelprojektion impliziert, in der zwei Projektoren meist desselben Modells zwei
Bilder nebeneinander projizieren.3® Damit werden diesem Dispositiv nicht nur einzelne
Bilder unterworfen, sondern es werden in diesem Dispositiv zudem zwei unterschied-
liche Bilder einander angeglichen,®* um zugleich in der Dualitit die Differenzen zu
fokussieren.3®

Die Risiken eines solchen vergleichenden Blickes fiir transkulturelle Perspektiven
sind in der Geschichte vergleichender Ansitze in der Kunstgeschichte leider tiberdeut-
lich geworden. So wurden vergleichende Ansitze, um nur die gravierendsten Fille zu
nennen, von Joseph Strzygowski, der 1934 die »Gesellschaft fiir vergleichende Kunst-
forschung« griindete, aber auch von Dagobert Frey fiir nationalistische Argumenta-
tionen herangezogen. Freys 1949 publizierte »Grundlegungen zu einer vergleichen-
den Kunstwissenschaft« beispielsweise dokumentieren auf exemplarische Weise® einen

33 Vgl. zur Geschichte der kunsthistorischen Doppelprojektion unter vielem anderen beispielsweise
die Magisterarbeit von Lena Bader, Vergleichendes Sehen — Zu den Anfdngen der Doppelprojek-
tion und den Fragen der Kunstgeschichte heute, Magisterarbeit, Berlin 2004 und Heinrich Dilly,
»Lichtbildprojektion — Prothese der Kunstbetrachtung«, der besonders die Effekte der Dekontex-
tualisierung und Formalisierung zugunsten der Vergleichbarkeit der Betrachtung betont, fir die
insbesondere der vergleichende Ansatz von Heinrich Wolfflins Kunstgeschichtlichen Grundbe-
griffen immer wieder als pragend angesehen wurden. Vgl. Heinrich Wolfflin, Kunstgeschichtliche
Grundbegriffe. Das Problem der Stilentwicklung in der neueren Kunst, Basel 2004 [1915]. Hans
Christian Hones hat vor kurzem herausgearbeitet, wie kritisch Wolfflin selbst diesen Ansatz spater
sah—und wie sein Universalismus dabei einer Akzeptanz der Andersartigkeit weicht, die freilich in
ihren Begriindung in Rassenunterschieden ebenso problematisch ist. Hans Christian Hones, »BloB
zufallig. Kritik und Selbstkritik des Bildvergleichs bei Wolfflin«, in: Matthias Bruhn, Gerhard Scholtz
(Hrsg.), Der vergleichende Blick. Formanalyse in Natur- und Kulturwissenschaften, Berlin 2017,
S. 55-68. Zur Praxis des Vergleichens in der Kunstgeschichte im Allgemeineren vgl. z.B. Johannes
Grave, »Vergleichen als Praxis. Vorlberlegungen zu einer praxistheoretisch orientierten Untersu-
chung von Vergleichens, in: Angelika Epple, Walter Erhart (Hrsg.), Die Welt beobachten. Praktiken
des Vergleichens, Frankfurt a. M. 2015, S. 147-154. Jenseits dieser Aufsatze verfolgen die beiden
zuletzt genannten Bande die Praktiken des vergleichenden Sehens Uber die Kunstwissenschaft
und Uber die Wissenschaft hinaus.

34 Peter Geimer beschreibt das als den »Punkt, an dem »vergleichendes Sehenc«inGleichheit aus Ver-
sehen: Ubergeht«. Peter Geimer, »Vergleichendes Sehen oder Gleichheit aus Versehen. Analogie
und Differenz in kunsthistorischen Bildvergleichens, in: Lena Bader, Martin Gaier, Falk Wolf (Hrsg.),
Vergleichendes Sehen, Mlinchen 2010, S. 45-70, hier S. 50.

35 Vgl. zu den Implikationen der Betrachtung von Bildpaaren auch Felix Thirlemann, »Bild gegen Bild.
Flr eine Theorie des vergleichenden Sehens«, in: Aleida Assmann, Ulrich Gaier, Gisela Tromms-
dorff (Hrsg.), Zwischen Literatur und Anthropologie. Diskurse, Medien, Performanzen, Tubingen
2005, S. 163-174.

36 Die Diskussion zum Vergleich als Grundlage nicht nur der Wissenschaften der westeuropaischen
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anthropologischen Universalismus, der durch Universalisierungen von Vergleichska-
tegorien — wie beispielsweise »des Korpers« und »des Raums« — als »stillschweigen-
dem MaBstab«®” Hierarchisierungen begriindet. In Kombination mit Vorstellungen
geschlossener Kulturkreise, in denen Frey »charakterologische Konstanten« »individu-
eller Kulturkreise« als »Wesenhaftes vom Entlehnten« abzusondern bestrebt ist, werden
damit nationalhegemoniale Bestrebungen legitimiert.®®

Probleme der Universalisierung von Kategorien sind aber nicht nur in fritheren
Ansitzen aufzuweisen. Auch in aktuellen Ansitzen zu einer globalen Kunstgeschichte
wird, das ist verschiedentlich angemerkt worden, immer wieder deutlich, welche Ri-
siken es birgt, von anthropologischen Konstanten als tertium comparationis auszugehen.3®
Als prominentes Beispiel sei nur David Summers’ Real Spaces*® genannt, der Kunst auf
»grundlegende Eigenschaften des Korpers«*! zurtickfiithrt und daraus ein universelles
Raumkonzept ableitet, das er zur Grundlage eines kulturiibergreifenden Vergleichs
macht.*? Christopher Wood verweist in einem Aufsatz zur Rezeption Strzygowskis in
Bezug auf die neueren Tendenzen einer globalen Kunstgeschichte auf

Moderne und ihrer Hegemonialansprlche in allgemeinerer Hinsicht hat vor kurzem der Sonder-
forschungsbereich »Praktiken des Vergleichens. Die Welt ordnen und verandern« aufgegriffen.
Vgl. hierzu Angelika Epple, Walter Erhart (Hrsg.), Die Welt beobachten. Praktiken des Vergleichens,
Frankfurt a. M. 2015.

37 Dipesh Chakrabarty, »Europa provinzialisieren. Postkolonialitdt und die Kritik der Geschichtex, in:
ders. (Hrsg.), Europa als Provinz. Perspektiven postkolonialer Geschichtsschreibung, Ubers. v.
Robin Cackett, Frankfurt a. M. 2010, S. 41.

38 Dagobert Frey, Grundlegung zu einer vergleichenden Kunstwissenschaft, Wien 1949, hier S. 9-11.
Zur Einordnung der Geschichte vergleichender kunsthistorischer Ansatze im interdisziplinaren
Kontext vgl. Joachim Rees, »Vergleichende Verfahren - verfahrene Vergleiche. Kunstgeschichte
als komparative Kunstwissenschaft — eine Problemskizze«, in: Elke Anna Werner, Monica Juneja,
Matthias Bruhn (Hrsg.), Themenheft: Universalitdt der Kunstgeschichte? kritische berichte 40/2,
2012, S. 32-47.

39 Vgl. z.B. Susanne Leeb, »Weltkunstgeschichte und Universalismusbegriffe: 1900/2010«, in: Elke
Anna Werner, Monica Juneja, Matthias Bruhn (Hrsg.), Themenheft: Universalitat der Kunstge-
schichte? kritische berichte 40/2, 2012, S. 13-25, S. 17-18. Zu Parallelen zwischen Ansétzen einer
Weltkunstgeschichte um 1900 und um 2000, namentlich jenen von Belting, Summers und Onians
vgl. auch Ulrich Pfisterer, »Origins and Principles of World Art History: 1900 (and 2000)«, in: Kitty
Zijlmans, Wilfried van Damme (Hrsg.), World Art Studies. Exploring Concepts and Approaches,
Amsterdam 2008, S. 69-89.

40 David Summers, Real Spaces. World Art History and the Rise of Western Modernism, London
2003. Vgl. zu einer Kritik dieses Ansatzes z.B. Monica Juneja, »Kunstgeschichte und kulturelle Dif-
ferenz. Eine Einleitung«, in: Elke Anna Werner, Monica Juneja, Matthias Bruhn (Hrsg.), Themenheft:
Universalitdt der Kunstgeschichte? kritische berichte 2, 2012, S. 6-12, S. 7 sowie trotz grundsatz-
lich deutlich positiverer Einschatzung James Elkins, »Rezension zu David Summers, Real Spaces.
World Art History and the Rise of Western Modernism, London 2003, in: Art Bulletin LXXXVI/2,
2004, S. 373-381, nochmals publiziert in James Elkins (Hrsg.), Is Art History Global?, New York
2007. Seltener kommentiert, aber nicht weniger problematisch ist meines Erachtens der Ansatz
der »World Aesthetics« beispielsweise Wilfried van Dammes. Vgl. Wilfried van Damme, »World Art
Studies and World Aesthetics: Partners in Crime?«, in: Lauren Golden (Hrsg.), Raising the Eyebrow:
John Onians and World Art Studies. An Album Amicorum in His Honor, Oxford 2001, S. 309-319
sowie Wilfried van Damme, »Introducing World Art Studiess, in: Kitty Zijimans, Wilfried van Damme
(Hrsg.), World Art Studies. Exploring Concepts and Approaches, Amsterdam 2008, S. 23-61.

4 Elkins, »Rezension zu David Summers, Real Spacesx, S. 375.

42 Leeb, »Weltkunstgeschichte und Universalismusbegriffe: 1900/2010«, S. 17-18. Ich teile ihre Ein-
schatzung, dass der Ruckgriff auf neuro- und kognitionswissenschaftliche Ansatze vergleichbar
funktioniert und »wie auch Summers Gefahr [lauft], denselben Universalismus des allumfassenden
Gesetzes zu wiederholen, der die Suche nach Wissenschaftlichkeit schon um 1900 pragte.«(S. 18).
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das Risiko des neuen »Anthropologismus«, der wenig mit der akademi-
schen Disziplin gemein hat, die in den Vereinigten Staaten unter dem Titel
»Anthropologie« bekannt ist. Das impliziert [...] nicht nur die Stérung des
prekiren und wertvollen Skeptizismus der konstruktivistischen Position,
ein schwererrungener Vorteil, den man nicht willkiirlich aufgeben will,
sondern auch ein drastisches Unterschitzen der grundlegenden Entfrem-
dung von Artefakten von ihren anthropologischen Urspriingen, die Ent-
fremdung, die im Falle der Kunstwerke noch dramatisiert wird.*®

So klar die Problematik der Universalismen und Kulturalismen vergleichender Ansitze
auch ist, so schwierig bleibt es, diesen Problemen zu entgehen. Insofern ist es mehr als
verstindlich, wenn in der Folge Kunsthistoriker und Kunsthistorikerinnen insbeson-
dere im deutschsprachigen Raum in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts von trans-
kulturell vergleichenden Ansitzen Abstand nahmen.** Das implizierte allerdings meist
die partikularisierende,*® wenn nicht eurozentrische Ausklammerung von transkultu-
rellen Beziigen — zumindest tiber den europiischen Kontext hinaus —, die erst in den
letzten Jahren unter der Primisse der Transferanalyse wieder in den Blick riickten.*®
Die Transferanalyse wurde insbesondere in den Geschichtswissenschaften in der
dezidierten Abgrenzung von den Grundannahmen vergleichender Ansitze entwickelt.
Michel Espagne beispielsweise formulierte in Texten wie »Sur les limites du compara-
tisme« oder »Transferanalyse statt Vergleich« eine harsche Kritik an einem »identitiren«
Standpunkt der vergleichenden Geschichtswissenschaft, die noch immer von abge-
schlossenen kulturellen Entititen ausgehe, die zudem zumeist an Nationalititen gekop-
pelt blieben.#” Er fordert stattdessen, nicht etwa nur, wie in der Bezichungsgeschichte,

43 Christopher S. Wood, »Strzygowski und Riegl in den Vereinigten Staaten«, in: Maria Theisen (Hrsg.),
Wiener Schule. Erinnerung und Perspektiven (Wiener Jahrbuch fir Kunstgeschichte 53/2004),
Wien 2005, S. 217-233, hier S. 232.

44 Selbst im aktuellen Band zum Vergleich in der Kunstgeschichte aus angelsachsischer Warte, der
die Problematik etwas unbelasteter anzugehen scheint, ist nur ein Aufsatz enthalten, derim en-
geren Sinne transkulturell vergleicht. Vgl. Jeremy Tanner, »Narrative, Naturalism, and the Body in
Classical Greek and Early Imperial Chinese Arts, in: Jas Elsner (Hrsg.), Comparativism in Art History,
Abingdon 2017, S. 180-224.

45 Vgl. zum Problem der Partikularisierung als Reaktion auf eine Universalisierung von Kategorien
auch Almut Hofert, »Europa und der Nahe Osten. Der transkulturelle Vergleich in der Vormoderne
und die Meistererzahlungen Gber den Islam«, 2008, revidiertes Manuskript des Aufsatzes, in: His-
torische Zeitschrift 287/3, 2007, S. 561-597, hier S. 7.

46 Einen zentralen Beitrag auf konzeptueller, aber auch auf institutioneller Ebene hat hierzu nicht
nur fir den deutschsprachigen Raum das Kunsthistorische Institut in Florenz, namentlich Ger-
hard Wolf sowie Hannah Baader geleistet. Vgl. hierzu z.B. Gerhard Wolf, »Alexandria aus Athen
zurlickerobern? Perspektiven einer mediterranen Kunstgeschichte mit einem Seitenblick auf das
mittelalterliche Sizilien, in: Margit Mersch, Ulrike Ritzerfeld (Hrsg.), Lateinisch-griechisch-arabi-
sche Begegnungen. Kulturelle Diversitdtim Mittelmeerraum des Spédtmittelalters, Minchen 2010
sowie Hannah Baader, »Universen der Kunst, kiinstliche Paradiese der Universalitat. Florenz, seine
Sammlungen und Global Art History I« und Gerhard Wolf, »Kunstgeschichte, aber wo? Florenti-
ner Perspektiven auf das Projekt einer Global Art History ll«, in: Elke Anna Werner, Monica Juneja,
Matthias Bruhn (Hrsg.), Themenheft: Universalitdt der Kunstgeschichte? kritische berichte 40/2,
2012, S. 48-59 und 60-68. Im Zuge des Projektes Bilderfahrzeuge. Aby Warburg’s Legacy and
the Future of Iconology wurde zuletzt verstarkt der Fokus auf Bilder und deren Transfer gerichtet.
Vgl. Andreas Beyer, Horst Bredekamp, Uwe Fleckner, Gerhard Wolf (Hrsg.), Bilderfahrzeuge. Aby
Warburgs Vermdchtnis und die Zukunft der Ikonologie, Berlin 2018.

47 Michel Espagne, »Sur les limites du comparatisme en histoire culturelle«, in: Genéses 17, 1994,
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die Verhiltnisse zwischen kulturellen Entititen zu untersuchen, sondern — verkiirzt
resimiert — in der Beobachtung des Transfers die Transformationen von Kulturen zu
beobachten, die eben weder in zeitlicher noch in raumlicher Hinsicht als abgeschlossen

gelten konnen.*®

Die Frage bleibt allerdings, ob man den transkulturellen Vergleich damit zu den Akten
legen kann und soll. Es ist immer wieder konstatiert worden, dass Verflechtung, selbst
unter kolonialen Herrschaftsverhiltnissen, nicht zu vollstindiger Assimilierung fithren
muss, und Monica Juneja und Margrit Pernau argumentieren, dass der Vergleich »ei-
nen wichtigen, wenn nicht den einzigen Weg darstellt, in der relationalen Geschichte
Ungleichheiten im Fokus zu behalten«.*® Zudem stellt sich in methodologischer Hin-
sicht die Frage, ob es moglich ist, nicht zu vergleichen. Bénédicte Zimmermann und
Michael Werner beispielsweise hinterfragen, ob eine Transferanalyse tatsichlich ohne
Vergleich auskommt — oder ob eine solche Ausgrenzung nicht umgekehrt das Risiko
des impliziten und mithin meist unreflektierten Vergleichs eingeht.®® Deshalb schla-
gen sie in ihrem Konzept der histoire croisée eine Verbindung von Transferanalyse und
vergleichendem Vorgehen vor, in der die Transferanalyse zur Relativierung von Kate-
gorien und Einheiten des Vergleichs herangezogen wird: Ausgehend von den Gegen-
stainden entwickelte Analysekategorien sollen in ihrer Verinderung im Transfer beob-
achtet werden.®' Die Analyse des Transfers erdffnet damit nicht nur die Moglichkeit,

S. 112-121, sowie Michel Espagne, »Transferanalyse statt Vergleich. Interkulturalitat in der sachsi-
schen Regionalgeschichte, in: Hartmut Kaelble, Jurgen Schriewer (Hrsg.), Vergleich und Trans-
fer. Komparatistik in den Sozial-, Geschichts- und Kulturwissenschaften, Frankfurt a. M. 2003,
S. 419-438. Vgl. zum Konnex der Entwicklung vergleichender Ansatze und der Entwicklung der
Nationalstaatenim 19. Jahrhundert gerade Uber die Konstitution von autonomen und homogenen
VergleichsgréBen auch Juneja, Pernau, »Lost in Translation? Transcending Boundaries in Com-
parative History«, S. 107.

48 Ahnliche Kritik findet sich in Ansatzen der »Entangled«, »Connected« und »Global History« sowie
insbesondere von Seiten der Postcolonial Studies an der Disziplin der vergleichenden Litera-
turwissenschaft. Vgl. hierzu, um nur ein Beispiel aus dieser breiten und fortlaufenden Debatte
herauszugreifen, Natalie Melas, All the Difference in the World. Postcoloniality and the Ends of
Comparison, Stanford 2006. Zu Reaktionen der vergleichenden Literaturwissenschaft auf diese
Kritik vgl. z.B. Rita Felski, Susan Stanford Friedman (Hrsg.), Comparison. Theories, Approaches,
Uses, Baltimore 2013.

49 Juneja, Pernau, »Lost in Translation? Transcending Boundaries in Comparative History«, S. 118.

50 Michael Werner, Bénédicte Zimmermann, »Vergleich, Transfer, Verflechtung. Der Ansatz der His-
toire croisée und die Herausforderung des Transnationalen«, in: Geschichte und Gesellschaft.
Zeitschrift flir Historische Sozialwissenschaft 28/1, 2002, S. 607-636. Vgl. zu den Implikationen
der Tendenz, nicht zu vergleichen, auch Susan Stanford Friedman, »Why Not Compare?«, in: Rita
Felski, Susan Stanford Friedman (Hrsg.), Comparison. Theories, Approaches, Uses, Baltimore
2013, S. 34-45. Zum Verhaltnis von Transferanalyse und Vergleich vgl. unter anderem Matthias
Middell, »Kulturtransfer und Historische Komparatistik — Thesen zu ihrem Verhaltnis«, in: Compa-
rativ 10/1, 2000, S. 7-41, sowie von Seiten der vergleichenden Literaturwissenschaft mit einem
besonderen Fokus aufintertextuelle Bezlige z.B. Christiane Solte-Gresser, Hans-Jurgen Lisebrink,
Manfred Schmeling (Hrsg.), Zwischen Transfer und Vergleich. Theorien und Methoden der Lite-
ratur- und Kulturbeziehungen aus deutsch-franzésischer Perspektive, Stuttgart 2013. Zu einer
selbstkritischen Darstellung der vergleichenden Geschichtswissenschaft vgl. beispielsweise auch
Heinz-Gerhard Haupt, Jirgen Kocka, »Historischer Vergleich: Methoden, Aufgaben, Probleme.
Eine Einleitung«, in: dies. (Hrsg.), Geschichte und Vergleich. Ansétze und Ergebnisse international
vergleichender Geschichtsschreibung, Frankfurt a. M. 1996, S. 9-45.

51 Eine vergleichbare Forderung formulieren im Bereich der Postcolonial Studies Monica Juneja
und Margrit Pernau: »The fundamental difference with regard to traditional comparative analysis,
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die kulturellen Einheiten des Vergleichs zu unterlaufen, sondern auch die Kategorien
des Vergleichs zu relativieren.5?

Diesen Vorschlag greift die vorliegende Arbeit auf, indem sie keine abstrakten
Kategorien des Blicks als tertia comparationis verwendet,>® sondern Topoi der Darstellung
von Blicken, die in der persischen wie in der westeuropdischen Buchmalerei aufgegrif-
fen wurden — den Blick durch den Vorhang vor dem Thron Gottes, den Blick Alex-
anders auf das eigene Portrait oder den der Frau des Potifar auf den schénen Korper
Josefs. Zunichst verweist die Tatsache, dass diese Topoi sowohl im westeuropiischen
als auch im persischen Kontext rezipiert wurden, auf gemeinsame Geschichten. So
hat das »Dritte des Vergleichs« zumindest so viel mit Homi K. Bhabhas third space ge-
meinsam, dass es im Sinne von Juneja und Pernau der »ausdriicklichen Beunruhigunge«
kultureller Differenzen zutriglich ist sowie der »Weigerung, zu der Verfestigung der
flieBenden Grenzen zwischen Sprachen und Kulturen beizutragen.«® Die Analyse der
Transtergeschichten gemeinsamer Topoi stellt also die Grenzen kultureller Einheiten
wie Persien oder Westeuropa in Frage.5® Dass fiir solche regionalen Kontexte in dieser
Arbeit moderne Bezeichnungen gewihlt werden, weist nicht nur den Entstehungs-
kontext dieser Arbeit auf, sondern verweist auch darauf, dass »transkulturelle« Beziige
hier primir die Uberschreitung aktueller kultureller Unterscheidungen beschreiben.
»Transkulturell« bezeichnet in dieser Arbeit also, in erster Linie Ansitze, Beziehungen
und Beziige zwischen Artefakten zu beobachten, die in modernen, oft auf das 19. Jahr-
hundert zuriickzufithrenden kulturellen und institutionellen Kategorien — etwa einer
»islamischen Kunst«®® oder einer »europiischen Kunstgeschichte« — getrennt behandelt

which poses the construction of a tertium comparationis as the precondition to comparison, is
that we claim that both the language and the commonality needed to evolve only in the course
and as a result of comparative activity.« Juneja, »Kunstgeschichte und kulturelle Differenz«, S. 115.
Sie kommentieren dies folgendermaBen: »If this sounds overly optimistic, critics may perhaps be
reminded that we have no alternative but to work as if communication were possible, even while
recognizing that power relations continue to be at work and influence our research, and then set
out to improve what we are doing.«

52 Vor dem Hintergrund dieser Revision der eigenen Analysekategorien habe ich auch entschieden,
eine einheitliche Struktur der Kapitel in dieser Arbeit aufzugeben, um je nach Gegenstand unter-
schiedliche Argumentationsstrukturen verfolgen zu kénnen.

53 Vgl. zur Problematik, westliche Theorien des Blicks auf andere kulturelle Kontexte zu Ubertragen,
auch James Elkins, »The End of the Theory of the Gaze«, unpublizierter Essay, 2009, http:/www.
jameselkins.com/images/stories/jamese/pdfs/the-visual-gaze.pdf, S. 24-26, Stand 31.3.2014.

54 Juneja, Pernau, »Lost in Translation? Transcending Boundaries in Comparative History«, S. 114-115.

55 Die Geschichten der Etablierung dieser kulturellen Einheiten, in denen Bilder freilich eine wichtige
Rolle spielen, kdnnen im Rahmen dieser Arbeit nicht verfolgt werden. Vgl. zu Europa z.B. Michael
Wintle, The Image of Europe: Visualizing Europe in Cartography and Iconography throughout the
Ages, New York 2009. Zur Etablierung einer persischen Kultur vgl. beispielweise Abbas Amanat,
Farzin Vejdani (Hrsg.), Iran Facing Others. Identity Boundaries in a Historical Perspective, New York
2012. Zur Funktion von Bildern in diesem Prozess wére auch hier zu beobachten, inwiefern etwa
durch die Evokation von als spezifisch persisch interpretierten Bildtraditionen in der Abgrenzung
von der mit dem Arabischen identifizierten Nachbar- und ehemaligen Besatzerkultur, aber auchin
der Zirkulation von Bildmodellen eine Einheit inszeniert wird. Zur (kunst-)historischen Konstruktion
der Originalitat der islamischen Kunst und der européaischen mittelalterlichen Kultur vgl. Avinoam
Shalems Vergleich der Historiographien Ernst Herzfelds und Henri Pirennes im Kontext der Zwi-
schenkriegszeit: Avinoam Shalem, »Intersecting historiographies. Henri Pirenne, Ernst Herzfeld,
and the myth of origin«, in: Elsner (Hrsg.), Comparativism in Art History, S. 109-129.

56 Zur Entstehungsgeschichte dieser Kategorie vgl. z.B. Martina Muller-Wiener, Die Kunst der islami-
schen Welt, Stuttgart 2012, S. 17-18.
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wurden, ohne dass diese Unterscheidungen notwendigerweise etwas mit der histori-
schen Rezeption und Zirkulation der Artefakte zu tun haben. Vielmehr ldsst sich um-
gekehrt in der Zirkulation beobachten, wie solche Unterscheidungen — nicht zuletzt
durch Strategien von Aneignung und Abgrenzung — etabliert werden.%

Eine solche Transfergeschichte kann aber nicht nur die Einheiten des Vergleichs
relativieren, sondern auch die VergleichsgroBen. Denn wenn die tertia comparationis To-
poi sind, die in beiden Kontexten rezipiert wurden, dann sind deren Verinderungen
im Zuge dieser Rezeptions- und Transformationsgeschichten zu beobachten.®® So wird
etwa zu verfolgen sein, wie der Blick, den die Frau des Potifar dem alttestamentlichen
Text zufolge auf Joset geworfen hat, im Kontext der Reformation in Deutschland zum
Inbegriff der Verfithrung des Fleisches wird, der es zu widerstehen gilt. In der persi-
schen Buchmalerei des 16. Jahrhunderts indes ist der Blick dieser Frau zu einem Bei-
spiel der Transformation eines korperlichen in ein wiinschenswertes geistiges Begehren
geworden, sodass die Frau am Ende Josefs Ehefrau werden kann. Es ist also zu beob-
achten, wie das fertium comparationis selbst — der Topos des Blickes dieser Frau — sich im
Laufe seiner Rezeption in unterschiedlichen Kontexten verindert.

Neben den Verinderungen der tertia comparationis im transregionalen Transfer
kann man verfolgen, wie diese innerhalb regionaler Kontexte iiber einen lingeren
Zeitraum hin transformiert wurden. Wihrend die histoire croisée primir die Transfor-
mationen in raumlichen Transferprozessen fokussiert, nimmt diese Arbeit also auch
zeitliche Transfer- und Transformationsprozesse in den Blick.%® So sind kulturelle Dif-
ferenzen sowohl in transregionalen als auch in historischen Transter- und Transforma-
tionsprozessen zu verorten und zu verstehen.®® Damit wird deutlich, dass kulturelle
Differenzen nicht nur auf regionale Kontexte zuriickzufithren sind, die heute oft in
ethnischen und religiésen Kategorien wie »islamisch« und »christlich« oder »europi-
isch« homogenisiert werden, sondern auch auf historische Unterschiede innerhalb re-
gionaler Kontexte.®' So relativiert sich etwa die Annahme einer Andersartigkeit der

57 Vgl. zu einem solchen Konzept von Transkulturalitat und der entsprechenden Kritik am Trans-
kulturalitdtskonzept von Wolfgang Welsch z.B. Monica Juneja, Michael Falser, »Kulturerbe — Denk-
malpflege: transkulturell. Eine Einleitungs, in: dies. (Hrsg.): Kulturerbe und Denkmalpflege trans-
kulturell. Grenzgange zwischen Theorie und Praxis, Bielefeld 2013, S. 17-26.

58 Die Arbeit greift hier insbesondere auf den Transformationsbegriff des Sonderforschungsbe-
reiches »Transformationen der Antike« zurlick. Vgl. Lutz Bergemann, Martin Donike, Albrecht
Schirrmeister, Georg Toepfer, Marco Walter, Julia Weitbrecht, »Transformation. Ein Konzept zur
Erforschung kulturellen Wandels«, in: Hartmut Bohme, Lutz Bergemann, Martin Dénike, Albrecht
Schirrmeister, Georg Toepfer, Marco Walter, Julia Weitbrecht (Hrsg.), Transformation. Ein Konzept
zur Erforschung kulturellen Wandels, Munchen 2011, S. 39-56.

59 Ich danke den Kolleginnen und Kollegen des SFB Episteme in Bewegung. Wissenstransfer von der
Alten Welt bis in die Frihe Neuzeit fur die Diskussionen zum Verstandnis von Transfer als transre-
gionalem und historischem Transformationsprozess.

60 Vgl. zu diesem Problem sowie zur spezifischen Problematik vergleichender Untersuchungen eu-
ropaischer und nahdstlicher Beispiele Hofert, »Europa und der Nahe Osten«.

61 Die historischen und regionalen »Kulturalitaten des Auges«, die oft getrennt verhandelt werden,
haben auch Marius Rimmele und Bernd Stiegler in den beiden ersten Kapiteln ihrer Einfihrung in
»Visuelle Kulturen« nebeneinandergestellt. Vgl. Marius Rimmele, Bernd Stiegler, Visuelle Kulturen

- Visual Culture zur Einfihrung, Hamburg 2012.

Zu einer historischen Differenzierung von Konzepten des Sehens liegt insbesondere flir die Neu-
zeit eine groBe Zahl von Beitragen vor, von denen hier nur arbitrare Beispiele genannt werden
konnen: Peter Bexte, Blinde Seher. Wahrnehmung von Wahrnehmung in der Kunst des 17. Jahr-
hunderts, Dresden/Basel 1999; Jonathan Crary, Techniken des Betrachters. Sehen und Moderne
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persischen Bildkulturen im Verhiltnis zu den historischen Verinderungen innerhalb
der nordwesteuropiischen Bildkulturen des 13. bis 16. Jahrhunderts.®2 Die eben ange-
deutete Differenz zwischen dem verfiihrerischen Blick der Frau des Potifar und dem
geistigen Begehren ihres persischen Pendants beispielsweise wird sich nicht mit dem
Transfer des Narrativs zwischen dem Nahen Osten und Europa erkliren lassen, son-
dern die Griinde sind eher in den Transformationen exegetischer Uberlegungen zu
Bibel und Koran im Kontext von reformiertem Humanismus und sufistischer Poesie zu
suchen. Damit wird die historische Konstitution kultureller Differenzen beobachtbar.
Vor dem Hintergrund dieser Differenzen lassen sich dann wiederum spitere transre-
gionale Transferprozesse verstehen, so etwa das safavidische Unverstindnis gegentiber
den europiischen Enthaltsamkeitsvorstellungen, das sich in der persischen Rezeption
europiischer Aktdarstellungen im 17. Jahrhundert abzeichnet. Das aber kann in dieser
Arbeit nur am Rande angedeutet werden.

Wichtig ist mir zudem, dass der Vergleich der diachronen Transformationsge-
schichten gemeinsamer Topoi es erlaubt, auch dann Beziige zwischen Bildkulturen
aufzuweisen, wenn diese keinen besonders intensiven oder direkten Kontakt pfleg-
ten.®® Denn damit riicken Beziige zwischen Bildkulturen in den Blick, die keine
»gute Beziehung« haben und in einer transfergeschichtlich geprigten transkulturellen
Kunstgeschichte marginal bleiben.®* Die Arbeit nutzt die Transferanalyse also, um die
Einheiten und Kategorien des Vergleichs zu relativieren. Umgekehrt erlaubt es die
vergleichende Analyse von Transferprozessen wiederum, diese tiber den Moment des
direkten Kontaktes hinaus zu verfolgen und damit neben regionalen auch historische
Differenzen etwa innerhalb der franzdsischsprachigen Rezeptionsgeschichte des Ale-
xanderromans oder der persischen Rezeption der Josefsgeschichte zu berticksichtigen.
Auf diese Weise mochte die Arbeit dazu beitragen, Ansitze einer kritischen Revision

im 19. Jahrhundert, Dresden/Basel 1996 [1990]; Uta Brandes (Hrsg.), Sehsucht. Uber die Veran-
derung der visuellen Wahrnehmung, Goéttingen 1995; Erna Fiorentini, »Modus Videndi. Ein histo-
rischer Versuch zwischen Sehen und Verbildlichen, in drei Akten«, in: Matthias Bruhn, Kai-Uwe
Hemken (Hrsg.), Modernisierung des Sehens. Sehweisen zwischen Kiinsten und Medien, Bielefeld
2008, S. 125-139 sowie Svetlana Alpers, Kunst als Beschreibung. Hollandische Malerei des 17.
Jahrhunderts, Kéln 1985 [1983], die zudem eine regionale Differenzierung in diesen historischen
Sehmodellen unterstreicht.

62 Idealiter wirde man zudem die Dualitat des Vergleichs aufbrechen, indem man drei Kulturen ver-
gleicht. In diesem Fall Iage die byzantinische Bildkultur nahe, zumal sie in dieser Arbeit immer
wieder, sei es in der Funktion des Vorbildes oder auch des Gegenbildes, eine Verbindung darstellt.
Sie einzubeziehen wiirde die Verflechtung der beiden hier untersuchten Kulturen unterstreichen.
Dass ich das nicht tue, liegt schlicht an meiner fehlenden Expertise in diesem Feld und der Tatsa-
che, dass meine zeitlichen und institutionellen Kapazitaten darin aufgingen, mir neben meinem
Hintergrund in der europaischen Kunstgeschichte die persische Bildkultur so weit wie méglich zu
erschlieBen.

63 Im Verhéltnis zu den engen Kontakten zwischen Persien und Europa im Bereich der Kunst etwa in
der safavidischen Zeit hat die Forschung flr die timuridische Zeit, auf die ich den Schwerpunkt ge-
legt habe, bislang wenig Bezlige aufgewiesen. Gllru Necipoglu hat allerdings in den letzten Jahren
verstarkt auf die européisierenden Bilder in den Diez- und Topkapi-Alben aufmerksam gemacht.
Vgl. z.B. GUlru Necipoglu, »Persianate Images between Europe and China: The sFrankish Manner<in
the Diez and Topkapi Albums, ca. 1350-1450«, in: Friederike Weis, Julia Gonnella, Christoph Rauch
(Hrsg.), The Diez Albums. Contexts and Contents, Berlin 2017, S. 529-591.

64 Salopp gesagt, begegnet dies dem Risiko, dass eine transkulturelle Offnung der Kunstgeschichte
zwar nicht mehr die Zugehorigkeit zu einem begrenzten Kulturkreis, wohl aber »gute Beziehungen«
flr eine Berlicksichtigung in der Forschung voraussetzt.
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des Vergleichs auf die kunstgeschichtliche Praxis des vergleichenden Sehens zu tiber-
tragen.®® Das ist umso dringlicher, da die Kunstgeschichte, wie zuletzt wiederholt kon-
statiert wurde, tiber das historische Problem, nicht nicht vergleichen zu kdnnen, hinaus
in besonderem MaBe von einem »diszipliniren Imperativ des vergleichenden Sehens«5
geprigt ist.

Ziel dieser Arbeit ist also, durch die Analyse von Blicken, die Bilder in unterschiedli-
chen kulturellen Kontexten in Bezug auf gemeinsame Topoi vorschlagen, zum einen
die eigenen Projektionen im Verhiltnis zum Blickdispositiv von Bildern aus anderen
kulturellen Kontexten zu relativieren. Zum anderen sollen die Transformationsge-
schichten dieser Topoi von Blicken den Universalismen und Dualismen des transkul-
turellen Vergleichs entgegenarbeiten. Es geht damit im Sinne einer transkulturellen
Kunstgeschichte, die »die Frage der Relationalitit in den Mittelpunkt«®7 stellt, um eine
Relativierung kunstgeschichtlicher Konzepte.®®

In meinem Versuch, mit dem vorgeschlagenen Ansatz methodische Probleme des
Vergleichs zu konterkarieren, sei nicht unterschlagen, dass damit andere Probleme auf-
tauchen: Folgt man der Rezeption der ausgewihlten Topoi in den persischen und west-
europiischen Bildkulturen, so fiithrt dies zu Bildern aus unterschiedlichsten regionalen,
historischen und textuellen Zusammenhingen: von Herat bis Schiras, von Toledo bis
Niirnberg, vom 13. bis zum 16. Jahrhundert, von Epen tiber mystische Gedichte und
moralisch-didaktische Werke bis zu Gebetbiichern. An einer Stelle schien es mir gar
geboten, angesichts der Konjunktur der Josefsdarstellungen in diesem Medium neben
der Buchmalerei die Druckgraphik hinzuzuziehen ... Diese Diversitit mag bezeugen,
wie breit und wie unterschiedlich gemeinsame Topoi rezipiert wurden. Sie impliziert
in der Praxis dieser Arbeit aber auch, dass in der Auswahl der Beispiele und Aspekte
Kontingenzen unvermeidlich sind und die regionalen und historischen Kontexte der

65 Zur Geschichte und Funktion des vergleichenden Sehens innerhalb der européischen Kunstge-
schichte vgl. insbesondere Bader, Gaier, Wolf, Vergleichendes Sehen; Lena Bader, »die Form fangt
an zu spielen ...<Kleines (wildes) Gedankenexperiment zum vergleichenden Sehens, in: Bildwelten
des Wissens. Kunsthistorisches Jahrbuch fir Bildkritik 7/1, 2009, S. 35-44 und Thirlemann, »Bild
gegen Bild. Fir eine Theorie des vergleichenden Sehens«. Vgl. zum Status des vergleichenden Se-
hens bei Aby Warburg, der auch zum Teil als friiher Ansatz einer transkulturellen Kunstgeschichte
angefuhrt wird, Thomas Hensel, »Aby Warburg und die sVerschmelzende Vergleichsforme«, in: Lena
Bader, Martin Gaier, Falk Wolf (Hrsg.), Vergleichendes Sehen, Miinchen 2010, S. 469-490 sowie
das Kapitel »Archaologie des vergleichenden Sehens«in: Thomas Hensel, Wie aus der Kunstge-
schichte eine Bildwissenschaft wurde. Aby Warburgs Graphien, Berlin 2011. Warburgs Ideal einer
»verschmelzenden Vergleichsform«hat in ihrer Tendenz, Differenzen in einer Figur zu umschlieen,
deutliche Parallelen zu den Zielen seiner transkulturellen Betrachtungen zur Kunst der nordameri-
kanischen Pueblo-Kulturen, die er in einer Randnotiz zu seinem Vortrag als »vergleichende Suche
nach dem ewig gleichen Indianertum in der hilflosen menschlichen Seele« charakterisiert. Ulrich
Raulff, »Nachwort«, in: Aby Moritz Warburg, Schlangenritual. Ein Reisebericht, Berlin 1996, S. 83.
Vgl. hierzu auch Salvatore Settis, »Kunstgeschichte als vergleichende Kulturwissenschaft. Aby
Warburg, die Pueblo-Indianer und das Nachleben der Antike«, in: Thomas W. Gaehtgens (Hrsg.),
Klinstlerischer Austausch (Akten des XXVIII. Internationalen Kongresses flir Kunstgeschichte), Bd.
1, Berlin 1993, S. 139-158, hier S. 151.

66 Heinrich Dilly, »Einfihrungs, in: Hans Belting, Heinrich Dilly, Wolfgang Kemp, Willibald Sauerlander,
Martin Warnke (Hrsg.), Kunstgeschichte. Eine Einflihrung, Berlin 2008 [1985], S. 14 zitiert auch bei
Tharlemann, »Bild gegen Bild. Fir eine Theorie des vergleichenden Sehenss, S. 163.

67 Juneja, »Kunstgeschichte und kulturelle Differenz«, S. 11.

68 Zu Notwendigkeit und Méglichkeiten einer solchen Revision der Parameter der westeuropéischen
Kunstgeschichte im Vergleich vgl. z.B. Elsner (Hrsg.), Comparativism in Art History, 2017.
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Miniaturen ebenso wie die Forschung zum Sehen nur in denjenigen ausgewihlten As-
pekten recherchiert und diskutiert werden konnten, die mir als Kontext oder Korrek-
tiv des jeweiligen Topos besonders relevant erschienen.®® Um vergleichen zu kénnen,
musste ich mich zudem auf die Darstellungen der ausgewihlten Topoi konzentrieren
und konnte die Gesamtzusammenhinge der Handschriften meist nur insofern her-
anziehen, als sich hier die Grenzen der Vergleichbarkeit manifestieren. Nicht zuletzt
muss ich mich zugunsten des Versuchs, die Chancen und Risiken eines revidierten
Ansatzes des »Sehens im Vergleich« in exemplarischen Analysen auszuloten, auch da-
rin beschrinken, die Kritik des Vergleiches in den verschiedenen Disziplinen weiter
zu verfolgen. Das ist der Preis und eine meines Erachtens notwendige, wenn auch nie
zufriedenstellende Konsequenz meines Ansatzes und des Versuchs, Vergleiche nicht im
Nebeneinander verschiedener Perspektiven eines Sammelbandes anzustellen, sondern
in einer Monographie zu verbinden.

Zur Kritik des Blicks

Um die Blickdispositive von Bildern zu untersuchen, nutzt die Arbeit rezeptions-
isthetische Instrumente der Analyse der Perspektiven, die Bilder Betrachtenden™
nahelegen — womit auch auf methodischer Ebene offenkundig wird, dass sie innerhalb
der deutschsprachigen Kunstgeschichte enstanden ist. Zugleich kann sie auf Unter-
suchungsansitze zu bildlichen Blickkonzepten zuriickgreifen, die zuletzt speziell im
Feld der mittelalterlichen Kunstgeschichte entwickelt wurden.” Nicht zuletzt greift die

69 Stanley Abe und Jas Elsner haben dieses chronische Problem des transkulturellen Vergleichs
letzthin sehr lakonisch als »specific problem of how much can one scholar know« formuliert und
die Notwendigkeit betont, in diesem Bereich mit anderen Wissenschaftlerinnen und Wissen-
schaftlern zusammenzuarbeiten. Stanley Abe, Jas Elsner, »Introduction: Some Stakes of Com-
parisons, in: Jas Elsner (Hrsg.), Comparativism in Art History, S. 10. Damit will ich nicht die Grenzen
meiner Fahigkeiten entschuldigen, wohl aber bereits an dieser Stelle der Deutschen Forschungs-
gemeinschaft danken, die es mir ermdglicht hat, diese Grenzen zumindest ein Stlick weit dadurch
zu kompensieren, dass ich fUr einige Jahre im Kontext meiner Emmy-Noether-Nachwuchsgruppe
mit Simon Rettig, Isabelle Dolezalek, Margaret Shortle und Nicoletta Fazio in einem Team mit ver-
schiedenen regionalen und sprachlichen Kenntnissen zusammenarbeiten durfte. Ihnen verdanke
ich, dass ich nicht schon viel eher an meine Grenzen gestoBen bin.

Die Grenzen dieser Arbeit Uberstieg es leider auch, die imperialen und kolonialen Bedingungen
zu reflektieren, die etwa die Biographien der Manuskripte oder auch die Geschichte des Verlages
gepragt haben und damit mitbestimmen, was im Rahmen dieser Arbeit zu sehen ist.

70 Auch wenn diese Arbeit die historischen Betrachterinnen und Betrachter mangels Quellen weitge-
hend ausklammern muss, so sei doch zumindest sprachlich der Vorstellung entgegengearbeitet,
man habe sich mittelalterliche Betrachtende und llluminierende grundsatzlich mannlich vorzu-
stellen, welche im européaischen Kontext widerlegt und im persischen zumindest fraglich ist. Vgl.
hierzu beispielsweise die Forschung von Gabriela Signori wie z.B. Gabriela Signori, »Bildung,
Schmuck oder Meditation. Blcher, Seidenhllen und Frauenhande in der flamischen Tafelmalerei
des 15. Jahrhunderts«, in: Andrea Lother u.a. (Hrsg.), »Mundus in imagine«. Festschrift flir Klaus
Schreiner zum 65. Geburtstag, Miinchen 1996, S.125-168, oder dies. (Hrsg.), Die lesende Frau,
Wiesbaden 2009.

71 Vgl. hierzu insbesondere die Arbeiten der Forschungsgruppe »Kultbild« (z.B. David Ganz, Thomas
Lentes (Hrsg.), Sehen und Sakralitit in der Vormoderne, Berlin 2011) sowie von Silke Tammen
(z.B. »Blick und Wunde - Blick und Form. Zur Deutungsproblematik der Seitenwunde Christi in
der spatmittelalterlichen Buchmalereix, in: Kristin Marek, Raphaéle Preisinger, Marius Rimmele,
Katrin Karcher (Hrsg.), Bild und Kérper im Mittelalter, Minchen 2008 [2006], S. 85-114) und Barbara
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Arbeit Ansitze auf, rezeptionsisthetische Zugriffe mit einem Verstindnis von Malerei
als Dispositiv zu verbinden.” Denn wenn es darum geht, die Funktion von Blicken in
der Konstitution kultureller Verhiltnisse zu reflektieren, dann war wohl kaum etwas
wegweisender als der machttheoretische Dispositivbegriff Michel Foucaults”™ und sei-
ne Rezeption insbesondere im Feld der Gender und Postcolonial Studies. In dieser Ver-
bindung von rezeptionsisthetischen und dispositivkritischen Ansitzen greift sie einen
Faden der Rezeption der Rezeptionsisthetik wieder auf, der Anselm Haverkamp zu-
folge in der nordamerikanischen Entwicklung der Postcolonial Studies im Anschluss an
die franzdsischen Theoreme abgerissen ist.” Und vielleicht kann sie ihn in die dort

Schellewald (z.B. »Im Licht der Sichtbarkeit. Mosaik und Bildtheorie in Byzanz. Die Wirkung des
Mosaiks und seine Domestizierungs, in: Newsletter des NCCR »>Mediality. Medienwandel - Medien-
wechsel - Medienwissen. Historische Perspektiven«< der Universitat Zurich 5, 2011, S. 10-17).

Im Bereich der persischen Buchkunst hat Persis Berlekamp eine Analyse der Sehweisen vorgelegt,
die Handschriften von Qazvints Wunder der Schépfung den Betrachtern nahe legen und sie in
Bezug auf die Konzepte des Textes diskutiert. Vgl. Persis Berlekamp, Wonder, Image, and Cos-
mos in Medieval Islam, New Haven 2011. Zu Blickkonzepten in den nahostlichen Kinsten vgl. auch
Olga Bush, Avinoam Shalem (Hrsg.), Themenheft: Gazing Otherwise: Modalities of Seeing In and
Beyond the Lands of Islam, Muqarnas 32, 2015. Zudem hat im Bereich der islamischen Kunstge-
schichte Gulru Necipoglu-Kafadar Blickweisen analysiert, die in architektonischen Zusammen-
hangen evoziert werden: Gllru Necipoglu-Kafadar, »Framing of the Gaze in Ottoman, Safavid and
Mughal Palacess, in: Ars Orientalis 23, 1993, S. 303-342.

72 Vgl. zum Konnex von Rezeptionsasthetik und Dispositivbegriff vor allem Louis Marin, »Figures de
la réception dans la représentation moderne de peinture«, in: ders. (Hrsg.), De la représentation,
hrsg. v. Daniel Arasse, Alain Cantillon, Giovanni Careri, Daniele Cohn, Pierre-Antoine Fabre u. Fran-
coise Marin, Paris 1994, S. 313-328, S. 316-317. Louis Marin zieht rezeptionsasthetische Thesen
—hier Wolfgang Isers — flir ein Verstandnis von Malerei, in diesem Falle der Poussins, als »pros-
pektives Dispositiv« heran, das seine Rezeption antizipiert. Im deutschsprachigen Raum haben
Steffen Bogen und David Ganz den Dispositivbegriff in Verbindung mit rezeptionséasthetischen
Fragen in die kunstwissenschaftliche Bildtheorie eingeflihrt, wobei sie auf medienwissenschaft-
liche Anséatze zurlickgreifen. Vgl. Steffen Bogen, »Schattenriss und Sonnenuhr. Uberlegungen zu
einer kunsthistorischen Diagrammatike, in: Zeitschrift fir Kunstgeschichte 68, 2005, S. 153-176,
S. 162-167, und David Ganz, Medien der Offenbarung. Visionsdarstellungen im Mittelalter, Berlin
2008, S. 20-22. In medientheoretischer Hinsicht wird damit eine Funktion von Bildern als Dispo-
sitiv beobachtbar, die sie selbst in dem Moment noch aufweisen, in dem sie losgeldst von ihrem
Tragermedium auf den Folien von Diapositiven und Powerpoints erscheinen —sprich eine Funktion
als Dispositiv, die in der Darstellung zu erkennen ist. Womit freilich die Notwendigkeit nicht in Ab-
rede steht, der Verschleierung der medialen Bedingungen eines Bildes in der kunsthistorischen
Projektionspraxis entgegenzuarbeiten. Vgl. zu stérker medial orientierten Ansétzen, Bilder als
Dispositive zu verstehen, im Bereich der Kunstgeschichte z.B. Wolfram Pichler, Ralph Ubl, »Vor
dem ersten Strich. Dispositive der Zeichnung in der modernen und vormodernen Kunst, in: Werner
Busch, Oliver Jehle, Carolin Meister (Hrsg.), Randgange der Zeichnung, Minchen 2007, S. 231-255.
Auch die zahlreichen medienwissenschaftlichen Untersuchungen zu Dispositiven des Sehens
berlcksichtigen zum Teil kunsthistorische Bildbeispiele insbesondere der Renaissance. Vgl. z.B.
Ralph Kéhnen, Das optische Wissen. Mediologische Studien zu einer Geschichte des Sehens,
Paderborn 2009.

73 Vgl. hierzu implizit Michel Foucault, Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Geféngnisses,
Frankfurt a. M. 1976 [1975] und explizit Michel Foucault, Dispositive der Macht. Michel Foucault
Uber Sexualitat, Wissen und Wahrheit, Berlin 1978. Sophia Prinz hat vor kurzem den vielverspre-
chenden Vorschlag gemacht, die Ansatze einer »Geschichte der Wahrnehmung« aus Foucaults
friiheren diskurstheoretischen Schriften mit seinen spateren Uberlegungen zu Praktiken des Sub-
jektes weiterzudenken, um so die Wechselbeziehungen zwischen Dispositiv und Subjekt in den
Blick zu riicken. Vgl. Sophia Prinz, Die Praxis des Sehens. Uber das Zusammenspiel von Kérpern,
Artefakten und visueller Ordnung, Berlin 2014.

74 Anselm Haverkamp, »Als der Krieg zuende war. Dekonstruktion als Provokation der Rezeptions-
asthetik«, in: Dorothee Kimmich, Bernd Stiegler (Hrsg.), Zur Rezeption der Rezeptionstheorie,
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weiterentwickelte Diskussion um die Funktion von Blickdispositiven in der Konstitu-
tion kultureller Verhiltnissetzungen wieder einfithren. Indem sie dabei die dezidiert
kunstgeschichtliche Weiterentwicklung der Rezeptionsisthetik aufgreift, die insbe-
sondere Wolfgang Kemp in der Zwischenzeit vorangetrieben hat,” bringt sie zugleich
deren Moglichkeiten in die Dispositivkritik ein, spezifisch bildlich organisierte Dispo-
sitive des Blicks in ihrer Funktion zu erfassen.

Mit dem Fokus auf die Dispositive der Schau, die ein Bild selbst den Betrach-
tenden vorschligt, will die Arbeit das Potential von Bildern ausloten, nicht nur als
Projektionsfliche der Betrachtenden zu fungieren, sondern ihnen auch eine etwas an-
dere Perspektive vorzuschlagen. Es geht also darum, rezeptionsisthetische Moglich-
keiten einer Art von close reading von Blickdispositiven zu eruieren, das im Sinne von
Spivaks Verstandnis der vergleichenden Literaturwissenschaft’® als »kulturelle Technik
des Kommunizierens mit dem >Anderen«’” fungieren kann. Dabei soll es freilich nicht
darum gehen, einer Universalisierung von Blickkonzepten »autochthone«”® Sehweisen
entgegenzusetzen. Vielmehr geht es darum, Blicke als Instrumente der Appropriation
und der Ausgrenzung in der Aushandlung von kulturellen Verhiltnissen zu verstehen.
Die Arbeit versteht die Analyse von Blicken also in Margaret Olins Sinne als »niitzlich,
um formale und soziale Theorien zu verbinden, da Blick« [»gaze<] anders als »Visualitit
Popticality<] ein Begriff beider Seiten ist.« Und: »Er signalisiert den Versuch, ethische
Aspekte zu adressieren, die in der visuellen Analyse eines Werkes erschlossen werden
konnen«.”®

Der Zwickmiihle, dass man auch die bildlichen Blickdispositive mit dem eige-
nen Blick untersucht, ist dabei freilich nicht zu entkommen. Sie wird noch dadurch
verschirft, dass zu den ausgewihlten Handschriften kaum Quellen vorliegen, die Auf-
schluss tiber die historischen Betrachtenden und die Rezeptionssituation geben, wes-
halb ich diesen Aspekt weitgehend ausklammern und mich auf die impliziten Be-
trachtenden beschrinken musste. Vielleicht birgt das aber auch eine Chance. Susanne
von Falkenhausen zumindest hat in ihrer Analyse von Praktiken des Sehens in Kunst-
geschichte und Visual Culture Studies argumentiert: Wenn »die Spannung zwischen dem
interpretierenden Subjekt und der Fremdheit des Objekts wachgehalten wird, erzeugt

Berlin 2003, S. 39-62. Wolfgang Kemp hat sich auf &hnliche Weise gewundert, dass die film- und
medienwissenschaftlichen Analysen von Blickdispositiven keinen Bezug beispielsweise auf Alois
Riegls rezeptionsasthetische Ansatze erkennen lassen. Wolfgang Kemp, »Augengeschichten und
skopische Regime. Alois Riegls Schrift \Das Hollandische Gruppenportrat«, in: Merkur 513, 1991,
S. 1162-1167.

75 Vgl. z.B. Wolfgang Kemp, Der Anteil des Betrachters. Rezeptionsdsthetische Studien zur Malerei
des 19. Jahrhunderts, Munchen 1983, sowie Wolfgang Kemp (Hrsg.), Der Betrachter ist im Bild.
Kunstwissenschaft und Rezeptionsasthetik, Berlin 1992 [1985].

76 Gayatri Chakravorty Spivak, Death of a Discipline, New York 2003, beispielsweise S. 50-53.

77 Oliver Lubrich, »Comparative Literature — in, from and Beyond Germanyx, in: Comparative Critical
Studies 3/1-3, 2006, S. 47-67, S. 48. Haun Saussy hat im Hinblick auf die Konjunktion des Konzep-
tes der Weltliteratur zu Fragen einer hegemonialen Wissenspolitik lapidar angemerkt: »the more
we talk, the less we know how to listen«. Vgl. hierzu z.B. Haun Saussy (Hrsg.), Comparative Litera-
ture in an Age of Globalization, Baltimore 2006, S. ix.

78 Spivak, Death of a Discipline, S. 15. Zur Kritik an Spivak in dieser Hinsicht vgl. z.B. Djelal Kadir,
»Comparative Literature in an Age of Terrorisms, in: Haun Saussy (Hrsg.), Comparative Literature in
an Age of Globalization, Baltimore 2006, S. 68-77, hier S. 75-76.

79 Margaret Olin, »Gazex, in: Robert S. Nelson, Richard Shiff (Hrsg.), Critical Terms for Art History,
Chicago 2003 [1996], S. 208-219, hier S. 209.
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sie eine Verunsicherung, welche die Kritikfihigkeit gegeniiber jenen Macht- und Dis-
kursverhiltnissen wesentlich hervorbringt, aus denen unsere Gegenstinde hervorgehen
und in denen wir arbeiten.«8°

Was sich allerdings aufweisen lisst, sind die Konnotationen bestimmter Formen
etwa des durchschauenden, vergleichenden oder begehrenden Blickes in bestimmten
gesellschaftlichen Kontexten in sozialer, normativer und politischer Hinsicht. Dazu
macht sich diese Arbeit die »doppelte skopische Qualitit®' zunutze, in der Bilder nicht
nur in ihrer Darstellungsform eine Perspektive nahelegen, sondern auch explizit Sze-
nen illustrieren konnen, die Blicke thematisieren. Diese Darstellungen von Blicken
stehen im Buch oft unmittelbar neben Beschreibungen dieser Szenen. Das ermdglicht
es, den Betrachtungsmodus, den ein Bild vorgibt, nicht nur im Verhiltnis zu zeitgends-
sischen wissenschaftlichen, philosophischen und theologischen Theorien des Sehens
zu diskutieren, sondern im konkreten Bezug auf eine meist literarische Beschreibung
des Blickes, auf die sich das Bild selbst bezieht. Die literarischen Texte operieren oft an
der Schnittstelle von philosophischen Diskursen und populirem Gedankengut. Daher
vermitteln sie einen gewissen Eindruck davon, in welcher Form, in welchen Details
und in welchen Exemplifikationen Vorstellungen des Sehens in einer Gesellschaft und
damit im Umfeld des Malers zirkulierten.®? Um die von einem Bild in rezeptions-
dsthetischer Hinsicht vorgeschlagenen Blickkonzepte in Bezug auf ihren jeweiligen
historischen und regionalen Kontext zu verstehen, zieht die Arbeit also einen Kontext
im engsten Sinne, nimlich den illustrierten Text als Schnittstelle zwischen Bild und
kulturellem Kontext, heran.8

Im gegenwirtigen Bestreben einer transkulturellen Offnung der Kunstgeschichte
mochte die Arbeit damit zu einer spezifischen lokalen und historischen Kontextualisie-
rung von Blickkonzepten vor dem Horizont ihres Transfers im globalgeschichtlichen
Sinne beitragen. Diese Kontextualisierung widersetzt sich nicht zuletzt Vorstellungen
einer universellen Verstindlichkeit visueller Kunst, die in Prozessen der Kulturalisie-
rung im Sinne einer Ablosung des Kulturellen vom Politischen insbesondere in trans-
kultureller Hinsicht oft dazu beigetragen haben, Bilder als depolitisierte Medien huma-
nitirer Gemeinsamkeiten zu instrumentalisieren.8

In dieser historischen und regionalen Kontextualisierung ist nicht zu tibersehen,
dass kulturelle Kontexte auch auf lokaler Ebene keineswegs homogen sind — die zeit-
gleiche Verfiigbarkeit von verschiedensten Bewertungen von Extra- und Intramis-
sionstheorien des Sehens im westeuropidischen Kontext des 13. Jahrhunderts ist ein

80 Susanne von Falkenhausen, Jenseits des Spiegels. Das Sehen in Kunstgeschichte und Visual
Culture Studies, Minchen 2015, S. 26-27. Hier kbnnte man Parallelen und Differenzen zu pha-
nomenologischen Ansatzen zur Wahrnehmung des Fremden wie etwa von Bernhard Waldenfels

diskutieren.

81 David Ganz, »Einfihrungs, in: David Ganz, Thomas Lentes (Hrsg.), Sehen und Sakralitat in der Vor-
moderne, Berlin 2011, S. 8-19, hier S. 12.

82 Ich danke Oya Pancaroglu fur die guten Gesprache zu dieser Frage.

83 Vgl. zu einem solchen Ansatz, visuell evozierte Sichtweisen in Bezug auf den Text einer Handschrift
zu kontextualiseren, auch Berlekamp, Wonder, Image, and Cosmos in Medieval Islam.

84 Vgl. zu dieser Problematik beispielsweise Jessica Winegar, »The Humanity Game: Art, Islam, and

the War on Terror«, in: Anthropological Quarterly 81/3, 2008, S. 651-681 sowie zum Problem der
Kulturalisierung in transkulturellen Zusammenhangen z.B. Shu-Mei Shih, »Global Literature and
the Technologies of Recognitions, in: PMLA 119/1, 2004, S. 16-30, hier S. 22-25.
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prominentes Beispiel.®5 So ist zu untersuchen, ob Bilder sich auf jeweils verfiigba-
re Modelle des Sehens beziehen, und wenn ja, auf welche. Vor allem aber ist zu be-
obachten, wie sie sich dazu verhalten und inwiefern die Modelle der Schau, die sie
vorschlagen, denen des Textes entsprechen und inwiefern sie — gerade in der Reflexion
ihrer eigenen Visualitit — davon abweichen.® Das gilt umso mehr, als Miniaturen zum
Teil Texte illustrieren, die wesentlich ilter sind als sie selber — so sind etwa die Texte
Nizamis mehr als 200 Jahre ilter als die hier diskutierten bebilderten Handschriften. Es
stellt sich also die Frage, wie die Bilder den Text und seine Vorstellungen von Blicken
in ihrem aktuellen Kontext interpretieren und kommentieren.

Dass die Arbeit die Bilder in Bezug auf ihre narrativen Kontexte diskutiert, ent-
spricht zumindest in der persischen Buchkultur auch dem Befund, dass die persische
Buchmalerei — und hier folge ich Giilru Necipoglu — eher mit den isthetischen Diskur-
sen der Dichtung zu tun hat als mit optischen Uberlegungen #” Damit verhilt sie sich
komplementir zu den Ansitzen, eine transkulturelle Geschichte des Sehens auf der Basis
des wissenschaftsgeschichtlichen Transfers von insbesondere arabischen Sehtheorien zu
schreiben, um die sich vor allem David C. Lindberg verdient gemacht hat.®® Diese hat
es ermoglicht, Neuerungen in der Malerei der frithen Neuzeit® auch vor dem Hinter-
grund der Rezeption arabischer Optik, namentlich der Theorien Ibn al-Haythams (lat.
Alhazen), zu diskutieren.®® Diese Diskussion schreibt freilich den Fokus auf die Zentral-
perspektive fort, der auch in der Forschung zu Bildern als Blickdispositiven oft zu

85 Vgl. z.B. Suzanne Conklin Akbari, Seeing Through the Veil. Optical Theory and Medieval Allegory,
Toronto 2004, S. 35-37 sowie auf methodischer Ebene Nelson, »Descartes’s Cow and Other Domes-
tications of the Visual«, S. 9, der auch bezlglich des heutigen Kontexts auf eine Studie aufmerksam
macht, der zufolge »a significant proportion of educated Americans believe in extramission«.

86 Vgl. hierzu auch Silke Tammen, »Sehen und Bildwahrnehmung im Mittelalter«, in: Ulrich Pfisterer
(Hrsg.), Metzler-Lexikon Kunstwissenschaft. Ideen, Methoden, Begriffe, Stuttgart 2011, S. 474-479,
sowie exemplarisch Silke Tammen, »Ornamentgitter und Christuskorpers, in: Vera Beyer, Christian
Spies (Hrsg.), Ornament. Motiv — Modus - Bild, Miinchen 2012, S. 212-225.

87 Sie konstatierte, dass im persischen Kontext »the pictorial arts were not conceptualized as a field
of applied optics« (S. 37), sondern eher mit den asthetischen Diskursen von Dichtung, Musik und
Kalligraphie verbunden (S. 28). »They came closer to poetry, conceptualized as a mode of imagin-
ative creativity arousing pleasurable wonder, than to the science of optics, with its own geometry
of the gaze.« (S. 41) Necipodlu, »The Scrutinizing Gaze«.

88 Vgl. z.B. David C. Lindberg, Theories of Vision from al-Kindi to Kepler, Chicago 1996.

89 Auch zur die Diskussion von Visualitatstheorien der Renaissance kdnnnen hier nur arbitare Bei-
spiele genannt werden: John Hendrix, Charles H. Carman (Hrsg.), Renaissance Theories of Vision,
Farnham 2010, sowie flr den nordalpinen Kontext Wolfgang Christian Schneider (Hrsg.), »Videre et
videri coincidunt«. Theorien des Sehens in der ersten Hélfte des 15. Jahrhunderts, Mnster 2011.

90 Vgl. zur Rezeption arabischer Theoreme in der europadischen Malerei beispielsweise Klaus Berg-
dolt, »Bacon und Giotto. Zum EinfluB der franziskanischen Naturphilosophie auf die Bildende
Kunst am Ende des 13. Jh.«, in: Medizinhistorisches Journal. Internationale Vierteljahresschrift
flr Wissenschaftsgeschichte 24,1989, S. 25-41, Frank BUttner, »Die Macht des Bildes Uber den
Betrachter. Thesen zu Bildwahrnehmung, Optik und Perspektive im Ubergang von Mittelalter zur
Friihen Neuzeit«, in: Wulf Oesterreicher, Gerhard Regn, Winfried Schulze (Hrsg.), Autoritét der Form
- Autorisierungen - institutionelle Autoritaten, Miinster 2003, S. 17-36, Frank Fehrenbach, »Furst
der Sinne. Macht und Ohnmacht des Sehens in der italienischen Renaissances, in: Horst Brede-
kamp, John M. Krois (Hrsg.), Sehen und Handeln, Berlin 2011, S. 141-154, hier S. 143-144, sowie zur
nordalpinen Malerei z.B. bei Rudolf Preimesberger, »Zu Jan van Eycks Diptychon der Sammlung
Thyssen-Bornemiszas, in: Zeitschrift fir Kunstgeschichte LIV, 1991, S. 459-489, hier S. 476, und
zuletzt Hans Belting, Florenz und Bagdad. Eine westdstliche Geschichte des Blicks, Minchen 2008.
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beobachten ist.®! Panofsky®? und Foucault mégen daran nicht ganz unschuldig sein.%?

Problematisch wird dies, wenn der Eindruck entsteht, die Zentralperspektive sei die

einzige Moglichkeit der Kunst, »den Blick ihrer Betrachter abzubilden« und »dem Be-

trachter und dessen eigener Weltsicht einen Spiegel vorhalten zu kénnen«.%

So sind Perspektive und Zentralperspektive in ihren unterschiedlichen Konno-

tationen und Bewertungen in dieser Arbeit durchaus ein Thema —etwa wenn es um

das Durchschauen von Oberflichen im Zusammenhang der Gottesschau geht oder um

den distanzierten minnlichen Blick auf den weiblichen Kérper im Zusammenhang der
Josefsdarstellung. Sie sind aber ein Thema und eine Moglichkeit unter vielen, den Blick

ins Bild zu setzen, und zwar sowohl innerhalb der westeuropaischen Bildkulturen als

auch im Vergleich mit den persischen. Wenn in dieser Arbeit ein Thema zentral ist, dann

ist es am ehesten die Verhandlung der Verhiltnisse zwischen duBeren und inneren Pro-

zessen der Wahrnehmung® und deren normative Bewertung — was im westeuropaischen
Kontext ebenfalls mit der Rezeption der Optik Ibn al-Haythams zu tun haben mag.%

91

92

93

94

95

96

Auch hier kdnnen angesichts der groBen Anzahl von Publikationen nur zwei Beispiele genannt
werden: Hubert Damisch, L'origine de la perspective, Paris 1989 [1987], und Frank Buttner, »Der
Blick auf das Bild. Betrachter und Perspektive in der Renaissances, in: Michael Neumann (Hrsg.),
Anblick, Augenblick, Wirzburg 2005, S. 131-163.

Erwin Panofsky, »Die Perspektive als »symbolische Form« [1924/25]«, in: Erwin Panofsky, Deutsch-
sprachige Aufsétze, hrsg. von Karen Michels und Martin Warnke (Studien aus dem Warburg-Haus
1), Berlin 1998, S. 664-757.

Vgl. zu einer Kritik der Dominanz dieser Raum- und Blickvorstellungen im Hinblick auf die mittel-
alterliche Buchmalerei auch Cornelia Logemann, Heilige Ordnungen. Die Bild-Rdume der »Vie de
Saint Denis« (1317) und die franzésische Buchmalerei des 14. Jahrhunderts, KoIn u.a. 2009, z.B.
S. 14-21. Zur Kritik einer zu stark auf eine raumliche Positionierung des Betrachters fokussierten
Blickanalyse siehe auch Elkins, »The End of the Theory of the Gaze«.

Belting, Florenz und Bagdad, S. 282. Indem Belting die Bedeutung arabischer Optik fUr die Pers-
pektivkonzeption der Renaissance betont hat, hat er einen wichtigen Beitrag dazu geleistet, die
fundamentale Bedeutung der arabischen Optik flr die europaischen Bildkulturen bekannter zu
machen, die freilich auch anderen Forschenden nicht entgangen ist (vgl. FuBnote 90). Die Annah-
me einer islamischen und persischen Bilderfeindlichkeit, die nur mentale Bilder zu denken erlaubt
und nicht, diese mit materiellen Bildern zu verbinden (Belting, Florenz und Bagdad, S. 11-12), ist
allerdings —esist an dieser Stelle wohl redundant, das zu sagen - falsch und essentialisierend. Die
persische Bildkultur kennt Bilder nicht nur als weltliche »Fortsetzung des Textes« (S. 92), sondern
auch Portraits, Fresken, Darstellungen Mohammeds in illustrierten Gebetsblchern, vom Buch
unabhéangige Bilder etc. Durch die Ruckflihrung von unterschiedlichen kiinstlerischen Interessen
auf vermeintlich ahistorische Regeln einer Religion werden Differenzen zu einer »grundsatzlich
anderen Art« (S. 298) essentialisiert. Wenn dieser »islamischen Kultur« zudem eingeschrankte Ori-
ginalitdt und ein an die Leine des Textes gelegter Betrachter zugeschrieben werden, der »die Welt
nicht auf eigene Faust erforschen« (S. 96) konnte, dann kann ich mich des Eindrucks nicht erweh-
ren, dass entgegen aller Beteuerung, die persische Kunst sei »nicht einfach zurlickgeblieben, son-
dern biete eine Alternative« (S. 96), mit den westeuropaischen Kriterien negative Konnotationen
mitschwingen. Vgl. zur Kritik an Beltings Buch auch Gulru Necipoglu, »The Scrutinizing Gaze in the
Aesthetics of Islamic Visual Cultures: Sight, Insight, and Desire«, in: Olga Bush, Avinoam Shalem
(Hrsg.), Themenheft: Gazing Otherwise: Modalities of Seeing In and Beyond the Lands of Islam,
Mugarnas 32,2015, S. 23-61, Frank Buttner, Rezension von Hans Belting, Florenz und Bagdad. Eine
westdstliche Geschichte des Blicks, in: Kunstchronik 2/2009, S. 82-89 sowie David J. Roxburghs
Rezension, »Two-Point Perspective«, in: Art Forum 50/8, 2012, S. 61-64. Ich will nicht behaupten,
dass diese Arbeit in der Begrenzung ihrer Expertise nicht auch manche Klischees fortgeschreibt.
Ich hoffe jedoch, dass der genaue Blick auf die Bilder und Kontexte manch andere korrigiert.

Auf die Problematik der Annahme, andere Bildkulturen wirden diese Aspekte nicht verbinden,
komme ich am Ende dieser Arbeit zuriick. Vgl. S. 299-300 dieser Arbeit.

Vgl. zum Konnex dieser heute meist disziplinar getrennt betrachteten Aspekte beispielsweise
im Hinblick auf den westeuropaischen Kontext des 14. Jahrhunderts Katherine H. Tachau, Vision



34 Einleitung

Zeitlich zeichnet sich ein verstirktes Interesse an visueller Wahrnehmung — inklusi-
ve der Rezeption Ibn al-Haythams und der zunehmenden Illustration von Topoi des
Sehens — im westeuropaischen Kontext seit dem Ende des 13. Jahrhunderts ab. In der
persischen Buchmalereti ist seit dem 14. Jahrhundert zumindest in den erhaltenen Be-
stinden eine massive Steigerung der Menge von bebilderten Handschriften zu beob-
achten. Die frithen Historiographen der persischen Kunstgeschichte geben diese Zeit
gar als Beginn der persischen Buchmalerei an. Im Zuge dieser Ausweitung der maleri-
schen Produktion werden hier ebenso wie im westeuropiischen Kontext die Normen
der visuellen Wahrnehmung reflektiert — wozu auch hier alte Topoi herangezogen
werden, die sich zum Teil mit jenen decken, die in Westeuropa rezipiert wurden. Daher
setzt die Arbeit mit ihrem Untersuchungszeitraum hier ein. Dass die spitesten Beispie-
le dieser Arbeit mit den Josefsdarstellungen aus deren Hochphase im 16. Jahrhundert
stammen, ist kontingenter. Allerdings nehmen zu dieser Zeit in Westeuropa zuneh-
mend andere Medien als die Buchmalerei die zentrale Position in der Rezeption dieser
gemeinsamen Topoi ein — weshalb ich an dieser Stelle abschlieBend druckgraphische
Beispiele einbezogen habe. Die Mehrzahl der Beispiele stammt aber wohl nicht zufillig
aus der Zwischenzeit, namentlich aus dem 15. Jahrhundert, das die Kunstgeschichten in
beiden Kontexten als fundamental fiir die weitere Geschichte der Malerei beschreiben.
Damit erstreckt sich diese Arbeit von der verstirkten Auseinandersetzung mit Normen
der visuellen Wahrnehmung im Konnex mit der Ausweitung der Buchillustration seit
dem Ende des 13. Jahrhunderts bis zur Legitimation eines korperlichen und begehren-
den Blickes im Kontext von Humanismus und Sufismus im 16. Jahrhundert.

Zum Aufbau der Arbeit

Wie bereits angedeutet, fokussiert die Arbeit als tertium comparationis in ihren drei
Hauptkapiteln jeweils einen Topos des Sehens, den Bilder in beiden Kontexten aufgrei-
fen, sodass dessen Transformationen deutlich werden: den Blick durch den Vorhang vor
dem Thron Gottes, den Blick der Konigin Kandake auf das Portrait Alexanders und
den Blick der Frau des Potifar auf die Schonheit Josefs. Zwei kurze Kapitel am Anfang
und Ende der Arbeit haben die Funktion, die Fluchtpunkte eines idealen und eines
verwerflichen Blickes zu fokussieren, zwischen denen sich die genannten Konzepte
des Blicks im Spannungsfeld von Identifikation und Abgrenzung bewegen: Als idealer
Blick wird das innere Sehen von Traumbildern angefiihrt, als abzulehnen die immer
wieder als fremd ausgegrenzte Verehrung von Idolen als rein materiellen Bildern.

Im ersten Kapitel der Arbeit steht also die Frage im Mittelpunkt, welche Rollen in-
neren Bildern und in gewissem Sinne »reinen« Projektionen in Form von Triumen
zugeschrieben werden und wie sie sich zu der visuellen Wahrnehmung von Bildern
verhalten. Als zentrale Beispiele, jeweils aus der Zeit um 1400, wird hier zum einen die

and Certitude in the Age of Ockham. Optics, Epistomology and the Foundations of Semantics
1250-1345, Leiden 1988. Vgl. zu einer Analyse von Visualitat, die die Komplementaritat von techni-
schen und anderen Konzepten des Sehens — wie beispielsweise den zeitgleichen Entwicklungen
von Zentralperspektive und Damonologie - fokussiert, aus ideengeschichtlicher Warte zur friihen
Neuzeit Stuart Clark, Vanities of the Eye. Vision in Early Modern European Culture, Oxford/New
York 2009.
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fiir die persische Buchmalerei wegweisende Illustration von Khvaju-yi Kirmanis Raw-
zat ul-Anvar (Istanbul, Topkapi, H. 2154, fol. 20v) herangezogen. Zum andern geht es
um die Titelminiaturen einer Handschrift von Guillaume de Deguilevilles Pélerinage de
la vie humaine (Arras, Bibliotheque municipale, Ms. 845).97 Auf beiden Seiten ist dabei
nicht nur eine Rezeption antiker Traumtheorien zu verfolgen. Vielmehr ist die Frage,
inwiefern die Traumdarstellungen, die in beiden Texten auf den jeweils ersten Minia-
turen zu sehen sind, jeweils als Modell fiir ein Bildkonzept fungieren, das als Sinnbild
Blicke auf eine Sphire jenseits des sinnlich Wahrnehmbaren eréffnet. Die Funktion
von Triumen werden dann im persischen Kontext im Rahmen der Diskussionen um
die Bedeutung von Visionen im Kubravi-Sufismus kontextualisiert und in Frankreich
im Kontext der zunehmend ambivalenten Diskussion um den Wahrheitsgehalt von
Triumen, aber auch der visuellen Wahrnehmung im Allgemeineren, im Laufe des 13.
Jahrhunderts.

Im zweiten Kapitel werden Darstellungen der Schau Gottes aus einem
Mi‘rajnamah (Paris, BnF, Suppl. turc 190) und den Tiés Belles Heures de Notre-Dame
(Paris, BnF, Ms. Nouv. acq. lat. 3093) untersucht, die jeweils in der ersten Hilfte des 15.
Jahrhunderts entstanden sind. Angesichts des Vorhangs, der in beiden Fillen vor dem
Thron Gottes inszeniert wird, geht es um die Frage, unter welchen Bedingungen eine
Fliche auf etwas an sich Unsichtbares hin durchschaut werden kann. Dabei ist zu dis-
kutieren, inwiefern die Offnung des Vorhangs im westeuropiischen Kontext mit der
durch Christus eroffneten Moglichkeit der Schau Gottes assoziiert ist — und inwiefern
diese Option mit einer Durchschaubarkeit der Bildfliche enggefithrt wird. Was die
Darstellung des Vorhangs im persischen Kontext anbelangt, ist zu erdrtern, inwiefern
er einer Passage von einer riumlichen und korperlichen zu einer zunehmend ortlosen
Schau entspricht, die als Voraussetzung der Gottesschau beschrieben wird — und in-
wiefern sich die Miniatur als deren Vermittlerin empfiehlt. In den bildlichen Rezep-
tionen der jiidischen Vorstellung eines Vorhangs vor dem Thron Gottes sind also sehr
unterschiedliche Modalititen des Durchschauens dieses Vorhangs zu beobachten, die
in den spezifischen lokalen und historischen Diskursen um die Schaubarkeit Gottes zu
verstehen sind.

Das dritte Kapitel fokussiert die Szene des Alexanderstoffs, in der eine Konigin
—1im europiischen Kontext Kandake, bei Nizam1 Nashabah genannt — Alexander mit
seinem Bild konfrontiert (z. B. London, BL, Add. 27261, fol. 225v von 1410/11 und
Kupferstichkabinett Berlin, 78 C 1, fol. 61v vom Ende des 13. Jahrhunderts). Hier geht
es darum, inwiefern in dieser Gegeniiberstellung von Bild und Person vergleichen-
de Blicke provoziert werden und welche Funktionen diesen zukommen. Es wird zu
beobachten sein, dass der vergleichende Blick im franzésischsprachigen Kontext da-
rauf abzielt, die Unterschiede zwischen dem zum Verwechseln ihnlichen Bild und
seinem Vorbild zu erkennen — und damit die eigene Betrachtung von Bildern von je-
ner der fremden Konigin abzugrenzen, die Abbild und Vorbild nicht zu unterscheiden
scheint. Hier ist also aufzuweisen, wie der vergleichende Blick zur Abgrenzung der

97 Um den Lesenden dieser Studie die Zuordnung der Miniaturen zu einem Text zu erleichtern, gebe
ich in dieser Arbeit —auch in den Bildunterschriften — meist die Bezeichnung des illustrierten
Textes, also beispielsweise Pelerinage de la vie humaine oder Iskandarnamah an und nicht die
Bezeichnung der Gesamthandschriften wie beispielsweise einer Anthologie oder Khamsah, die
weitere Texte umfassen.
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eigenen Blickpraxis von der idolatrischen Verehrung eines Abbildes eingesetzt wird.
In Nizamis Iskandarnamah hingegen ist zu beobachten, wie es sich dieses Narrativ an-
eignet, um ein Verstindnis von Blicken als Erkenntnisinstrument zu inszenieren: In-
wiefern hilft der Blick auf Alexanders Portrait dabei, unter den anwesenden Figuren
Alexander zu erkennen? Genauer gesagt stellt sich die Frage, inwiefern die Miniatur
das im Text formulierte Ideal umsetzt, dass Alexander in der genauen Betrachtung
des Portraits zu erkennen ist — und zwar weniger physisch als in seinem Charakter. In
diesem Kapitel werden also anhand der Transformationen des Motivs in Text und Bild
unterschiedliche Funktionen eines vergleichenden Sehens herausgearbeitet — von der
Abgrenzung gegeniiber einer mangelnden Unterscheidung von Bild und Abbild bis
zum Instrument physiognomischer Erkenntnis. Zu beobachten ist dabei auch, dass die
idolatrische Sichtweise der K6nigin, von der es sich abzugrenzen gilt, einer Frau im
Orient zugeschrieben wird, wihrend Nizam1 die Fihigkeit zur physiognomischen Er-
kenntnis in seine unmittelbare Nachbarschaft verlegt. Damit riickt das Spannungsfeld
zwischen Orientalisierung und Aneignung von Sehweisen in den Blick.

Im vierten Kapitel wird der Blick fokussiert, den die Frau des Potifar, die im
persischen Kontext den Namen Zulaykha trigt, dem Alten Testament zufolge auf den
als schon beschriebenen Josef wirft. Im Mittelpunkt steht dabei die Frage, inwiefern
dieser Blick auf korperliche Schonheit in den Darstellungen mit Diskursen der Schuld
verbunden wird — und inwiefern er von den jeweiligen Bildern »entschuldigt« wird.
So wird am Beispiel von Sebald Behams Darstellung von 1544 erdrtert, wie im Span-
nungsfeld von Humanismus und Protestantismus im deutschen Kontext des 16. Jahr-
hunderts eine paradoxe Konstruktion eines fliichtigen Blickes inszeniert wird. Dabei
ist eine Distanzierung des minnlichen Betrachters vom kérperlichen Begehren nach
dem dargestellten weiblichen Korper zu beobachten, die Parallelen zu dem von femi-
nistischer Seite beschriebenen Aufkommen des voyeuristischen Blicks zu dieser Zeit
aufweist. In der Darstellungsweise des Motivs im Kontext des mystisch gepragten Epos
Jamis ist unterdessen, wie an Bihzads Miniatur von 1488 zu zeigen ist, die Transforma-
tion eines physischen in ein geistiges Begehren zu erkennen — und zwar auch auf Seiten
der Frau. Dabei ist auch zu eruieren, inwiefern die Modalititen der trennenden oder
transformierenden Oberfliche, in denen sich die Bilder jeweils als Medien inszenieren,
den Betrachtenden die entsprechenden Moglichkeiten der Entschuldigung des Blickes
auf eine korperliche Schonheit vermitteln.

Nimmt man die drei Studien der Hauptkapitel zusammen, dann wird deutlich,
wie die drei Topoi des Vorhangs vor dem Thron Gottes, des Blickes auf das Portrait
Alexanders und des Blickes auf den schonen Korper Josefs in den westeuropiischen
Bildkulturen mit Blickdispositiven in Verbindung gebracht werden, die in Westeuropa
spiter auch fiir die Kunstgeschichte als wissenschaftliche Disziplin — auch in ihrem
Blick auf die nahostliche Kunst®® — grundlegend wurden. Im Blick durch den Vorhang
vor dem Thron Gottes wird ein Modus des durchschauenden Blicks thematisiert, der
im westeuropiischen Beispiel als ein Blick verstanden wird, der die Bildoberfliche

98 Vgl. zum Transfer von Blickkonzepten der européischen Kunstgeschichte in die neue Disziplin der
»islamischen Kunstgeschichte« Eva Troelenberg, »Arabesques, Unicorns, and Invisible Masters:
The Art Historian's Gaze as Symptomatic Action, in: Olga Bush, Avinoam Shalem (Hrsg.), Themen-
heft: Gazing Otherwise: Modalities of Seeing In and Beyond the Lands of Islam, Mugarnas 32, 2015,
S. 213-232.
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durchschaut. Der Blick auf Gott wird also in einer Perspektive eréffnet, die auch in te-
leologischen Narrativen der westeuropiischen Kunstgeschichte gerne zum Fluchtpunkt
erklirt wird. Im Blick Kandakes, der Bild und Person Alexanders vergleicht, wird ein

vergleichender Blick thematisiert — und dieser wird im westeuropidischen Beispiel ein-
gesetzt, um sich von einer Bildpraxis, in diesem Falle einer fremden Frau, zu distan-
zieren. Der vergleichende Blick wird als ein Instrument der Abgrenzung prisentiert.
Auch hier dringt sich die Frage nach Parallelen zur Funktion vergleichender Blicke in

der kunsthistorischen Praxis auf. Und wenn dieses Kapitel das lingste dieser Arbeit ist,
so liegt dies nicht zuletzt an der spezifischen Relevanz dieses Modus des Blickes fiir die

vorliegende Arbeit. Der begehrende Blick, den die Frau des Potifar alias Zulaykha auf
Joset wirft, impliziert das Risiko, sich des korperlichen Begehrens schuldig zu machen

— und provoziert Konstruktionen eines »unschuldigen Blickes«. Im westeuropiischen

Beispiel wird dabei die Strategie der Entschuldigung des Blickes in der Flucht des Be-
trachters aus dem Bild reflektiert. Dieser Riickzug des Betrachters in eine distanzierte

Betrachterposition ist nicht zuletzt von feministischer Seite als paradigmatisch fiir die

westeuropaischen Bildkulturen beschrieben worden.

Die ausgewihlten Topoi des Blicks sind also keineswegs unabhingig von den
Modalititen des Blicks, die als perspektivischer, als vergleichender und als unschuldi-
ger Blick die westeuropiische Kunstgeschichte geprigt haben. Gerade in dieser engen
Verbindung mit den Dispositiven der Disziplin hat die vergleichende Rekonstruktion
ihrer Transformationen das Potential, in den Blick zu riicken, in welchen historischen,
regionalen und normativen Kontexten die jeweiligen Blickdispositive entstanden sind
—und diese im Verhiltnis zu anderen kulturellen Optionen zu relativieren. Vielleicht
lisst sich so die eben angedeutete Chance nutzen, in der Unsicherheit eines »dialogi-
schen« Blicks auf andere Bilder im Sinne von Falkenhausen die eigenen Arbeitsinstru-
mente zu reflektieren.%®

Im letzten Kapitel schlieBlich kommt die Arbeit auf die einfangs angesproche-
nen Bilder von »Bildanbetern« zuriick. Mit dem Idol thematisieren sie das Bild, das in
den Blickdiskursen der vorherigen Kapitel immer wieder als Gegensatz zum Ideal des
Traumbildes angefiihrt wurde, welches im ersten Kapitel besprochen wird. Anhand
von Darstellungen der Anbetung von Kultbildern in Handschriften von Gautier de
Coincys Miracles de Nostre Dame und Farid ul-Din ‘Attars Mantiq ul-Tayr aus dem 14.
und 15. Jahrhundert soll hier exemplarisch aufgewiesen werden, wie die Verehrung
eines rein materiellen Bildes jeweils als eine Betrachtungsweise inszeniert wird, die
der eigenen Kultur fremd ist. Zugleich gilt es aber die These zu verfolgen, dass sich die
Miniaturen selbst als legitime Bilder inszenieren, die den Blick von der materiellen auf
eine geistige Ebene lenken. Das Kapitel geht also der Frage nach, inwiefern die Darstel-
lung der Idolatrie der anderen in beiden Kontexten als Ausgangspunkt dient, um die
Kapazitit des jeweils eigenen Bildes zu inszenieren, die Betrachtenden von einer Ver-
haftung am materiellen Bild zu einer Erkenntnis des wahren Gottes zu fithren. Damit
adressiert dieses Kapitel abschlieBend nicht nur die reziproke Geschichte gegenseitiger
Zuschreibungen, sondern fokussiert auch noch einmal, wie Bilder nicht nur als Objek-
te, sondern auch als Agenten und machtpolitische Instrumente der Vermittlung von
Blickdispositiven in der Etablierung kultureller Hegemonien fungieren.

99 Vgl. von Falkenhausen, Jenseits des Spiegels, z.B. S. 19-27.
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In der Gegenseitigkeit der Zuschreibung von Gétzenverehrung deutet sich an, dass
es sich dabei ebenso wie die Zuschreibung der Bilderfeindlichkeit in der Moderne
um einen Akt der Abgrenzung handelt, der nichts mit der jeweiligen Praxis zu tun
haben muss. Und wenn die Darstellungen der G6tzenverehrung am Ende beide als
Instrumente der Bekehrung fungieren, so konterkariert dies die lange Geschichte der
Essentialisierung von Blick- und Bildpraktiken und Verboten in Bezug auf religiose
Dogmen.'°

Damit geht es der vorliegenden Studie darum, in Analysen der Transformations-
geschichten von Topoi des Blickens in der persischen und westeuropiischen Buchma-
lerei Kategorien des Vergleichs zu relativieren und die Abgrenzung der Vergleichskul-
turen zu unterlaufen. Vor allem aber verfolgt sie im Fokus auf Blicke, die Bilder den
Betrachtenden auf den jeweiligen Topos nahelegen, inwiefern diese Blicke als Korrek-
tiv der eigenen Projektionen und des eigenen Blicks fungieren kénnen. So erprobt die
Arbeit im transkulturellen Vergleich von Blickdispositiven einen bildwissenschaftlichen
Ansatz zur transkulturellen Entgrenzung der Kunstgeschichte und eruiert umgekehrt
das blickkritische Potential von Bildern anderer regionaler und historischer Kontexte
fiir die Bildwissenschaft.

100 Vgl. zur Essentialisierung des Bilderverbots z.B. Finbarr Barry Flood, »Between Cult and Culture:
Bamiyan, Islamic Iconoclasm, and the Museum, in: The Art Bulletin 84/4, 2002, S. 641-659. Aus-
fUhrlicher ist dies fur die judische Kunst aufgewiesen worden. Vgl. Margaret Rose Olin, The Nation
Without Art. Examining Modern Discourses on Jewish Art (Texts and Contexts), Lincoln 2001 so-
wie Kalman P. Bland, The Artless Jew. Medieval and Modern Affirmations and Denials of the Visual,
Princeton 2000. Nadia Al-Bagdadi hat den Konnex zwischen der Zuschreibung des Bilderverbotes
und einer allgemeineren Ocularphobie der »Semiten«diskutiert (und im folgenden Themenheft mit
verschiedenen exemplarischen Beitragen konterkariert). Vgl. Nadia al-Bagdadi, »Introduction, in:
Nadia al-Bagdadi, Aziz Al-Azmeh (Hrsg.), Themenheft: Le Regard dans la Civilisation Arabe Clas-
sique/Mapping the Gaze: Considerations from the History of Arab Civilization Introduction, The
Medieval History Journal 9/1, 2006, S. 1-16.
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I WOVON AUTOREN ANFANGS TRAUMEN.
EINFUHRENDE BEMERKUNGEN ZUR INNEREN SCHAU

Die Arbeit geht davon aus, dass Blicke heutiger Betrachtender wesentlich von inneren
Bildern und ihren Projektionen geprigt sind. Angesichts dieser Annahme stellt sie die
Frage, welche Rolle bei der visuellen Wahrnehmung inneren Bildern in den hier fo-
kussierten historisch und regional differierenden Blickkulturen zugeschrieben wird.'!
Um dem nachzugehen, soll in diesem einleitenden Kapitel eine Bildform untersucht
werden, die sowohl in den persischen als auch in den westeuropaischen Bildkulturen als
beispielhaft fiir solche inneren Bilder galt: das Traumbild. Genauer gesagt geht es um
Darstellungen von Traumen von Autoren. Mit dem Motiv des triumenden Autors wird
nicht nur die Schau eines inneren Bildes fokussiert, sondern zugleich die Frage adres-
siert, inwiefern das Traumbild als Modell von poetischen, womdoglich aber auch visuel-
len Bildern prisentiert wird.' Die Darstellungen sind jeweils auf einer der ersten Seiten
eines Textes zu sehen. Daher ist zudem zu diskutieren, inwiefern die Traumdarstellun-
gen nicht nur visualisieren, dass der folgende Text als Traum einzuorden ist, sondern
auch als Vorbilder fungieren, die eine Sichtweise der folgenden Miniaturen vorgeben.'3

Aus dem persischen Kontext wird eine Miniatur aus einer Handschrift von drei
Mathnavis Khvaju-yi Kirmanis (1290-1352) untersucht, die 1396 am jalayiridischen
Hof in Bagdad entstand und sich heute im Bahram Mirza-Album befindet (Abb. 3). Die
Originalhandschrift (London, BL, Or. 18113) enthilt zwei mystische Texte mit zum

101 Die Funktion des inneren Auges im Allgemeineren ist in der Forschung insbesondere in Bezug auf
die religidse Sehpraxis verschiedentlich diskutiert worden. Vgl. z.B. Thomas Lentes, »Inneres Auge,
auBerer Blick und Heilige Schaus, in: Klaus Schreiner (Hrsg.), Frdmmigkeit im Mittelalter. Politisch-
soziale Kontexte, visuelle Praxis, kdrperliche Ausdrucksformen, Minchen 2002, S. 179-220; David
Ganz, »Oculus interior. Orte der inneren Schau in mittelalterlichen Visionsdarstellungen, in: Ka-
tharina Philipowski, Anne Prior (Hrsg.), Anima und séle. Darstellungen und Systematisierungen
von Seele im Mittelalter, Berlin 2006, S. 113-144, hier S. 114 sowie das Kapitel zu inneren Augen in
Gudrun Schleusener-Eichholz, Das Auge im Mittelalter, Minchen 1985, S. 953-1075.

102 Zum Topos des inspirierenden Traumes in allgemeinerer Hinsicht vgl. z.B. Marlen Schneider, Chris-
tiane Solte-Gresser (Hrsg.), Traum und Inspiration. Transformationen eines Topos in Literatur,
Kunst und Musik, Minchen 2018.

103 Steffen Bogen hat zu Bibelfrontispizen festgestellt: »Narrative Bibelfrontispize scheinen ein bevor-
zugter Ort gewesen zu sein, Wahrnehmungs- und Erkenntnisprozesse der Bildrezeption auf dar-
gestellte Visionsereignisse zu beziehen.« Steffen Bogen, Traumen und Erzahlen. Selbstreflexion
in der Bildkunst vor 1300, Mlinchen 2001, S. 178.
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Abb. 3 - Der Autor traumt, ehemals Khvaju-yi Kirmant, Rawzat ul-Anvar, Baghdad 1396,
heute Bahram Mirza-Album, Istanbul, Topkapi, H. 2154, fol. 20v.
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Teil narrativen Passagen, sowie das Epos Humay u Humayiin (1331).1% Aus dem fran-

zbsischen Kontext wurde ein Frontispiz der Pélerinage de la vie humaine (1330-31/1335)

von Guillaume de Deguileville'®® ausgewihlt, und zwar aus einer Anthologie, die heu-

te in der Stadtbibliothek von Arras aufbewahrt wird (Abb. 4-5). Die Anthologie ent-
stand um 1400 und damit zur gleichen Zeit wie das persische Beispiel in Nordfrank-
reich und enthilt neben der kompletten Trilogie von Guillaume de Deguileville aus
Pelerinage de Jhesuchrist, Pélerinage de la vie humaine und Pélerinage de I'dme Exzerpte aus
dem Roman de la rose und eine Ubersetzung von Boethius’ Consolatio philosophiae sowie
einige kiirzere Texte.'%®

Ich will nicht verschweigen, dass ich diesen Vergleich vor dem Hintergrund ei-
nes deutlichen quantitativen Unterschieds anstelle: Wihrend Darstellungen traumender
Autoren im persischen Kontext eine Seltenheit sind,'" ist ihre Darstellung im westeu-
ropaischen Kontext nicht nur in illuminierten Handschriften der Pélerinage de la vie hu-
maine hiufig."® Allerdings handelt es sich bei dem persischen Blatt nicht um irgendeine

104 Die Handschrift wurde unter Bahram Mirza neu gebunden, wobei die Anordnung der Gedichte
verandert wurde und einige Blatter entnommen wurden (vgl. Yves Porter, »The Illustration of the
Three Poems of Khwaja Kirmant: A Turning Point in the Composition of Persian Paintinge, in: Francis
Richard, Maria Szuppe (Hrsg.), Ecrit et culture en Asie Centrale et dans le monde turco-iranien,
Xe—-XIXe siecles (Writing and culture in Central Asia) and the Turko-Iranian world, 10th-19th centu-
ries), Paris 2009, S. 359-374, S. 363). In dieser Handschrift befindet sich nur am Anfang des Rawzat
ul-Anvar, des »Gartens des Lichts«, eine shamsah, das heiBt eine Seite mit einer ornamentalen
Rosette, die in der persischen Buchmalerei typischerweise am Buchanfang zu finden ist. Daraus
schlieBt Teresa Fitzherbert, dass sich dieses Gedicht urspriinglich am Anfang der Handschrift be-
fand (Teresa Fitzherbert, »Khwaju Kirmant (689-753/1290-1352). An Eminence Grise of Fourteenth
Century Persian Paintings, in: fran XXIX, 1991, S. 137-151, S. 150, FuBnote 40). Das vermutlich zu
diesem Zeitpunkt entnommene Blatt mit der Darstellung des traumenden Autors ware gemaB der
Rekonstruktion von Verna Prentice (vgl. Verna Prentice, »A Detached Miniature from the Masnavis
of Khwaju Kermanis, in: Oriental Art 27/1, 1981, S. 60-66) dann in der ursprlnglichen Version auf
dem damaligen fol. 2v zu finden. Damit handelt es sich hier nicht im klassischen Sinne um eine
Titelminiatur — an dieser Stelle befand sich in dieser Handschrift, wie gesagt, eine ornamentale
Rosette —wohl aber um die erste Miniatur der Handschrift. Zu klassischen Frontispizen im per-
sischen Kontext vgl. Marianna Shreve Simpson, »In the Beginning. Frontispieces and Front Mat-
ters in llkhanid and Injuid Manuscripts«, in: Linda Komaroff (Hrsg.), Beyond the Legacy of Genghis
Khan, Leiden/Boston 2006, S. 248-268, sowie die Einzelstudie von Serpil Bagci, »A New Theme
of the Shirazi Frontispiece Miniatures: The Diwan of Salomons, in: Mugarnas 12, 1995, S. 101-111,
oder Robert Hillenbrand, »Erudition Exalted: The Double Frontispiece to the Epistles of the Sincere
Brethrens, in: Linda Komaroff (Hrsg.), Beyond the Legacy of Genghis Khan, Leiden/Boston 2006,
S. 183-212.

105 Ursula Peters hat darauf hingewiesen, dass der Text von Guillaume de Deguileville im Vergleich
zum Roman de la rose nur indirekte Andeutungen zu einer Identifikation des Erzahlers mit dem
Autor macht. Vgl. Ursula Peters, Das Ich im Bild. Die Figur des Autors in volkssprachigen Bilder-
handschriften des 13. bis 16. Jahrhunderts, Kéln 2008, S. 146.

106 Eine vollstandige Aufstellung findet sich unter Anne-Marie Bouly de Lesdain, Géraldine Veysseyre,
»Arras, Bibliotheque municipale, 0532 (0845)«, in: Jonas. Répertoire des textes et manuscrits mé-
diévaux en langue d’oc et d’oil, http:/jonas.irht.cnrs.fr/manuscrit/3328, Stand 2.1.2014.

107 Neben der hier diskutierten Miniatur verzeichnet das Shahnama Project eine Darstellung von 1441,
in der FirdawsT seinen Vorganger Dagjigiim Traum sieht (Kairo, Nationalbibliothek, Ms. Ta'rikh Farisi,
no 59, fol. 289v). Vgl. zu diesem »autorisierenden Traum« Firdawsis Olga M. Davidson, »Dream as a
Narrative Device in the Shahnamas, in: Louise Marlow (Hrsg.), Dreaming Across Boundaries. The
Interpretation of Dreams in Islamic Lands, Boston u.a. 2008, S. 133-135.

108 Vgl. zur Darstellung des traumenden Kinstlers als Topos der Inspiration auch Maria Ruvoldt, The
Italian Renaissance Imagery of Inspiration. Metaphors of Sex, Sleep, and Dreams, Cambridge
2004.
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Abb. 4-5 - Der Autor betrachtet das himmlische Jerusalem, der Autor predigt und der Autor traumt,
Guillaume de Deguileville, Pélerinage de la vie humaine, Nordfrankreich ca. 1400, Arras, Bibliotheque municipale,
Ms. 845, fol. 75v und 76r.
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Miniatur, sondern um ein Blatt, das schon im 16. Jahrhundert als so bezeichnend fiir
die persische Miniaturmalerei angesehen wurde, dass es aus der urspriinglichen Hand-
schrift ausgeschnitten und stellvertretend fiir die jalayiridische Malerei in Bahram
Mirzas »Album der Maler der Vergangenheit und der Gegenwart« eingeklebt wurde,
das sich heute im Topkap1 befindet.'®

1 Entgrenzte Blicke. Der Traum des Autors in einer lllustration von
Khvaju-yi Kirmanis Rawzat ul-Anvar

Die persische Miniatur illustriert folgenden Passus von Khvaja-yi Kirmanis Mathnavi
Rawzat ul-Anvar, Garten des Lichts (1342), mit dem der Text auf diesem Blatt endet:

Der Schlaf, dieser nichtliche Dieb, verschloss mir die Tiir der Pupille; er
verband mir das Auge, sodass ich die Augen der Sterne nicht mehr sehen
konnte. Ich sah, wie der Engel aus diesem glinzenden Fenster [d.h. dem
Himmel] sich dem Gewdlbe der Erde zuwandte. Er kam wie der leuch-
tende Vollmond zu mir aufs Dach. Er brachte mir eine Botschaft vom Hof
Gottes."©

Es wird beschrieben, wie dem Autor im Schlaf ein Engel erscheint, der ihm eine Bot-
schaft Gottes tibermittelt. Dabei wird betont, dass die Augen geschlossen und damit an
der Wahrnehmung des Firmamentes gehindert gewesen seien. Teresa Fitzherbert hat
die Szene als Darstellung der Inspiration des Dichters gedeutet."! Zudem weckt die
Schilderung Assoziationen mit dem Engel Gabriel, der Mohammed zur Verkiindigung
des Korans besucht. Der Autor inszeniert auf diese Weise — ebenso wie Nizam1i in
seinem Makhzan ul-Asrar, das sich Khvaja zum Vorbild genommen hat'? — Parallelen
zwischen seiner Inspiration und der gottlichen Eingabe eines heiligen Textes.

109 Prentice, »A Detached Miniature from the Masnavis of Khwaju Kermani.

110 Khvaja-yi Kirmani, »Rawzat ul-Anvars, in: Khamsah-yi Khvaja-yi Kirmani, hrsg. v. Sa‘id Niyaz-i
Kirmanr, Kirman 1991, S. 42, V. 853-855 — Ubersetzt von Gerald Grobbel. Vgl. zu dieser Passage
auch Fitzherbert, »Khwaja Kirmani (689-753/1290-1352)«, S. 140.

111 Vgl. Fitzherbert, »Khwaja Kirmant (689-753/1290-1352)«, PI. XIXa. Khvansari zufolge wurde dieser
Traum als Anklndigung interpretiert, dass der Traumende als Dichter weltweiten Ruhm erlangen
werde. Fitzherbert, »Khwaja Kirmant (689-753/1290-1352)«, S. 140. Eine Rezeption der Miniatur
in diesem Sinne ist in der Darstellung der Inspiration Sa‘ds in der Haft Aurang-Handschrift der
Freer Gallery zu beobachten. Vgl. hierzu Margaret A. Shortle, lllustrated Divans of Hafiz. Islamic
Aesthetics at the Intersection of Art and Literatur, 1450-1550, Dissertation Boston University
2018, S. 260-272, sowie Marianna Shreve Simpson, Sultan Ibrahim Mirza’s Haft Awrang. A Princely
Manuscript from Sixteenth-Century Iran, New Haven/London 1997, S. 377.

112 Nizamis Makhzan ul-Asrar (Schatzkammer der Geheimnisse) weist in seinem Prodmium Parallelen
zwischen prophetischer und poetischer Inspiration auf, indem er insbesondere die Himmelsreise
Mohammeds mit der Reise in die eigene Seele des Dichters vergleicht. Vgl. hierzu auch Rena-
te Wlrsch, Nizamis Schatzkammer der Geheimnisse. Eine Untersuchung zu Makhzan ul-asrar,
Wiesbaden 2005, S. 203-207 sowie J. Christoph Blrgel, »Nizami Uber Sprache und Dichtung. Ein
Abschnitt aus der »Schatzkammer der Geheimnisses, eingeleitet, Ubertragen und erlauterts, in:
Richard Gramlich (Hrsg.), Islamwissenschaftliche Abhandlungen. Fritz Meier zum sechzigsten
Geburtstag, Wiesbaden 1974, S. 9-28.
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Abb. 6 - Khusraw |. und Burzuyah, Kalila u Dimna,
Baghdad 1392, Paris, BnF, Suppl. pers. 913, fol. 11v.

Abb. 7 - Gabriel und Mohammed, Rashid ul-Din, Jami‘ul-Tawarikh, Tabriz 1314,
Edinburgh, University Library, Ms. Arab 20, fol. 45v.
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Abb. 8 - Himmelfahrt des Propheten,
Kalila u Dimna, Baghdad oder Tabriz 2. Halfte
14. Jh., Paris, BnF, pers. 376, fol. 2v.

Dieser Parallelisierung entspricht die Miniatur, indem sie die Tradition der Autoren-
darstellungen (vgl. z.B. Abb. 6), welche tibrigens auf spitantike Vorbilder zuriickzu-
fuhren ist,""® mit Elementen kombiniert, die aus Darstellungen des Propheten bekannt
sind. Dabei erinnert sie einerseits an Darstellungen der Verkiindigung des Korans an
Mohammed durch den Engel Gabriel (Abb. 7) und andererseits, insbesondere in der
Gestaltung der Engel im rechten Bildstreifen, an Darstellungen der Himmelfahrt Mo-
hammeds (Abb. 8), der mi‘raj, die Khvajus Vorbild Nizam1 explizit mit der poetischen
Inspiration vergleicht. Genauere Beziige sind dabei allerdings schwer nachzuzeichnen,
da aus dem 14. Jahrhundert nur wenige bebilderte Handschriften erhalten sind.
Besonders deutlich sind die Parallelen zu den Darstellungen der mi‘raj (Abb. 9)
und des Besuchs Gabriels bei Mohammed (Abb. 20)'* in den ersten beiden Minia-
turen einer knapp vier Jahrzehnte jlingeren Mi rajnamah-Handschrift, die 1436/37 in
Herat entstand und auf die ich im folgenden Kapitel ausfiithrlicher zu sprechen kom-
men werde. So sind beispielsweise die Engel auf der Darstellung der mi‘raj in der ersten
Miniatur der Handschrift ebenso wie in der Khvaju-Illustration und vielen spiteren
Darstellungen der Himmelfahrt vor einem tiefblauen Sternenhimmel mit goldenen

113 Vgl. hierzu Robert Hillenbrand, »The Classical Author Portrait Islamicized«, in: Thomas F. Madden,
James L. Naus, Vincent Ryan (Hrsg.), Crusades — Medieval Worlds in Conflict, Farnham/Burlington
2010, S. 47-74.

114 Vgl. S. 79 dieser Arbeit.
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Abb. 9 - Himmelfahrt Mohammeds, Mi‘rajnamah,
Herat 1436, Paris, BnF, Suppl. turc 190, fol. 9r.

Wolkenformationen zu sehen und haben Schalen in den Hinden, deren Inhalt sie hier
zum Teil iiber Mohammed ergie(en.

Jenseits dieser ikonographischen Beziige fillt in der Analyse der jalayiridischen
Miniatur (Abb. 3) auf, dass klar unterschieden wird zwischen einem Innenraum, in
dem der schlafende Dichter zu sehen ist und der gut zwei Drittel der Bildfliche ein-
nimmt, und einem AuBlenraum, in dem in einem rechten Bildstreifen eine nichtliche
Landschaft mit einigen Engeln am Himmel gezeigt wird: Eine durchgehende Linie,
die von keinem Bildelement tiberschnitten wird, trennt die beiden Zonen. Diese Un-
terscheidung wird der kodikologischen Analyse Yves Porters zufolge noch dadurch
unterstrichen, dass diese Trennlinie auch die Grenze des Schriftspiegels markiert und
der AuBlenraum sich damit auBerhalb des Schriftspiegels befindet.'®

So deutlich die Abgrenzung markiert wird, so wird die Trennung der Raume
zugleich unterlaufen, indem nimlich die Metapher des Fensters, die der Text fiir den
Himmel verwendet, im wortlichen Sinne umgesetzt wird: Im Hintergrund des Innen-
raumes Offnet sich ein Fenster, in dem ein weiterer Ausschnitt der nachtlichen Land-
schaft sowie ein Engel, der in den Innenraum blickt, zu sehen sind. In Form einer klar
umrissenen Fensterdffnung in der ornamentierten Riickwand des Raumes wird so eine

Verbindung zwischen den beiden Zonen hergestellt. Da im Text von einem Traum-
bild die Rede ist, in dem ein »Engel aus diesem glinzenden Fenster sich dem Gewdlbe

15 Porter, »The lllustration of the Three Poems of Khwaja Kirmani«, S. 369.



50 Wovon Autoren anfangs traumen

der Erde zuwandtes, liegt es nahe, dieses Fenster, das eine Verbindung zwischen dem
nichtlichen Himmel mit den Engeln und dem Bereich des Schlafenden herstellt, mit
dem Traumbild zu assoziieren.

Einen Kontext fiir das Verstindnis dieser Darstellung eines Traumes bietet die Traum-
konzeption Najm ul-Din Kubras (+ 1221), denn Khvaju-yi Kirmani wird von seinen
Biographen immer wieder als Schiiler von Shaykh Rukn al-Din ‘Ala” al-Dawla al-
Simnani (1261-1336) beschrieben, der wiederum als Anhinger Kubras gilt."® Fritz
Meier zufolge teilen die beiden eine »starke Vorliebe fiir Medien und eine Kapazitit
visionirer Erfahrung«.""” Dabei zeichnet sich Kubras Traumverstindnis dadurch aus,
dass es im Unterschied zu fritheren sufistischen Ansitzen Traume nicht nur diskutiert,
wenn sie eine verbale Belehrung enthalten, sondern auch rein bildhafte Erscheinun-
gen berticksichtigt.""® In Kubras Fawa ih al-Jamal, Diifte der Schonheit'® werden Triume
dabei als eine Form des mystischen Erlebens beschrieben, in der der Mensch »sich mit
dem Herzen im Jenseits und mit dem Leib im Diesseits«'® befindet. Im Schlaf passiert
dabei nach Kubra Folgendes:

Schlift dieser [der Mensch, V. B.] jedoch ein, so geht der Geist an seinen
urspriinglichen Wohnort und in seine gleichartige, gottnahe Heimatwelt,
wo er sich dadurch, dass er mit den (andern) Geistern zusammentrifft und
die geistigen Inhalte (ma‘ani) und das Ubersinnliche erkennt, erholt. Die

geistigen Inhalte, die er auf diesem Weggang in die hohere Welt (‘alam

al-malakut) antrifft, siehst du in Abbildern (amtila) aus der Sinnenwelt.'?!

Das ist das Geheimnis der Traumdeutung.??

Traume sind fiir Kubra also — und hier sind bereits gewisse Parallelen zu westeuropii-
schen Vorstellungen dieser Zeit zu erkennen'?® — Sinnbilder (mithal, pl. amthila), die im

116 Fitzherbert, »Khwaja Kirmant (689-753/1290-1352)«, S. 142 sowie Jamal J. Elias, The Throne Carrier
of God. The Life and Thought of Ala’ ad-dawla as-Simnani, Albany 1995, S. 52.

117 Fritz Meier, »Ala" al-Dawla al-Simnani«, in: Encyclopaedia of Islam 2, hrsg. von P. Baerman u.a.,
Leiden/Boston 1960-2007, www.encquran.brill.nl/entries/encyclopaedia-of-islam-2/ala-al-daw-
la-al-simnani-SIM_0493, Stand 26.3.2014, zitiert auch bei Fitzherbert, »Khwaja Kirmant (689-
753/1290-1352)«, S. 142. Vigl. zum Konzept der Vision bei al-Simnant auch Elias, The Throne Carrier
of God. The Life and Thought of Ala’ ad-dawla as-Simnani, S. 135-141.

118 Fritz Meier, in: Die Fawa’ih al-gamal wa-fawatih al-galal des Nagm ad-Din al-Kubra. Eine Darstel-
lung mystischer Erfahrungen im Islam aus der Zeit um 1200 n. Chr., hrsg. v. Fritz Meier, Wiesbaden
1957, S. 241.

119 Ich danke Isabelle Dolezalek fiir inre Ubersetzung des Titels.

120 Fritz Meier, in: Die Fawa'ih al-gamal wa-fawatih al-galal des Nagm ad-Din al-Kubra. Eine Darstel-
lung mystischer Erfahrungen im Islam aus der Zeit um 1200 n. Chr., hrsg. v. Fritz Meier, Wiesbaden
1957, S. 96.

121 Regula Forster wies mich darauf hin, dass der arabische Text hier auf einen Koranvers anspielt
(6:73 »der Uber das, was verborgen, und was allgemein bekannt ist, Bescheid weil«). Kubra spielt
hier also ebenso wie die Traumdarstellung der Miniatur mit Parallelen zu Verklindigung des Koran.

122 Kubra, Risala ila 'I-ha’im, amr 9, 71a 9-71b 4, zitiert in: Die Fawa’ih al-gamal wa-fawatih al-galal
des Nagm ad-Din al-Kubra. Eine Darstellung mystischer Erfahrungen im Islam aus der Zeit um
1200 n. Chr., S. 97. Ich kann hier nicht weiter auf die Differenzierungen der verschiedenen Formen
visiondrer Erfahrungen eingehen, die Kubra einflhrt und die nachhaltig rezipiert wurden.

123 Vgl. z.B. Suzanne Conklin Akbaris Ausfliihrungen zu Alanus zwischen 1168 und 1176 verfasstem De
Planctu Naturae in: Akbari, Seeing Through the Veil, S. 19.
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wortlichen Sinne von sinnlich wahrnehmbaren »Abbildern aus der Sinnenwelt« »geis-
tige Inhalte« einer hoheren Welt vermitteln. Traumbilder machen fiir den Schlafenden
also eine jenseitige Welt im Diesseits sichtbar.

Dabei ist allerdings zu betonen, dass Triume fiir Kubra nur eine Art Vorstufe
fiir den Normalsterblichen sind: »Was aber der gewohnliche Mensch entsprechend der
Stirke seines niederen Daseins nur im Schlafe erfihrt, das erfihrt der Mystiker, weil
sein unedles Dasein (Natur) schwach und sein edles Dasein stark geworden ist, zwi-
schen Wachen und Schlafen.«'?* Oder wie es Fritz Meier reformuliert: »Wie der Triu-
mer verldsst zwar auch der Mystiker in gewissem Sinne den Leib, behilt aber die Qua-
litaten der verschiedenen Sinneswahrnehmungen«.'?® Der Mystiker sieht also Kubra
zufolge mit eigenen Augen, was der Triumende im Traum sicht.'2®

In Khvajas Text findet sich ein vergleichbares Insistieren auf einer Transzen-
dierung der sinnlich wahrnehmbaren Welt beispielsweise in Uberschriften wie »Das
Uberschreiten heraus aus dem begrenzten Reich [d. h. der irdischen Welt] und die Zu-
wendung zur unbegrenzten Welt«."?” Allerdings handelt es sich dabei um eine Vorstel-
lung, die man auch den in der persischen Gesellschaft des 14. Jahrhunderts sehr popu-
liren sufistischen Haltungen im Allgemeineren zuschreiben kénnte. Teresa Fitzherbert
hat die enorme Hiufigkeit von Traumdarstellungen in Khvajts Epen aufgewiesen und
damit in Verbindung gebracht, dass Khvaja Anhinger des Kubravi-Sufismus war.'?8
Deutlichere Parallelen zu Kubra weist Khvajus eben zitierte Schilderung des inspi-
rierenden Traumes auf. Nicht nur wird die Vision des Dichters mit der des Propheten
verglichen und damit mit einem Einblick in eine gottliche Sphire assoziiert. Indem
diese als Traum eines Schlafenden deklariert wird, differenziert der Dichter zudem klar
zwischen sich und einem Propheten. Der Dichter bekommt hier also Kubras Vorstel-
lung entsprechend im Schlaf etwas zu sehen, was der Prophet im wachen Zustand sah.
Der Traum stellt einen prophetischen Blick in Aussicht, der dem Betrachter mit seinen
physischen Augen noch nicht zuginglich ist.'®

Inwiefern aber ist ein solches Traumkonzept nicht nur in Khvajas Text, son-
dern auch in der Miniatur zu erkennen, die gut ein halbes Jahrhundert nach dem Text

124 Kubra, Fawa’ih al-gamal wa-fawatih al-galal, in: Die Fawa’ih al-gamal wa-fawatih al-galal des Nagm
ad-Din al-Kubra. Eine Darstellung mystischer Erfahrungen im Islam aus der Zeit um 1200 n. Chr.,
hrsg. v. Fitz Meier, S. 98, arab. S.\A—a.

125 Fritz Meier, in: Die Fawa'ih al-gamal wa-fawatih al-galal des Nagm ad-Din al-Kubra. Eine Darstel-
lung mystischer Erfahrungen im Islam aus der Zeit um 1200 n. Chr., hrsg. v. Fritz Meier, Wiesbaden
1957, S. 98.

126 Vgl. zu vergleichbaren Vorstellungen des Traumes als Antizipation eines unkérperlichen Sehens
in der europaischen Tradition z.B. Gudrun Schleusener-Eichholz, Das Auge im Mittelalter, Bd. 1,
S. 335-338.

127 »Kamalnamahe, in: Khamsa-yi Khvaja-yi Kirmani, hrsg. v. Sad Niyaz-i Kirmant, Kirman 1991, S. 126
- Ubersetzt von Gerald Grobbel. Vgl. hierzu auch Fitzherbert, »Khwaja Kirmant (689-753 /1290~
1352)«, S. 148.

128 Fitzherbert hat bereits angemerkt, dass Simnanis Traumvorstellungen hier bedeutsam gewesen
sein konnten: »Although the device of inspirational dream or the night visit was well established
before Khwaja [...], the association with Simnant may also have been significant in this respect.«
Fitzherbert, »Khwaju Kirmant (689-753/1290-1352)«, S. 143. Sie verweist darauf, dass allein im
Epos Humay u Humayuan vier Szenen mit Traumen oder Visionen vorkommen.

129 Vgl. zu vergleichbaren Vorstellungen des Traumes als Antizipation eines unkérperlichen Sehens
in der europaischen Tradition z.B. Gudrun Schleusener-Eichholz, Das Auge im Mittelalter, Bd. 1,
S. 335-338.
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am Hof Sultan Ahmads (1383—1410) entstand, dessen eigene poetische Texte ebenfalls
deutliche sufistische Inklinationen erkennen lassen?'®° Es war bereits festzustellen, dass
die Miniatur mit ikonographischen Mitteln einen Bezug zwischen der Traumerschei-
nung des Dichters und der Himmelsreise des Propheten herstellt. Weiter ist bemerkens-
wert, dass das Traumbild in Form eines Fensters dargestellt wird — das heif3t, in einer
Form, in der man normalerweise einen Ausblick auf eine Realitit zu sehen bekommt.
Damit mag sich andeuten, dass man das, was im Traum erscheint, potentiell auch im
wachen Zustand sehen kann. Vor allem aber zeigt sich in diesem Fenster ein Aus-
schnitt aus dem Bereich, der ansonsten auBerhalb des Bereiches des Traumenden jen-
seits des Schriftspiegels zu sehen ist. Das legt nahe, dass die Miniatur die Funktion des
Traumbildes visualisiert, das »Jenseits« im »Diesseits« sichtbar zu machen: Im Rahmen
des Traumbildes wird ein Ausschnitt aus einer »jenseitigen« Sphire in die »diesseitige«
Sphire des Triumenden eingefiihrt, wird innerhalb der sinnlich wahrnehmbaren Welt
ein Ausblick auf eine jenseitige Welt erftnet.

In der genaueren Analyse fallen auBerdem formale Parallelen zwischen dem
Traumbild im Fenster und der Miniatur selbst ins Auge: So werden beispielsweise beide
von demselben roten Vorhang mit gestreifter Borte am oberen Rand gerahmt, und der
farbliche Aufbau der blauen Hintergriinde von Nachthimmel und ornamentalen Wand-
fliesen iiber einem beigen Boden weist deutliche Entsprechungen auf.™®' Angesichts die-
ser Parallelen in der Inszenierung des Traumbildes und der Miniatur selbst stellt sich die
Frage, inwiefern in dieser Handschrift nicht nur die Dichtung mit einem prophetischen
Traum verglichen wird, sondern auch die Miniaturen mit Traumbildern. Stellt das Kon-
zept des Traumes als Sinnbild auch eine Méglichkeit dar, die sinnlich wahrnehmbare
Visualitit der Bilder zu verstehen? 32 Kénnen auch die Miniaturen dieser Handschrift
als mithal, als Sinnbilder fiir eine tibersinnliche Sphire verstanden werden?

Um diesen Fragen nachzugehen, sei kurz eine zweite Miniatur aus einer etwas
spateren Handschrift von Khviji-yi Kirmanis Mathnavis herangezogen (Wien, Oster-
reichische Nationalbibliothek, N. F. 382, fol. 10v — Abb. 66,)'32 auf die ich in Kapitel
III noch ausfithrlicher zu sprechen kommen werde.'®* In dieser Handschrift ist zwar
nicht die bislang diskutierte Traumszene illustriert, wohl aber eine Szene, in der ex-
plizit von Bildern die Rede ist und davon, wie man sie betrachten soll: Es geht darum,
wie dem Helden Humay von einer Fee ein Bild der Prinzessin Humayun gezeigt wird,
in das er sich sofort verliebt, was in der Folge zu einer langen Suche nach dem Vorbild

130 Vgl. hierzu Deborah E. Klimburg-Salter, »A Sufi Theme in Persian Painting: The Diwan of Sultan
Ahmad Jalayir«, in: Kunst des Orients XI, 1977, S. 44-84, hier S. 61-80.

131 Man kdnnte hier weiter fragen, inwiefern hier auch Ornamente als Sinnbilder (mithal) fungieren, in
denen eine Sphare jenseits des sinnlich Wahrnehmbaren inszeniert wird. Vgl. zu einem solchen
Ansatz, Ornamente als mithal zu verstehen, Carol Bier, »Art and Mithal: Reading Geometry as Visual
Commentarys, in: Iranian Studies 41/4, 2008, S. 491-509.

132 Interessanterweise wurde auch dem Kalligraphen dieses Manuskriptes, Mir ‘Alf, zugeschrieben,
er sei durch einen Traum zu der neuen Schriftform des nasta‘liq inspiriert worden: »Legends tell
that a dream of flying geese, interpreted for him by Hazrat ‘Ali, inspired him to perfect the style so
that he can be called, not the inventor, but the first calligrapher of nasta’liq«. Annemarie Schimmel,
Calligraphy and Islamic Culture, New York/London 1984, S. 29. Ich danke Simon Rettig fur diesen
Hinweis.

133 Vgl. S. 206 dieser Arbeit.

134 Vgl. Kapitel Ill. 6 »Man kann nicht jede Gestalt lieben«. Begehrte Bilder in der persischen Buch-
kunste.
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Abb. 10 - Humay vor dem Schloss Humayuns, Khvaja-yi Kirmant,
Humay u Humayun, Baghdad 1396, London, BL, Add 18113, fol. 18v.

dieses Bildes fiihrt. Diese Funktion, ein vorerst unerreichbares Vorbild vor Augen zu
flihren, kommt der eben beschriebenen Funktion eines Traumbildes sehr nahe. Zudem
wird das Bild Humayuns in der Wiener Miniatur an einem sehr dhnlichen Ort gezeigt,
an dem im Londoner Blatt das Traumbild erscheint: Es ist ebenfalls auf der Riickwand
des Raumes platziert und unterscheidet sich nur graduell von den Fensteroffnungen
in dieser Fliche. Dem Text zufolge befindet sich iiber dem Bild zudem eine Inschrift,
in der unter anderem zu lesen ist: »Schau auf diese Gestalt um des inneren Sinnes
willen! [...] Trenne dich von der Gestalt, sodass du zum inneren Sinn gelangst.«'3®

135 Khvaja-yi Kirmani, Humay u Humayan, hrsg. v. Kamal ‘Aini, Teheran 1969, S. 32 - Ubersetzt von
Gerald Grobbel. Vgl. zu diesem Passus auch Teresa Fitzherbert, »The Life of Khwaju Kirmani (689—
1290/753-1352) As Reflected in His Poetry, With Particular Reference to the Masnavi Humay u
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Demnach soll »die dulere Form ihn dazu fithren, zum inneren Sinn zu gelangen«.'3®

Khvaja empfiehlt an dieser Stelle also angesichts von Bildern einen dhnlichen Modus
der Schau, wie Kubra in Bezug auf Triume.

Eine Illustration der spiteren tatsichlichen Begegnung zwischen Humay und
Humayun findet sich wiederum in unserer Ausgangshandschrift (Abb. 10). Nun kénn-
te man vermuten — und auf ersten Blick scheint sich das zu bestitigen —, dass die per-
sonliche Begegnung die Mittlerfunktion des Bildes tiberfliissig macht. Allerdings hat
Yves Porter gezeigt, dass die Geliebte in dieser Miniatur ebenso wie die Sphire des
Traumes in der ersten Miniatur auBerhalb des Schriftspiegels platziert ist.' Und Teresa

Fitzherbert hat in ihren Lektiiren des Epos herausgearbeitet, dass die Geliebte in der

Darstellung Khvajts als unsterbliches Urbild des Menschen verstanden werden kann.'3®

Vor dem Hintergrund dieser Lesart kann man die Positionierung des Geliebten in der
Miniatur so verstehen, dass wiederum eine Sphire der Urbilder und geistigen Inhalte
(ma'ani) jenseits des Schriftspiegels inszeniert wird."® Allerdings ist diese Ebene nur
unterschwellig angelegt — man kann auch einfach dariiber hinwegsehen und es als Dar-
stellung einer profanen Liebesgeschichte betrachten.'*® Man wiirde wohl kaum auf die
Idee kommen, das Aufblicken zur Geliebten als Blick iiber die Grenze des Schrift-
spiegels hinaus mit einem Blick tiber das Reich der Abbilder hinaus in das Reich des
Ubersinnlichen zu verstehen — wiire da nicht ein Frontispiz, das die Grenze des Schrift-
spiegels explizit als Trennung zwischen zwei Riumen inszeniert, die nur in der Form
des Traumbildes tberschritten wird. Im Frontispiz wird die Miniatur also nicht nur

Humayun« (Teil 1) und »The Paintings in the British Library’s Khwaju Kirmani Manuscript of 1396
(Add. 18113) Approached Through the Text.« (Teil 2), Masterarbeit, Edinburgh 1980, Addendum,
S. 10. Ich danke Teresa Fitzherbert vielmals, dass sie mir diese Arbeit zur Verfiigung gestellt hat.

136 J. Christoph Burgel, »Humay and Humayun. A Medieval Persian Romancex, in: Gherando Gnoli
(Hrsg.), Proceedings of the First European Conference of Iranian Studies in Turin 1987, Rom 1991,
S. 346-357, S. 348.

137 Yves Porter, »La réglure (mastar): de lasformule d’atelier-aux jeux de I'esprit«, in: Studia Islamica 96,
20083, S. 55-74, hier S. 69.

138 Fitzherbert, »Khwaju Kirmant (689-753/1290-1352)«, hier S. 142.

139 In Bezug auf die Frage, ob der Liebende seinerseits dem Bereich der Urbilder oder dem Bereich
der diesseitigen Abbilder zuzuordnen ist, ist man bei dieser Miniatur mit einer gewissen Ambi-
valenz konfrontiert: Auf den ersten Blick n@mlich nimmt man an, dass das verbleibende Textfeld
die rechte obere Ecke des Schriftspiegels markiert und der Geliebte sich folglich innerhalb des
Schriftspiegels befindet. Diese These vertrat auch Yves Porter in seinem Aufsatz von 2003 (Yves
Porter, »La réglure (mastar)«, S. 69). So gesehen ware eine Trennlinie zwischen dem Urbild der
Geliebten jenseits und dem Abbild des Liebenden diesseits des Schriftspiegels eingezeichnet,
die der Liebende in seinem Wunsch, sich mit seinem Urbild zu vereinen, zu Uberschreiten sehnt.
2009 konnte Yves Porter allerdings in einer Analyse des Gesamtmanuskriptes zeigen, dass die-
ses Schriftfeld Uberraschenderweise auBerhalb des Schriftspiegels gesetzt wurde und sich der
Schriftspiegel vielmehr mit den Mauern des Gartens deckt (Porter, »The lllustration of the Three Po-
ems of Khwaja Kirmant«, S. 365). Unter dieser Pramisse befindet sich auch der Geliebte auBerhalb
des Schriftspiegels, und das Feld innerhalb des Schriftspiegels wird mit dem Palast identifiziert,
den es auf dem Weg zueinander zu durchqueren gilt. Ich frage mich, ob diese Doppeldeutigkeit als
eine Andeutung zu verstehen ist, dass die Position des Liebenden zwischen der weltlichen Sphare
der Abbilder und seiner Herkunft aus der Welt der Urbilder changiert.

140 Die Ambivalenz wird dadurch verstarkt, dass das Narrativ in Khvajus Text nicht wie etwa in der
Pélerinage de la vie humaine explizit als Traum prasentiert, sondern nur die Poesie Khvajus im
Allgemeinen eingangs mit einer »straumhaften« Inspiration assoziiert wird. Vgl. zur Rolle solcher
»oblique expressions« und »poetics of analogy« in der Entwicklung der persischen Hofpoesie im
Allgemeineren und bei Khvajus Vorbild NizamTim Besonderen insbesondere Julie Scott Meisami,
Medieval Persian Court Poetry, Princeton 1987, hier S. 20 und 30.



Guillaume de Deguileville 55

explizit mit einem Traumbild und dessen Funktion in Verbindung gebracht, sondern es
macht die Betrachtenden auch darauf aufmerksam, dass Bilder nicht nur die sichtbare
Welt zeigen, sondern auch als Sinnbilder fungieren kénnen, die zwischen »Diesseits«
und »Jenseits« vermitteln. In dieser Hinsicht fungiert die Darstellung des schlafenden
Dichters als Illustration von Khvaja-yi Kirmanis Konzept von »traumhafter« Dichtung
und gleichzeitig als Vorbild fiir die Wahrnehmung der anderen Miniaturen der Hand-
schrift. Sie wird zum Sinnbild fiir die sinnbildliche Funktion des visuell wahrnehmba-
ren Mediums der Miniatur. Die Eingangsminiatur des Gartens des Lichts kann also als
einfiihrender Hinweis darauf verstanden werden, dass die Miniaturen wie Traumbilder
als »Abbilder aus der Sinnenwelt« anzusehen sind, die zugleich als Sinnbilder geistige
Inhalte aus einer »hoheren Welt« vermitteln.'*!

2 Der Blick in den Spiegel. Wegweisende Visionen in einer Handschrift
von Guillaume de Deguilevilles Pelerinage de la vie humaine

In der erwiahnten nordfranzdsischen Anthologie, die um 1400 zusammengestellt wurde
und heute in der Stadtbibliothek von Arras aufbewahrt wird,'*? befinden sich neben der
kompletten Trilogie von Guillaume de Deguilevilles Pélerinages auch Exzerpte aus dem
Roman de la rose und eine Ubersetzung von Boethius’ Consolatio philosophiae, die beide
ebenso wie die Pélerinage de la vie humaine zu den am hiufigsten kopierten Texten der
Zeit gehoren,'3 sowie ein paar kiirzere Texte.'** Nach der Pélerinage de Jhesuchrist und
einigen kiirzeren Texten befinden sich auf fol. 76r zwischen der einfithrenden Rubrik
und dem Beginn des Textes der Peélerinage de la vie humaine zwei Darstellungen, eines
predigenden und — wie schon zu Beginn der Pélerinage de Jhesuchrist (fol. 3v) und wie im
Folgenden dann auch zu Beginn der Peélerinage de I'dme (fol. 161r) — eines triumenden
Monches in etablierter Ikonographie (Abb. 11)."%® In der linken Spalte unterhalb der
Darstellung der Predigt beginnt mit den folgenden Versen ein Monolog des Pilgers:

Jenen in diesem Land, die hier kein Zuhause haben, sondern alle — Reiche,
Arme, Weise und Torichte, Konige und Koniginnen — wie St. Paul sagt,

141 Teresa Fitzherbert erwagt: »perhaps the carefully positioned paintings in the British Library manu-
script should be also understood as punctuating the text with elaborate pause marks - the impact
of the visual image in the midst of text used to focus the reader’s attention upon the underlying
meanings«. Fitzherbert, »Khwaju Kirmant (689-753/1290-1352)«, S. 149.

142 Vgl. zu dieser Handschrift insbesondere Emilie Fréger, Anne-Marie Legaré, »Le manuscrit d’Arras
(BM, ms 845) dans la tradition des manuscrits enluminés du Pelerinage de I’Ame en vers: spécifi-
cité iconographique et milieu de productions, in: Frédéric Duval (Hrsg.), Guillaume de Digulleville.
Les pélerinages allégoriques, Rennes 2008, S. 331-347 und Robert L. A. Clark, Pamela Sheingorn,
»Were Guillaume de Digulleville’s Pélerinages >Plays<? The Case for Arras Ms. 845 as Performative
Anthologys«, in: European Medieval Drama 12, 2008, S. 109-147. Die vollstandige Handschrift ist
online unter https:/dimm.library.jhu.edu/viewer/ einzusehen, Stand 13.3.2019.

143 Vgl. Clark, Sheingorn, »Were Guillaume de Digulleville’s Pelerinages >Plays<?«, in: European Medi-
eval Drama 12,2008, S. 109-147, S. 116.

144 Eine vollstandige Aufstellung findet sich unter Anne-Marie Bouly de Lesdain, Géraldine Veysseyre,
»Arras, Bibliotheque municipale, 0532 (0845)«, in: Jonas. Répertoire des textes et manuscrits mé-
diévaux en langue d’oc et d’oil, http:/jonas.irht.cnrs.fr/manuscrit/3328, Stand 2.1.2014.

145 Vgl. Peters, Das Ich im Bild, S. 140-162.
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Abb. 11 - Der Autor predigt und der Autor traumt, Guillaume de Deguileville, Pélerinage de la vie
humaine, Nordfrankreich ca. 1400, Arras, Bibliotheque municipale, Ms. 845, fol. 76r.

Pilger und Pilgerinnen sind, will ich eine Vision erzihlen, die ich kiirzlich
hatte, wahrend ich schlief. Wihrend ich wach war, hatte ich den wunder-
schonen Rosenroman gelesen, studiert und eingehend betrachtet. Ich bin
sicher, dass er es war, der den entscheidenden Anstof} zu diesem Traum gab,
von dem ich gleich berichten will. [...] Nun hért von der Vision, die ich
wihrend meines religiosen Lebens in der Abtei von Chaalis hatte, als ich
im Bett lag."®

In der rechten Spalte beginnt dann unterhalb der Darstellung des Triumenden die
eigentliche Schilderung der Vision:

Als ich schlief; triumte ich, dass ich ein Pilger war, der begeistert war, in die
Stadt Jerusalem zu ziehen. In einem Spiegel, der mir maBlos groB3 erschien,
sah ich diese Stadt von ferne.'*”

Der Ubergang von der extradiegetischen Adressierung der Lesenden zur diegetischen
Erzihlebene, auf der der Traum beschrieben wird, wird also durch eine Doppelminia-
tur vermittelt, in der erst ein Redner zu sehen ist, der zu sitzenden und herantretenden
Zuhorern spricht, und dann ein Triumender."® Neben dieser Figur, die im Bett liegt,
ist — dem Text entsprechend — in einem Spiegel die Stadt Jerusalem zu sehen. Damit
wird nicht nur Jerusalem, sondern auch die Sphire des Traumes im Allgemeineren im

146 Guillaume de Digulleville , Pelerinage de vie humaine 1, transkribiert v. Béatrice Stumpf nach der
Handschrift BnF fr. 1818, www.cnrtl.fr/corpus/digulleville/VieHumaine.pdf, Stand 7.1.2014, V. 1-14
und 31-34.

147 Guillaume de Digulleville , Pélerinage de vie humaine 1,V. 35-42.

148 Vgl. zu dieser vermittelnden Funktion von Titelminiaturen von Pélerinage de la vie humaine-Hand-
schriftenim Allgemeineren Herman Braet, »Les images inaugurales dans les manuscrits enluminés
du Pelerinage de vie humaine en verss, in: Frédéric Duval (Hrsg.), Guillaume de Digulleville. Les
peélerinages allégoriques, Rennes 2008, S. 43-52, speziell S. 44.


http://www.cnrtl.fr/corpus/digulleville/VieHumaine.pdf, Stand 7.1.2014
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Abb. 12-13 - Guillaume de Deguileville, Pélerinage de la vie humaine, Nordfrankreich ca. 1400, Arras,
Bibliothéque municipale, Ms. 845, fol. 76v und 77r.

Rahmen eines Spiegels in die Welt des Schlafenden eingefiihrt.'*® Damit macht die Mi-
niatur den Spiegel, den der Protagonist dem Text zufolge im Traum sieht, zum Rahmen
des Traumbildes selbst und fithrt Traum- und Spiegelbild damit eng. Diese bildinterne
Rahmung fillt dann mit dem Umblittern weg: Auf der folgenden Seite ist Jerusalem
an der gleichen Stelle der Seite vollformatig in den Miniaturen zu sehen (Abb. 12-13).

Ursula Peters hat unterstrichen, dass die Ikonographie des triumenden Autors in
den Handschriften der Pélerinage de la vie humaine auf die Ikonographie des triumenden
Amant zu Anfang des Roman de la rose zuriickgreift, welcher auch im Text explizit als
das Buch genannt wird, das der Autor vor dem Einschlafen gelesen habe. Die Kombi-
nation mit der Predigtszene jedoch mache deutlich, dass es im Gegensatz zum sinnlich
gepragten Traum des Roman de la rose um ein »spirituell-gelehrtes« Traumverstindnis
gehe. '™ Ebenso wie in der Khvajtu-Illustration wird also auch hier der triumende Au-
tor dezidiert mit religidsen Konnotationen in Verbindung gebracht, um der folgenden
Traumdarstellung Glaubwiirdigkeit zu verleihen. '’

149 Diese Identifikation von Traum und Spiegel ist hier nicht neu. Akbari hat sie beispielsweise in Ala-
nus de Insulis De planctu Naturae aufgewiesen. Akbari, Seeing Through the Veil, S. 10.

150 Peters, Das Ich im Bild, S. 153. Werner Gewande spricht von diesem Text als »geistlichem Gegen-
bild« des Rosenromans, zitiert nach Peters, Das Ich im Bild, S. 140. Vgl. zum Verhaltnis der Frontis-
pize von Pélerinage de la vie humaine und Roman de la rose auch Braet, »Les images inaugurales
dans les manuscrits enluminés du Pelerinage de vie humaine en verse, S. 45.

151 Jenseits dieser speziellen lkonographie ist Uber Autorendarstellungen in westeuropdischen Hand-
schriften verschiedentlich konstatiert worden, wie Autorendarstellungen speziell im Typus am
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Die Abgrenzung des geistigen Traumverstindnisses der Pélerinage de la vie humaine vom
sinnlich basierten Traumverstindnis des Roman de la rose'? entspricht der unterschied-
lichen Funktion des Spiegels, in dem in beiden Texten das Objekt erscheint, nach dem
die Hauptfigur innerhalb des Textes streben wird: Im Riickgriff auf die mittelalterli-

che Tkonographie der Gegeniiberstellung eines »hilfreichen Spiegels der Voraussicht

153

[...] und des gefihrlichen Spiegels der narzisstischen Selbstbezogenheit«®® eroffnet der

Spiegel in der Pélerinage de la vie humaine einen Blick auf das himmlische Jerusalem,
wihrend der Erzihler am Anfang des Roman de la rose in der Quelle des Narziss die
Rose erblickt.’™ Der Anblick der Rose fiihrt dazu, dass der Erzihler von Amor mit
den Pfeilen des »stilen Blicks«, des »douz regarz«'®® getroffen wird, der ihn zu seinem
Vasallen macht. Die Aussicht auf das heilige Jerusalem veranlasst den Erzihler zu seiner
Pilgerfahrt. Wihrend der Spiegel zu Beginn des Roman de la rose als Instrument der

sinnlichen Verfithrung fungiert, setzt ithn die Pélerinage de la vie humaine an dieser Stelle

als Medium der Erkenntnis ein."®

Dieselbe Spannbreite moglicher Funktionen findet sich in den zeitgendssischen
Debatten um die Bewertung von Spiegeln, ebenso wie in jenen um die Funktion von
Traumen."” Letztere spitzen sich im spitmittelalterlichen Kontext zunehmend zu: Im
Anschluss an die Rezeption der Traumtheorien des Aristoteles im 13. Jahrhundert
ist eine zunehmende Skepsis gegeniiber Triumen festzustellen, wofiir Steffen Bogen
den Rosenroman als paradigmatisch betrachtet.’® Thm zufolge rekurriert nicht nur
der Text des Rosenromans auf die aristotelische Kritik am Status von Triumen als
Visionen,'® sondern auch »das Betrachten von Bildern musste nicht unbedingt visi-
onsgliubig als Analogon der Offenbarung verstanden werden, sondern konnte auch
visionsskeptisch als Analogon einer noch nicht vollstandig geleisteten Unterscheidung
von Traum und Wirklichkeit aufgefasst werden«.'®® Suzanne Conklin Akbari geht noch
weiter: Thr zufolge ist der Rosenroman ein Beispiel fiir die zunehmend kritische Dis-
kussion tiber die »frithmittelalterliche Annahme, dass das Sehen bruchlos zwischen

Schreibpult den auctoritas-Anspruch von Evangelistenportraits auf die poetische Autorschaft
Ubertragen. Vgl. z.B. Ursula Peters, »Werkauftrag und Buchubergabe. Textentstehungsgeschich-
ten in Autorbildern volkssprachiger Handschriften des 12. bis 15. Jahrhunderts«, in: Gerald Kapf-
hammer, Wolf-Dietrich Lohr, Barbara Nitsche (Hrsg.), Autorbilder. Zur Medialitat literarischer Kom-
munikation in Mittelalter und Friiher Neuzeit, Miinster 2007, S. 27.

152 Vgl. zu einem Uberblick Giber die Forschung zur Traumdarstellung im Rosenroman Bogen, Trdumen
und Erzdhlen. Selbstreflexion in der Bildkunst vor 1300, S. 302.

153 Akbari, Seeing Through the Veil, S. 7.

154 Guillaume de Lorris, Jean de Meun, Der Rosenroman, Ubers. u. eingeleitet v. Karl August Otto, Min-
chen 1976, S. 154-155. Zum Spiegel im Rosenroman im Kontext bildtheoretischer Diskussionen
vgl. Gerhard Wolf, Schleier und Spiegel. Traditionen des Christusbildes und die Bildkonzepte der
Renaissance, Miinchen 2002, S. 224-225.

155 de Lorris, de Meun, Der Rosenroman, S. 122-123.

156 Damit greift sie ebenfalls auf einen Topos zurtick. Vgl. zu diesem Topos des Spiegels als Metapher
der Erkenntnis beispielsweise Elena Filippi, Harald Schwaetzer (Hrsg.), Spiegel der Seele. Reflexi-
onen in Mystik und Malerei, MUnster 2012.

157 Vgl. hierzu z.B. Steven F. Kruger, Dreaming in the Middle Ages, Cambridge 2005 [1992], S. 83-122
sowie S. 136-140 in Bezug auf die Parallelen zwischen Traum und Spiegel. Dabei verweist er darauf,
dass Ibn al-Haytham den wahren Traum und den Spiegel assoziiere (S. 136).

158 Bogen, Traumen und Erzahlen. Selbstreflexion in der Bildkunst vor 1300, S. 301-326.

159 Er zitiert hier die Aussagen der Personifikation der Natur zu diesem Thema: Bogen, Trdumen und
Erzahlen. Selbstreflexion in der Bildkunst vor 1300, S. 306 und 318.

160 Bogen, Trdumen und Erzahlen. Selbstreflexion in der Bildkunst vor 1300, S. 319.
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Subjekt und Objekt vermittles,'®" die spitestens ab dem 13. Jahrhundert nicht zuletzt
im Zuge der Ubersetzung von optischen Theorien aus dem Arabischen zu beobachten
ist. Wenn die Pélerinage de la vie humaine also ihre Darstellung des visiondren Traumes
der Traumdarstellung des Rosenromans explizit entgegensetzt, dann ist dies als Ab-
grenzung von der Ikonographie einer Handschrift zu verstehen, die als exemplarisch
fiir die Traumskepsis der Zeit betrachtet werden kann. Die dezidierte Abgrenzung der
Hlustrationen der Pélerinage de la vie humaine von denen des Rosenromans ist also als
eine Strategie der Verteidigung des Status von Bildern als Vision in einem historischen
Kontext zu verstehen, in dem dieser in besonderem Mal3e angezweifelt wurde.

Angesichts dieser zunehmenden Skepsis ist es von besonderer Dringlichkeit, die
Unterscheidung zwischen einem tiuschenden und einem erkenntnisbringenden Traum
sowie zwischen einem tiuschenden und einem erkenntnisbringenden Spiegel jeweils
unzweifelhaft aufzuweisen. Daher geht Guillaume de Deguileville dieses Problem of-
fensiv an: Indem er — das haben Fabienne Pomel und Anne-Marie Legaré ebenso ge-
zeigt wie Steven Kruger — Spiegel in der Pélerinage de la vie humaine einerseits als tau-
schende Attribute von MiiBiggang und Stolz, aber andererseits als Medium der Vision
am Anfang sowie als Element am Knauf seines Stabes der Hoffnung einsetzt, thema-
tisiert er explizit die Bandbreite moglicher Funktionen des Spiegels vom tauschenden
materiellen Bild und Element des reinen Selbstbezugs bis zum erkenntnisférdernden
Instrument in Bezug auf eine Sphire jenseits der Welt.'®2 Letzteres wird dabei explizit
mit Christus als Spiegel ohne Flecken verglichen und Christus so als reinste und von
der Siinde ungetriibte Widerspiegelung Gottes auf Erden und damit als Vorbild fiir den
Menschen prisentiert.'®® Die Vorstellung eines reinen Spiegels, in dem sich der Glanz
Gottes spiegelt, ist — das sei vorausgeschickt — auch im persischen Kontext zu finden,
und ich werde im dritten Kapitel darauf zuriickkommen.'®*

Zu diskutieren ist an dieser Stelle, wie die Eingangsminiatur selbst sicherstellt,
dass der Spiegel, in dem das heilige Jerusalem zu sehen ist, eindeutig der erkenntnistor-
dernden Sorte zuzuordnen ist. Die Handschrift setzt hierzu eine zusitzliche Miniatur
ein, die wohl von einer anderen Hand stammt:'%® Neben dem Bild auf fol. 76r mit der
etablierten Ikonographie des schlafenden Monches vor dem Rundspiegel, in dem das

161 Akbari, Seeing Through the Veil, S. 19 sowie ausflhrlicher S. 45-113. Sie konstatiert dies bereits im
Teil von Guillaume de Lorris, um dann in Jean le Meuns Text eine zunehmende Ubertragung dieser
Skepsis auf die Funktion der Allegorie zu beschreiben.

162 Kruger, Dreaming in the Middle Ages, S. 138-139 sowie Anne-Marie Legaré, Fabienne Pomel, »Les
miroirs du Pelerinage de Vie humaine. Le texte et 'images, in: Fabienne Pomel (Hrsg.), Miroirs et
Jeux de miroirs dans la littérature médiévale, Rennes 2003, S. 125-155, S. 135-141.

163 »Le haut pommel est Jhesuchrist / Qui est, so com la lettre dist / Un miroir qui est sans tache, /Ou
chascun puet veoir sa face, / Ou tout le monde soi mirer«. Guillaume de Digulleville, Pélerinage de
vie humaine 1,V. 3691-3795. Vgl. hierzu Legaré, Pomel, »Les miroirs du Pélerinage de Vie humaine«,
S. 133-134, die auch darauf hinweisen, dass dies ein Rekurs auf das Buch der Weisheit ist, in dem
die Weisheit folgendermaBen beschrieben wird: »Sie ist der Widerschein des ewigen Lichts, der
ungetribte Spiegel Gottes, das Bild seiner Vollkommenheit.« (Buch der Weisheit 7,26)

164 Vgl. das Unterkapitel lll. 5 »Un-/Vergleichbares. Spiegelbildlichkeit im altfranzdsischen Prosa-
Alexanderroman, Nizamts Iskandarnamah und Guillaumes Pelerinage de la vie humaine«.

165 Vgl. z.B. Michael Camille, The lllustrated Manuscripts of Guillaume de Digulleville’s »Pélerinages«
1330-1426, Dissertation 1984, S. 147. Clark und Sheingorn vertreten im Unterschied zu Camille die
These, dass diese groBformatigen Miniaturen eingefligt wurden, als die Anthologie aus friheren
Handschriften zusammengestellt wurde. Clark, Sheingorn, »Were Guillaume de Digulleville’s Péle-
rinages »Plays«, S. 136-145.
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Abb. 14 - Detail aus Abb. 4.

heilige Jerusalem zu sehen ist, steht links auf fol. 75v eine weitere Miniatur, die das
himmlische Jerusalem zeigt (Abb. 4 und 14). Darunter ist ein Fragment der Voie de
Paradis eingefiigt.'®® Links im Rand erscheint der Erzihler mit dem Pilgerstab in der
einen und einem Rundspiegel, der eine Pforte des himmlischen Jerusalems reflek-
tiert, in der anderen Hand. Dabei hilt er den Rundspiegel so, dass sich dieser zwischen
ihm und der Pforte innerhalb der Miniatur befindet. So wird dem Text entsprechend
der Mittlerstatus betont, den der Spiegel zwischen dem Triumenden und dem heili-
gen Jerusalem einnimmt — und es wird veranschaulicht, dass Spiegelbilder es, bildlich
gesprochen, erméglichen, die Grenze zwischen der diesseitigen und einer jenseitigen
Sphire zu durchschauen. Damit demonstriert die Miniatur, dass der Spiegel nicht etwa
ein Trugbild auf einer glinzenden materiellen Oberfliche prisentiert, sondern als ein

166 Lesdain, Veysseyre, »Arras, Bibliotheque municipale, 0532 (0845)«.
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Medium anzusehen ist, das einen beschrinkten Durchblick auf eine Sphire jenseits
dieser Welt eroftnet.'®” Zugleich wird durch die Positionierung des Erzihlers im Rand

unterstrichen, dass diese Perspektive zu diesem Zeitpunkt der Reise nur »durch den
168

Spiegel [par le biais du miroir]«'®® eroffnet wird.'®® Der Spiegel ist, in den Worten von

Legaré und Pomel, als »bevorzugtes Medium |[...] das Emblem der indirekten Vision«'°.
So kann man festhalten, dass die Arasser Anthologie dem tiblichen Miniaturenpro-
gramm der Pélerinage de la vie humaine ein zusitzliches Frontispiz voranstellt. Dieses
visualisiert explizit, dass es sich bei dem Traum- und Spiegelbild, das den Pilger leitet,
um einen Ausblick auf eine Sphire jenseits der materiellen Welt handelt. Der narziss-
tischen T4auschung, der der Autor des Roman de la rose nachliuft, wird in der Pélerinage
de la vie humaine ein Bild entgegengesetzt, das einen Einblick in eine jenseitige Sphire
vermittelt.

Zwischen dem Pilger im Rand und der Pforte des heiligen Jerusalem innerhalb
der Miniatur steht aber nicht nur der Spiegel, der den Rahmen des Bildes zu durch-
schauen erméglicht. Vor der Pforte steht innerhalb der Miniatur auch ein Cherub, des-
sen Schwert gerade einen Prinzen durchbohrt und mit der Spitze tiber den Bildrand
hinweg in Richtung Pilger zeigt. So macht das Schwert des Cherubs deutlich, dass
die Bedingung fiir einen unmittelbaren Zugang zum heiligen Jerusalem der Tod ist.""
Damit wird der Spiegel hier in genau der Funktion verwendet, die ihm im ersten Ko-

rintherbrief zugeschrieben wird: »Jetzt schauen wir in einen Spiegel und sehen nur rit-

selhafte Umrisse, dann aber schauen wir von Angesicht zu Angesicht.« (1. Kor 13,12).'2

Der Spiegel eroffnet einen mittelbaren Blick auf etwas, das uns erst nach dem Tode
unmittelbar zuginglich ist."® Dementsprechend ist am Ende der Pélerinage de la vie

167 Susan K. Hagen hat dieses Verstandnis des Spiegels mit optischen Traktaten des Hochmittelalters
in Verbindung gebracht, die das Spiegelbild als »Erscheinung eines Gegenstandes jenseits seines
Ortes«beschreiben. Susan K. Hagen, Allegorical Remembrance. A Study of The Pilgrimage of the
Life of Man as a Medieval Treatise on Seeing and Remembering, Athen 1990, S. 26. Sie verweist
hier auf Pecham. Lindberg zufolge ist dies ein Topos, der sich bis zu Seneca zurlickverfolgen lasst
(vgl. Lindberg, Theories of Vision from al-Kindi to Kepler, S. 87). Entscheidend ist dabei, dass der
zu sehende Gegenstand nicht dem Medium des Spiegels zuzuschreiben ist. Hagen zufolge wird
das bildlich dadurch betont, dass der Gegenstand beispielsweise in einer lllustration aus dem
Ms. 376 der Bibliotheque nationale den Rahmen und die Oberflache des Spiegels Uberschreitet
(Hagen, Allegorical Remembrance, S. 27). In unserem Beispiel ist das nicht im Spiegel, wohl aber
in der Miniatur der Fall. So kénnte man diese Uberschreitung der Bildgrenzen im Anschluss an
Hagen moglicherweise als Verweis darauf verstehen, dass die Sicht, die uns Bilder eréffnen, zwar
begrenzt ist, wohl aber eine jenseits dieser Medien existierende Realitat zeigt.

168 Legaré, Pomel, »Les miroirs du Pélerinage de Vie humaine«, S. 128.

169 Zur Tradition dermarginalen<Betrachterfiguren in der Darstellung von Visionen und der Bandbreite
ihrer mdglichen Konnotationen vgl. Peter K. Klein, »Visionary Experience and Corporeal Seeing in
Thirteenth-Century English Apocalypses: John as External Witness and the Rise of Gotic Marginal
Imagess, in: Colum Hourihane (Hrsg.), Looking beyond. Visions, Dreams, and Insights in Medieval Art
and History, Princeton 2010, S. 177-201 sowie Ganz, Medien der Offenbarung, Kapitel 6 sowie 7.2.

170 Legaré, Pomel, »Les miroirs du Pelerinage de Vie humaine«, S. 128.

171 Dabei ware zu diskutieren, inwiefern dieser Cherub in Bezug auf die Wachterfiguren zu verstehen
ist, die der Rosenroman an die Stelle der Traumboten setzt. Vgl. Bogen, Trdumen und Erzéhlen.
Selbstreflexion in der Bildkunst vor 1300, S. 307.

172 Ich danke Christian Heck fur diesen Hinweis.

173 Zudem sind in der Miniatur Monche zu sehen, die die Mauern auf verschiedene Weisen Uberwin-
den, sowie Arme, die Petrus durch ein weiteres Tor hereinlasst, was der Erzahler auf die Notwen-
digkeit der Armut und das Gleichnis bezieht, dem zufolge eher ein Kamel durch ein Nadeléhr geht,
als ein Reicher in das Reich Gottes gelangt (V. 174-177).
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Abb. 15 - Cherub, Sex alfaJe Cherubin, Nordfrankreich ca. 1400,
Arras, Bibliotheque municipale, Ms. 845, fol. 160v.

humaine nicht nur zu lesen, dass die Tiir zu eng ist und Korper und Seele nicht zusam-
men hindurch gehen kénnen (V. 13460), sondern auch, dass man nun »an der Pforte
und der Tiir [sei], die man vor langer Zeit im Spiegel gesehen« habe (V. 13471-2).

In der Arasser Anthologie folgen auf das Ende der Pélerinage de la vie humaine
zunichst zwei Gedichte, in denen es um den Tod geht, bevor die Pélerinage de I'"dme
beginnt. Zwischen der Ankiindigung und Kapiteltibersicht der Pélerinage de I’dme und
dem Textbeginn eingeschoben ist zudem ein kurzes Gedicht mit dem Incipit »Sex
allaje Cherubin«. Dartiber ist eine groBformatige Darstellung eines Cherubs zu finden,
dessen Fliigel mit den Tugenden beschriftet sind (Abb. 15)."* Da sich diese Miniatur
auf der Versoseite vor dem Beginn des Textes der Pélerinage de I"dme befindet, nimmt

174 Vgl. Camille, The lllustrated Manuscripts of Guillaume de Digulleville’s »Pélerinages«, S. 148 sowie
Clark, Sheingorn, »Were Guillaume de Digulleville’s Pelerinages sPlays<?«, S. 142-143.
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sie zugleich die Position des Frontispizes dieses Textes ein. Genau an der Stelle, wo,
im Anschluss an die Thematisierung des Todes, die Seele den Korper hinter sich lisst,
um ihre Himmels- und Hollenreise anzutreten, setzt die Anthologie also das Bild ei-
nes Cherubs ein. Wihrend sich der Cherub zu Beginn der Pélerinage de la vie humaine
als Traumbild ankiindigte, tritt er den Lesenden nun formatfiillend vor Augen, sodass
visualisiert wird, dass er sich nun an der Pforte befindet, »die man vor langer Zeit im
Spiegel gesehen hat«. Es wird also nicht nur das Frontispiz der Pélerinage de la vie hu-
maine als »vorausschauendes« Bild inszeniert, sondern es wird in dieser Kapazitit im
Verlauf der Zeit der Lektiire auch bestitigt: Im Moment des Todes begegnet man dem
besagten Cherub. Damit hat dieses Frontispiz meines Erachtens nicht nur die struktu-
relle Funktion eines visuellen Querverweises zwischen den verschiedenen Texten, die
Michael Camille den Frontispizen in dieser Handschrift zugeschrieben hat,'” sondern
dieses Frontispiz unterstreicht auch die Funktion von Bildern als Spiegel, in denen et-
was vermittelt wird, was erst spater unmittelbar zu sehen ist. In den Frontispizen der
Pélerinages wird also explizit mit dem Verhiltnis von erinnerten inneren und aktuell
sichtbaren Bildern gespielt.

Robert L. A. Clark und Pamela Sheingorn haben angedeutet, dass diese Antizipa-
tion von Bildern, die die Lesenden erst spater unmittelbar zu sehen bekommen, bereits
in der Titelseite zu erkennen ist, die der Handschrift als Ganzer vorangestellt wird:
Aufihr sind die Zehn Gebote illustriert, und zugleich sind in einer »diagrammatischen
Synthese« im Sinne Camilles zehn Pfeile auf den Betenden gerichtet (Abb. 16). Diese
sind Clark und Sheingorn zufolge méglicherweise auf die Bedrohung durch die zehn
Pfeile Amors zu beziehen, die im Roman de la rose beschrieben und auf fol. 259r der
Handschrift auch illustriert werden.'”®

Im Anschluss an diese Uberlegungen zur Funktion der Frontispize bleibt die
Frage, welche Funktion den folgenden Miniaturen im Laufe der Pilgerreise zwischen
diesen textiibergreifenden Frontispizen zukommt. In Bezug auf den Text ist festzu-
halten, dass das Spiegelbild, das dem Pilger zu Beginn das Ziel seiner Pilgerfahrt vor-
gibt, nicht einfach am Ausgangspunkt der Reise zurtickbleibt, sondern ihm sicherheits-
halber sowohl in der Erinnerung als auch faktisch im Knauf seines Pilgerstabes mit
auf den Weg gegeben wird."” Auch die im Laufe der Lektiire folgenden Traumbilder

175 Camille, The Illustrated Manuscripts of Guillaume de Digulleville’s »Pelerinages«, S. 152.

176 Clark, Sheingorn, »Were Guillaume de Digulleville’s Pelerinages »Plays<?«, S. 139. Camille unter-
streicht zudem den Bezug zwischen der Darstellung des heiligen Jerusalem zu Beginn der Pé-
lerinage de la vie humaine und der Darstellung des Schlosses der Eifersucht im Frontispiz der
Roman de la rose-Passagen. Camille, The lllustrated Manuscripts of Guillaume de Digulleville’s
»Pelerinages«, S. 150-152. Wahrend die Tradition der Darstellung des traumenden Autors in einer
Doppelminiatur zu Beginn der Pélerinage de la vie humaine auf die Ikonographie des Roman de
la rose zurlckgreift und sich zugleich durch die Erganzung der Predigtszene davon abgrenzt,
scheint sich der Spie3 umzudrehen, wenn das Frontispiz der Rosenroman-Passagen hier abwei-
chend von dessen traditioneller konographie nach dem Vorbild des Frontispizes der Pélerinage
de la vie humaine gestaltet wird. Es entspricht aber auch der Strategie der Anthologie, durch die
Auswahl der Passagen die Differenz zwischen den Texten von Jean le Meun und Guillaume de
Deguileville zu verschleifen und den friiheren Text Jeans dem »spirituellen Korrektiv« Guillaumes
unterzuordnen. Clark, Sheingorn, »Were Guillaume de Digulleville’s Pélerinages >Plays<?«, S. 114. So
konnte mit dem Frontispiz des Schlosses der Roman de la rose auch visuell als vielleicht profanere,
aber nicht unbedingt gegensatzliche Variante inszeniert werden.

177 Vgl. zu einer ausflhrlicheren Funktion der Erinnerung in den Pélerinage de la vie humaine Hagen,
Allegorical Remembrance.
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Abb. 16 - Zehn Gebote, Nordfrankreich ca. 1400, Arras,
Bibliotheéque municipale, Ms. 845, fol. 1v.

von den Erlebnissen auf dieser Reise konnen nach Rosemond Tuve — in der Tradition

der Entsprechung von Spiegel und Allegorie — als eine »Welt wahrer geistiger Bedeu-
tung [angesehen werden], die sich in der realen wahrnehmbaren Welt ankiindigt«.'® Es

handelt sich also, das ist weitgehend unumstritten, um allegorische Darstellungen, die

simultan als sinnliche Gegenstinde und als Symbole von Ideen angesehen werden miis-
sen. Der Kritik einer »nicht vollstindig geleisteten Unterscheidung zwischen Traum

und Wirklichkeit«'"® scheint die Pélerinage de la vie humaine also das Bildkonzept der Al-
legorie entgegenzusetzen, das der Funktion der Traumvision im Hinblick auf von Gott
gegebene Ziele entspricht.'®0

Clark und Sheingorn haben betont, dass die Arasser Anthologie einen Grofteil

der in den Text integrierten Illustrationen mit der Rubrik »acfor« assoziiert habe. »Diese

Platzierung koppelt die Stimme der Narration an das Auge des Triumenden, sodass der
Leser-Betrachter die Traumvision eher durch den Triumenden als durch die einzelnen

Figuren >sieht««'8! Das fiihrt dazu, dass »diese Miniaturen zeigen, was der Triumende
zu sehen angibt, das heilt, sie helfen dem Leser-Betrachter die visuelle Erfahrung der

178 Rosemond Tuve, Allegorical Imagery. Some Mediaeval Books and Their Posterity, Princeton 1974
[1966], S. 199.

179 Bogen, Traumen und Erzahlen. Selbstreflexion in der Bildkunst vor 1300, S. 319.

180 Hier kdnnte man wiederum nach einer vergleichbaren Funktion der Allegorie in der persischen
Literatur fragen. Vgl. hierzu Meisami, Medieval Persian Court Poetry.

181 Clark, Sheingorn, »Were Guillaume de Digulleville’s Pelerinages »Plays?«, S. 127.
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Traumvision zu rekonstruieren«.' Auch durch ihre Platzierung im Text wird also un-
terstrichen, dass die Miniaturen keine Realitit darstellen, sondern eine Traumvision.'®3

Vor diesem Hintergrund ist es zu verstehen, dass den Leserinnen und Lesern in
dieser Handschrift zu Beginn der Pélerinage de la vie humaine mit der Darstellung eines
Spiegels ein sinnlich wahrnehmbares Bild einer jenseitigen Welt vor Augen gehalten
wird, das als emblematische Veranschaulichung von dessen Bildverstindnis angesehen
werden kann. Und vielleicht sogar als emblematisch fiir die Handschrift selbst: Eine
Rubrik des Arasser Kodex zumindest bezeichnet die Trilogie, in der im Ubrigen alle
drei Teile mit einem Traum beginnen, selbst als »biaus miroirs de sauvement«, »schone
Spiegel der Rettung«.'® Der Spiegel wird den Lesenden also mit auf den Weg gegeben,
um ihn daran zu erinnern, dass die Traumbilder ebenso wie die Miniaturen nicht allein
als Abbilder der Welt, sondern als Allegorien eines Weges zu verstehen sind, der zum
heiligen Jerusalem fiihrt.'®

Die Konzepte von Traumbildern entsprechen sich in den beiden hier diskutier-
ten Handschriften von Guillaumes Pélerinage de la vie humaine und Khvajas Mathnavis
also darin, dass sie Triume als Sinnbilder fiir sinnlich nicht wahrnehmbare Sphiren
inszenieren und Traumbilder damit als ideale Bilder prisentieren. Vor allem aber ex-
emplifizieren die Darstellungen des Traumbildes in den Miniaturen, die in den beiden
Handschriften am Anfang des Textes platziert sind, jeweils ein Bildverstindnis, das
diesem Traumverstandnis entspricht: Bilder kdnnen etwas vermitteln, was gegenwirtig
nicht sinnlich wahrnehmbar ist, und eroffnen damit einen Ausblick auf etwas, was erst
spater — im Falle des franzdsischen Kodex nach dem Tod und im Fall des persischen
infolge zunehmender Anniherung an die Eigenschaften des Propheten — unmittelbar
zu sehen ist. Zugleich verindert die Erinnerung an diese Bilder die Wahrnehmung
der folgenden Miniaturen — sei es, indem sie auf Uberschreitungen des Schriftspiegels
aufmerksam macht, die Transzendierungen des Sichtbaren bedeuten, sei es, indem sie
bei der Thematisierung des Todes die anfangs vorhergesagte Konfrontation mit dem

182 Clark, Sheingorn, »Were Guillaume de Digulleville’s Pelerinages »Plays?«, S. 130.

183 In anderen Manuskripten von Guillaumes Trilogie (z.B. BnF fr. 14976) und insbesondere in der Pé-
lerinage de Jhesuchrist haben Clark und Sheingorn eine &hnliche Funktion flr die Glossen dieses
Textes aufgewiesen, wahrend sie den Bildern hier eher die kdrperliche Erfahrung visualisieren. Vgl.
Robert L. A. Clark, Pamela Sheingorn, »Encountering a Dream-Vision: Visual and Verbal Glosses
to Guillaume de Digulleville’s Pelerinage de Jhesuchrists, in: Sarah Blick, Laura D. Gelfand (Hrsg.),
Push Me, Pull You. Imaginative and Emotional Interaction in Late Medieval and Renaissance Art,
Leiden/Boston 2011, S. 3-38, hier S. 12.

184 Legaré, Pomel, »Les miroirs du Pelerinage de Vie humaine«, S. 125. Patricia Eberle hat ausgefihrt,
dass der Roman de la rose von le Meun auch als Mirouer aus Amoureus bezeichnet wird und der
Spiegel als paradigmatisch fur sein Poesieverstandnis gelten kann. Sie zeigt weiter, wie dieses
Verstandnis von den optischen Diskursen der Zeit insbesondere von Grosseteste gepragt ist. Dar-
aus ergibt sich ihr zufolge ein Verstandnis des Spiegels als Multiplikator der Spezien im Sinne von
Bildern und Formen, der durchaus auch Brechungen aufweisen kénne. Vgl. Patricia J. Eberle, »The
Lovers’ Glass. Nature’s Discourse on Optics and the Optical Design of the Romance of the Rosex,
in: University of Toronto Quarterly XLVI/3, 1977, S. 241-262.

185 Vgl. zum Allegorieverstandnis dieses Textes insbesondere Hagen, Allegorical Remembrance,
S. 145-218. Hagen sieht wiederum eine Verbindung zwischen der allegorischen Lesbarkeit des
Textes und zeitgendssischen Wahrnehmungstheorien, insbesondere denjenigen Pechams: Letz-
tere gehen davon aus, dass nichts Visuelles erkannt werden kann, ohne dass die Vernunft die
sinnlich wahrgenommenen Formen mit den erinnerten Universalien in Verbindung bringt (vgl.
Hagen, Allegorical Remembrance, S. 29). Ebenso seien in einer allegorischen Lesart die sinnlich
wahrnehmbaren Gestalten mit Gbersinnlichen Konzepten in Verbindung zu bringen.
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Cherub vergegenwirtigt. Damit eréffnen die Miniaturen als Horizont und Vorbild
auch fiir die folgenden Bilder eine doppelte Lesart als sinnlich wahrnehmbare Abbilder
und heilsorientierte Sinnbilder. Die Miniaturen thematisieren also nicht nur die Funk-
tion von Triumen als »vorbildliche« innere Bilder, sondern sie prisentieren sich in einer
solchen Funktion und demonstrieren innerhalb der Handschrift, wie erinnerte Bilder
die visuelle Wahrnehmung prigen.

Diese Funktion von Sinnbildern, visuell Wahrgenommenes mit geistigen Inhalten
in Verbindung zu bringen, wird immer wieder als vergleichendes Verfahren beschrie-
ben. So hat beispielsweise Julie Scott Meisami dargelegt, dass fiir die Funktion von
Metaphern als »Darstellung des inneren Wesens der Dinge« in der persischen Poesie das
Verfahren des Vergleichens jenseits von Ahnlichkeit grundlegend ist.'®® Damit kénnte
man fragen, inwiefern hier nicht nur ein Sehen im Vergleich zu beobachten ist, sondern
auch ein Sehen als Vergleich, als bestandiges Abgleichen duBlerer und innerer Bilder.

Angesichts dieser Parallelen zwischen den Traumdarstellungen in beiden Hand-
schriften steht die Frage im Raum, inwiefern sie auf gemeinsame Vorbilder zurtick-
zufithren sind. Inwiefern greifen etwa die Traumvorstellungen Khvaju-yi Kirmanis
und Guillaume de Deguilevilles auf Modelle zuriick, die zwischen beiden Kontexten
zirkulierten? Untersuchen lieBe sich dies moglicherweise an der Rezeption der Traum-
theorien Ibn Sinas (lat. Avicenna).'®” So ist tiber Khvaj-yi Kirmani tiberliefert, dass
er — noch vor seiner Zeit bei dem besagten Simnani — in einer Sufibruderschaft ge-
lernt habe, deren Griinder ein direkter Kontakt mit Ibn Sina zugeschrieben wird.'®®
Kathryn Lynch hat zudem betont, wie wichtig die Traumtheorie Ibn Sinas, die im
Westen im 12. Jahrhundert verfiigbar wurde, fiir die Entwicklung eines Konzeptes der
Imagination war, das in seinem Bezug auf die Vernunft und im Riickgrift auf die Erin-
nerung die richtige Deutung von Traumen erlaubt.'®

Es sind aber nicht nur gemeinsame Vorbilder zu eruieren, sondern es ist auch an-
zumerken, wie in beiden Kontexten die anzustrebenden, idealen inneren Bilder von
Trugbildern abgegrenzt werden, die mit den niederen, triebhaften Aspekten mensch-
licher Liebe in Verbindung gebracht werden: Guillaume de Deguileville prisentiert
seinen Traum einer Pilgerfahrt als geistigen Gegenentwurf zu Jean le Meuns Triumen
von leiblicher Liebe. In Khvaja-yi Kirmanis Epen ist eine solche Abgrenzung ebenfalls
zu beobachten,' allerdings eher sukzessiv in einem Prozess der Liuterung menschli-
cher Liebe, der gewisse Parallelen zu einem Liebeskonzept hofischer Minne aufweist.

186 Vgl. z.B. Meisami, Medieval Persian Court Poetry, S. 37.

187 Dieser rekurriert seinerseits wiederum auf griechische Traumtheorien, die auch in Westeuropa
rezipiert wurden. Damit lage es, wie noch oft in dieser Arbeit, nahe, die Rezeption der griechischen
Theoreme in der byzantinischen Bildkultur als Drittes hinzuzuziehen, was den Rahmen meiner
regionalen Kompetenzen Ubersteigt. Vgl. zum Verhaltnis von Traumen und Sehen in der byzantini-
schen Bildkultur z.B. Barbara Schellewald, »Der Traum vom Sehens, in: Sebastian Egenhofer, Gott-
fried Boehm (Hrsg.), Was ist ein Bild? Antworten in Bildern. Gottfried Boehm zum 70. Geburtstag,
MUlinchen 2012, S. 184-187.

188 Fitzherbert, »Khwajt Kirmant (689-753/1290-1352)«, S. 141. Sie verweist auch darauf, dass Brown
vermutet, dass der Garten des Lichts am Schrein dieses Shaykhs geschrieben wurde (S. 138).

189 Kathryn L. Lynch, The High Medieval Dream Vision. Poetry, Philosophy, and Literary Form, Stan-
ford 1988, S. 66-67. Vgl. zur Rezeption Ibn Sinas in beiden Kontexten auch das Unterkapitel
I1l.5 »Un-/Vergleichbares. Spiegelbildlichkeit im altfranzdsischen Prosa-Alexanderroman, Nizamis
Iskandarnamah und Guillaumes Pélerinage de la vie humaine .«

190 Vgl. Fitzherbert, »Khwaja Kirmant (689-753/1290-1352)«.
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Damit deutet sich aber zugleich ein Unterschied an: Denn ein auf Liuterung abzie-
lendes Konzept von Liebe wurde gerade von der zweiten Version des Roman de la rose
in den Hintergrund gedringt, und die Liebe wurde weniger als Ideal denn als Trieb
interpretiert. Eben dieses Verstindnis von Liebe sucht sich Guillaume de Deguileville
als Gegenbild."' Damit konstruiert Guillaume die geistige Liebe in Opposition zu der
sinnlichen Liebe des Rosenromans, wihrend Khvajt-yi Kirmani einen Ubergang ZWi-
schen sinnlicher und geistiger Liebe inszeniert. Ich werde auf diesen Aspekt zurtick-
kommen, wenn am Ende des dritten und vor allem im vierten Kapitel die Verehrung
eines Bildes des Geliebten legitimiert werden soll. Dabei wird es darum gehen, dieses
Verhiltnis zum Bild — im Zweifelsfalle in Bezug auf das Modell des Traumbildes — von
der Verehrung eines Idols abzugrenzen.'®?

Mit dem Idol ist das Gegenbild genannt, das der reinen, inneren Schau des Traum-
bildes immer wieder als Gegenstand eines rein duBerlichen Sehens entgegengesetzt
wird. Nachdem in diesen einleitenden Bemerkungen zur Darstellung von Traumbil-
dern in der persischen und franzdsischen Buchmalerei ein Blick auf Bilder fokussiert
wurde, der in beiden Bildkulturen als ideales Modell inszeniert wird, wird das Ge-
genbild des Idols in den abschlieBenden Bemerkungen dieser Arbeit fokussiert. Damit
bewegen sich die Analysen dieser Arbeit zwischen den beiden Polen des Traumbildes,
das als vorbildliches Modell angegeben wird, und der Verehrung von Idolen, von der
es sich abzugrenzen gilt. Freilich ist die Instabilitit dieser Polarisierung nicht zu tiber-
sehen, wenn sich die Inszenierung des Traumbildes als wegweisendes Ideal bestindig
an der Abgrenzung vom duBeren Schein abarbeitet und umgekehrt das Idol immer
wieder in ein wegweisendes Bild transformiert wird. Das bislang thematisierte Ideal
des Traumbildes ist also ebenso wie das Idol nicht als Voraussetzung oder Rahmen der
diskutierten Blickkulturen zu verstehen, sondern als Randprodukt ihrer Konstrukti-
on. Nachdem also an dieser Stelle deutlich wurde, wie beide Bildkulturen einen Blick
konstruieren, der der physischen Schau vorausgeht und diese dauerhaft prigt, soll es im
folgenden Kapitel darum gehen, wie ein solcher Blick in Sphiren jenseits der materi-
ellen Welt bis zu Gott selbst vordringen kann, ohne damit einen Idolatrieverdacht zu
provozieren.

191 Stephen Perkinson hat unterstrichen, dass Guillaume in seiner Pélerinage de la vie humaine auch
der Ansicht widerspricht, »dass die Qualitaten der Seele einer Person in den Eigenschaften seines
oder ihres Korpers portraitiert werden kdnne« (S. 145). Er sieht dessen Vehemenz als symptoma-
tisch flr die zunehmende Akzeptanz dieser Ansicht im 14. Jahrhundert an. Auf den Konnex einer
solchen Kritik am Portrait und einer Liebe zu Bildern komme ich in den in der folgenden FuBnote
genannten Kapiteln zu sprechen.

192 Vgl. die Kapitel IV. 1.3 »Zwischen Traumbild und Idol« und V »Idole der Anderen« dieser Arbeit.
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I DURCHSCHAUENDE BLICKE.
VORHANGE VOR DEM THRON GOTTES
ALS BEDINGUNGEN DER GOTTESSCHAU

In einer persischen Miniatur (Abb. 17) ist eine griin gekleidete Figur zu sehen, die sich
inmitten goldener Flammen oder Wolkengebilde vor blauem Grund verneigt, so tief,
dass sich die gefalteten Hinde unterhalb der Knie befinden. Die Miniatur stammt aus
einer Handschrift des Mi‘rajnamah, einer Beschreibung der Himmelfahrt Mohammeds,
die 1436/37 am Hof Shah Rukhs, einem Sohn Timurs, in Herat entstand. Sie zeigt den
Moment, in dem Mohammed »Gott den Erhabenen mit den Augen [s]eines Herzens

193

schaute«'%® —so die auf Mitteltiirkisch'®* in uigurischer Schrift geschriebene Zeile tiber

der Miniatur. Es wird also nahegelegt, dass es sich hier um eine Darstellung der Got-
tesschau handelt.

Das Fehlen einer Angabe im Bild, wohin Mohammed schaut, mag erstaunen: ein
Indiz fiir die Erwartung, entsprechend der neuzeitlichen westeuropaischen Bildtraditi-
on auch in Darstellungen der Gottesschau den Geschauten im Bild zu sehen. Will man
die Verhiltnisse zwischen persischen und westeuropiischen Darstellungen der Gottes-
schau genauer in den Blick nehmen, so ist erst einmal anzumerken, dass im westeuro-
paischen Kontext eine Vielzahl von Beispielen zur Auswahl steht, wihrend es sich bei
der oben beschriebenen Miniatur um die einzige mir bekannte persische Darstellung
handelt."® Ebenso bemerkenswert ist, dass die persische Miniatur zu einem Zeitpunkt
— 1436/37 — entsteht, als die Darstellungen der Gottesschau in Westeuropa besonders

193 Ubersetzung aus Max Scherberger, Das Mi‘ragname. Die Himmel- und Héllenfahrt des Propheten
Muhammed in osttiirkischer Uberlieferung, Wiirzburg 2003, hier S. 99.

194 Christiane J. Gruber spricht von Tschagatai-TUrkisch. Vgl. Christiane J. Gruber, El »Libro de la As-
cension« (Mi‘rajnama) Timurida/The Timurid Book of Ascension (Mi‘rajnama), Valencia 2008. Sub-
telny hingegen hat argumentiert, »that the Middle Turkic idiom [...]is closer to Khwarazmian Turkish
than to Chaghatay, thus reflecting an earlier stage«. Maria E. Subtelny, »The Jews at the Edge of the
World in a Timurid-era Mi‘rajnama. The Islamic Ascension Narrative as Missionary Texts, in: Christi-
ane J. Gruber, Frederick S. Colby (Hrsg.), The Prophet’s Ascension. Cross-Cultural Encounters with
the Islamic Mi'raj Tales, Bloomington 2010, S. 52. Diese Frage mussen andere klaren. Ich danke
Karin Ruhrdanz fir den Hinweis auf diesen Text.

195 Auch Christiane J. Gruber flhrt in ihrer umfassenden Studie zur Darstellung der mi‘'rajin der islami-
schen Literatur und Kunst kein weiteres Beispiel hierfir an. Vgl. Christiane J. Gruber, The Prophet
Muhammad’s Ascension (Mi‘raj) in Islamic Art and Literature, ca. 1300-1600, Dissertation, Univer-
sity of Pennsylvania, 2005.
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Abb. 17 - Mohammed schaut Gott, Mi‘rajnamah, Herat 1436, Paris, BnF, Suppl. turc 190, fol. 36v.
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hiufig werden. So finden sich etwa allein unter den Miniaturen, die zwischen dem
Ende des 14. und der Mitte des 15. Jahrhunderts im Kontext der Tiés Belles Heures de
Notre-Dame entstanden, fiinf Darstellungen, in denen Menschen den Blick auf Gottva-
ter richten — einfache Reprisentationen Gottvaters nicht eingerechnet.

Wenn ich mich entschieden habe, dieses persische Blatt mit der Eingangsminiatur
des Turiner Gebetbuches (Abb. 18) zu vergleichen — jenem Teil der Ties Belles Heures de
Notre-Dame, der 1904 beim Brand der Turiner Bibliothek zerstort wurde —, dann heil3t
das nicht, dass ich sie als reprisentativ fiir die Vielzahl und Vielfalt von Darstellungen
der Gottesschau im christlichen Kontext ansehe.'®® Ich ziehe dieses Blatt heran, weil es
neben den offensichtlichen Unterschieden deutliche Parallelen zu der persischen Dar-
stellung aufweist: Vor allem wird die Gottesschau in dieser Miniatur ebenso wie in
der persischen mit dem Durchqueren eines Vorhangs vor dem Thron Gottes assoziiert.
Diese Parallele erlaubt es nicht nur, auf gemeinsame Traditionen zu verweisen, sondern
sie ermdglicht es auch zu diskutieren, inwiefern die Position dieses Vorhangs jeweils
paradigmatisch ist fiir eine Funktion von Bildern als Medium der Gottesdarstellung in
diesen beiden Kulturen. Wenn im Folgenden also zuerst die Darstellung der Gottes-
schau und anschlieBend die des Vorhangs in beiden Kontexten untersucht wird, dann
steht zur Diskussion, wie die Bilder die Bedingungen darstellen, unter welchen eine
Schau auf einen an sich unsichtbaren Gott gewihrt wird — und inwiefern der Vorhang
diese Modalititen der Schau Gottes visualisiert.

1 Blicke ins Bild. Zur Darstellung Gottvaters im himmlischen Zelt
im Turiner Gebetbuch

Die Miniatur aus dem Turiner Gebetbuch entstand, nachdem der Gesamtbestand der
Ties Belles Heures de Notre-Dame, die urspriinglich von Johann von Berry — einem Sohn
Johanns II. und Bruder Karls V. — in Auftrag gegeben wurden, aufgeteilt wurde und
der unvollendete Teil in die Hinde flimischer Kiinstler gelangt war.' In der so ent-
standenen Blattfolge ist sie die erste Miniatur. Die Hauptminiatur, von der heute nur
noch eine Schwarz-Weil3-Abbildung erhalten ist, zeigt ein Zelt, das nach vorne hin
von zwei stehenden Engeln, Gabriel mit einer Lilie und Michael mit einem Schwert
in der Hand, gedffnet wird, sodass eine mannliche Figur mit langem hellem Haar
und Bart zu sehen ist. Deren rechte Hand ist zum Segen erhoben, die linke ruht auf
einer Sphaira. Der Kontext der Handschrift legt es nahe, diese Figur als Darstellung

196 Vgl. zur Tradition der Darstellungen der Gottesschau im européischen Mittelalter z.B. Herbert L.
Kessler, Spiritual Seeing. Picturing God’s Invisibility in Medieval Art, Philadelphia 2000, sowie im
Kontext der Visionsdarstellung Ganz, Medien der Offenbarung.

197 Auf genauere Diskussionen um Entstehungsort, Entstehungszeit und Zuschreibung méchte ich
mich an dieser Stelle nicht einlassen, da dies den Rahmen dieser Arbeit sprengt. Vgl. hierzu auf der
einen Seite Eberhard Konig, Die Tres Belles Heures von Jean de France, Duc de Berry. Ein Meis-
terwerk an der Schwelle zur Neuzeit, Minchen 1998; Gabriele Bartz, Angelo Giaccaria, Frangois
Huot, Eberhard Konig (Hrsg.), Die Blatter im Louvre und das verlorene Turiner Gebetbuch, Luzern
1994, S. 11-60, und auf der anderen Seite die Position von Anne H. van Buren, »Die Entstehung des
eyckschen Gebet- und Messbuchss, in: Anne H. van Buren (Hrsg.), Heures de Turin-Milan. Inv. No
47 Museo Civico d’Arte Antica, Turino, Bd. 2, Luzern 1996, S. 37-216.
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Gottvaters zu identifizieren. Denn in ihren Trinititsdarstellungen'®® machen die Trés
Belles Heures de Notre-Dame, und speziell der zweite, in Flandern bearbeitete Teil, die
Differenz zwischen Christus und Gottvater bis auf eine Ausnahme'® dadurch deut-
lich, dass insbesondere Haarfarbe und Bartlinge einen Altersunterschied markieren.
So kann man dieses Bild Gottvaters im himmlischen Zelt in die Entwicklung einer
Reprisentation Gottvaters als alter Mann in der westeuropiischen Kunst des 14. Jahr-
hunderts einordnen, die Thomas Sternberg folgendermalen zusammenfasst:

Das Gottvaterbild entwickelt sich vor allem im 14. Jahrhundert in der
Ausdifferenzierung verschiedener Altersstufen im Trinititsbild und wird
spater theologisch legitimiert durch den »Alten der Tage« der Daniel-Apo-
kalypse, fiir den Bildformulierungen im uneindeutigen Zusammenhang

mit dem Christustypus vorlagen.2°

Fiir meine Argumentation ist von besonderer Bedeutung, dass mit dieser Entwicklung
Darstellungen der Gottesschau moglich werden, die nicht nur Christus, sondern auch
Gottvater als zu Schauenden zeigen. In den Tiés Belles Heures de Notre-Dame ist diese
Schau zweimal Gegenstand der Hauptminiaturen, und zwar auf den beiden letzten
Bildseiten des in Paris verbliebenen Teils, p. 225 und p. 240 (Abb. 19). Jeweils vier
Figuren blicken auf eine oberhalb des Bildfeldes eingesetzte Darstellung des Gnaden-
stuhls im ersten und Gottvaters im zweiten Fall.?' In der Eingangsminiatur des ver-
brannten Turiner Gebetbuches riickt die Reprisentation Gottvaters ins Zentrum der
Hauptminiatur, wihrend die Betrachterposition in die Initiale verlegt wird. Hier ist
eine vor einem Buch kniende Figur — Anne von Buren zufolge der Auftraggeber?°2
— zu sehen, die den Blick nach rechts oben auf die Figur Gottvaters gerichtet hat. Un-
terstlitzt wird die Bezugnahme zwischen Betendem und Gottvater in den beiden Bild-
feldern durch einen Engel im linken Randstreifen, der Gott mit seinem Blick adressiert
und mit seiner rechten Hand in einer Geste des Empfehlens auf den Betenden verweist.
Mit dieser Verschiebung der Betrachterfiguren von der Hauptminiatur in die Initiale,
die sich zwischen den letzten Blittern des Pariser Teils und dem ersten des Turiner

198 Tres Belles Heures de Notre-Dame, Paris, Bibliothéque nationale, Ms. Nouv. acq. lat. 3093, p. 225;
Turiner Gebetbuch, ehemals Turin, Biblioteca Nazionale, K. IV. 28, fol. 43r; Missale, Turin, Museo
Civico, fol. 84v und fol. 113r; aber auch der Darstellung Gottvaters mit Schmerzensmann auf dem
Blatt RF 2025 des Louvre.

199 Missale, Turin, Museo Civico, fol. 87r. Hier sind Christus und Gottvater beide im Christustypus
dargestellt.

200 Thomas Sternberg, »Bilderverbot fir Gott, den Vater?«, in: Eckhard Nordhofen (Hrsg.), Bilderverbot.
Die Sichtbarkeit des Unsichtbaren, Paderborn 2001, S. 59-115, hier S. 93. Vgl. zur Diskussion um
Gottvaterdarstellungen in der christlichen Bildkultur auch die Arbeiten Frangois Boespflugs wie
z.B. Francois Boespflug, »... Du pére au fils ne doit avoir nulle différence ... A propos du christo-
morphisme de lareprésentation de Dieu a larenaissances, in: Alain Girard, Le Blévec, Daniel (Hrsg.),
Les Charteux et I'art; XIVe-XVille siecle 1989, S. 326-345.

201 Interessant ist, dass die Gottesfigur in der Darstellung der Erschaffung der Welt im bas-de-page
von p. 225 im Unterschied zur Hauptminiatur, wie auch auf der Miniatur auf fol. 87 des heute in
Turin befindlichen Missale, im Christustypus mit braunem Haar darstellt wird. Das unterstreicht die
Mdoglichkeit einer parallelen Verwendung beider Moglichkeiten der Gottesschau im 15. Jahrhun-
dert. Hinweise darauf, dass die Darstellung eines alten Mannes in dieser Handschrift umgekehrt
auch noch als Darstellung Christi verstanden werden kdnnte, sehe ich allerdings nicht.

202 Van Buren, »Die Entstehung des eyckschen Gebet- und Messbuchss, S. 165.
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Abb. 18 — Gottvater im himmlischen Zelt, Turiner Gebetbuch, Flandern 1. Halfte 15. Jh., ehemals Turin,
Biblioteca Nazionale, K. IV. 28, fol. 14r.
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Abb. 19 - Anbetung Gottes, Frankreich um 1400, Trés Belles Heures de
Notre-Dame, Paris, BnF, Nouv. acq. lat. 3093, p. 240.

Gebetbuches abzeichnet, wird eine Riickenansicht des Betrachters in eine Profilansicht
transformiert. In rezeptionsisthetischer Hinsicht impliziert das, dass den Betrachten-
den vor dem Bild keine direkte riumliche Identifikationsfigur mehr angeboten wird.
Da sich diese Figur jedoch, genau wie einst die Betrachter und Betrachterinnen dieses
Blattes, vor einem Buch befindet, prifiguriert sie die Position der Betrachterinnen und
Betrachter dennoch und schligt ihnen, wenn auch riumlich gesehen indirekt, vor, den
Blick von der Schrift nach oben auf die Darstellung Gottvaters hin zu heben. Dieser
Blick auf die Figur Gottvaters wird den Betrachterinnen und Betrachtern vor dem

Buch umso niher gelegt, als Gottvater weiterhin frontal auf'ihn und nicht auf den Be-
trachter in der Initiale ausgerichtet ist.2%3

203 Diese doppelte Adressierung des Betrachters —in der Identifikationsfigur in der Initiale und in
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In welchem Kontext ist diese Schau Gottvaters zu sehen? Einen Hinweis gibt der Text
des Blattes. Er lautet: »Gott, hab Erbarmen mit mir Stinder [Lk 18,13]. Bewahre uns
heute, o Herr, vor der Siinde. Erhore mein Gebet. Und«.?%* Es handelt sich um ein
Tagesgebet, das darum bittet, an diesem Tag vor Siinde bewahrt zu werden.?°®* Nun
koénnte man die These vertreten, dass mit der Darstellung Gottvaters schlicht der Ad-
ressat der Bitte dargestellt wird — und der Blick des Betenden als eine reine Geste der
Adressierung und nicht etwa der Schau anzusehen sei. Wenn die Darstellung Gottva-
ters aber ausgerechnet von jener Person angeschaut wird, die um Siindelosigkeit bittet,
dann stellt sich die Frage, ob hier womoglich auler dem Adressaten der Bitte auch der
»Lohn« der Siindelosigkeit, die Gottesschau nach dem Tode, die visio beatifica, in Aus-
sicht gestellt wird.

Die Bedingungen und Modalititen der visio beatifica wurden auch im 14. und 15.
Jahrhundert immer wieder diskutiert, sei es, dass unter den Pipsten Johannes XXII.
und Benedikt XII. in der ersten Hilfte des 14. Jahrhundert debattiert wurde, ob die
Gottesschau direkt nach dem Tod oder erst nach dem Jiingsten Gericht und der Auf-
erstehung des Leibes stattfinde,?% sei es, dass Mitte des 15. Jahrhunderts im Umbkreis
von Nikolaus Cusanus’ Schrift De visione Dei der sogenannte »Mystikerstreit« um die
Frage entbrannte, welche Rolle Intellekt und Affekt bei der Gottesschau spielen. Ein
Bezugspunkt ist, wie Christian Trottmann betont hat, auch in diesen Debatten ins-

besondere im 13. Jahrhundert die Rezeption Ibn Sinis,?%” der auch fiir die persische

Mi‘raj-Vorstellung eine wichtige Rolle spielt.2®

Die Positionierung des Betrachters im separaten Feld der Initiale jedenfalls mag
unterstreichen, dass es sich — anders als in der Schau des Christustypus in der folgen-
den Miniatur (Abb. 25)2%° — nicht um eine diesseitige und unmittelbare, sondern um
eine zukiinftige Schau handelt, die einem die Miniatur in Aussicht stellt.?'® Das wird

der Ausrichtung des Dargestellten auf einen Betrachter vor dem Buch - l&sst sich auch auf Le-
serinnen und Leser beziehungsweise auf die Rezeption des Textes Ubertragen: Der Text ist zwar,
fast selbstverstandlich, frontal auf die Leserinnen und Leser des Buches ausgerichtet. Dadurch
aber, dass die Identifikationsfigur des Anbetenden in die Initiale und in das nach rechts hin aus-
gerichtete Profil gesetzt wird, steht der Text auch vor dieser Figur und wird ihr einem Spruchband
entsprechend klar zugeordnet. So legt die Miniatur den Text dem dargestellten Betenden und der
Person vor dem Buch zugleich in den Mund —was Anne H. van Burens These stltzt, dass hier der
Auftraggeber und mithin Nutzer des Buches dargestellt ist. Vgl. Anm. 69.

204  »Deus propicius esto michi peccatori. Dignare domine die isto sine peccato nos custodire. Do-
mine exaudi orationem meam. Et.« Transkription und Ubersetzung nach Frangois Huot, Gisela
Kluitmann, »Die Texte. Transkriptionen und Ubersetzungs, in: Gabriele Bartz, Angelo Giaccaria,
Francois Huot, Eberhard Konig (Hrsg.), Die Blatter im Louvre und das verlorene Turiner Gebetbuch,
Luzern 1994, S. 77.

205 Konig, Bartz, Die erhaltenen Blatter und der verbrannte Kodex, S. 27.

206  Vgl. hierzuinsbesondere Christian Trottmann, La vision béatifique. Des disputes scolastiques a sa
définition par Benoit XIl, Rom 1995.

207 Vgl. Trottmann, La vision béatifique.

208  Vgl. hierzu Tobias NUunlist, Himmelfahrt und Heiligkeit im Islam. Eine Studie unter besonderer Be-
rticksichtigung von Ibn Sinas Mi‘rag-nameh, Bern 2002.

209  Sowohl Kénig und Bartz als auch van Buren nehmen an, dass sich zwischen diesen beiden Mini-
aturen einst ein weiteres, heute verlorenes Blatt mit einem Gebet fir die Nacht befand, das eben-
falls eine Darstellung Gottes zeigte. Vgl. Kénig, Bartz, Die erhaltenen Blatter und der verbrannte
Kodex, S. 27 und van Buren, »Die Entstehung des eyckschen Gebet- und Messbuchs«, S. 165 und
206.

210 Vgl. zu einer vergleichbaren Ausgrenzung der lebenden Menschen von der direkten Schau Gottes
z.B. eine lllustration der Gottesschau aus einer Omne-Bonum-Handschrift des 14. Jahrhunderts,
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auch dadurch bekriftigt, dass die Figur Gottvaters hier nicht, wie wiederum in der fol-
genden Miniatur, ohne weiteres zu sehen ist, sondern sich in einem Zelt befindet, das
gerade von zwei Engeln gedffnet wird. Im Unterschied zu den beiden letzten Minia-
turen des Pariser Teils (vgl. Abb. 19) ist die Darstellung Gottvaters dabei innerhalb des
Hauptfeldes und nicht mehr in einer Erweiterung desselben zu sehen. So wird der Blick
auf Gottvater nicht mehr als Offnung des Blickfeldes iiber die Grenzen der Hauptmi-
niatur hinaus prisentiert, sondern als Blick aus dem Feld der Initiale in die Hauptmi-
niatur hinein. Die D-Initiale markiert dabei als erster Buchstabe des Wortes Deus die
Prisenz Gottes in der Schrift?' und gibt die Ebene der Schrift zugleich als Ausgangs-
punkt der Schau an. Dass es sich um einen Blick von der Oberflache der Schrift in ihre
riumliche Offnung hinein handelt, wird in der Figur des Engels rechts im Rand un-
terstrichen, der zwischen dem Betrachter und der Gottesschau vermittelt und dezidiert
vor dem Hintergrund des Pergaments lokalisiert ist. Dieser Blick in die Hauptminiatur
hinein wird dabei als Offnung einer an sich undurchschaubaren Oberfliche, einer an
einen Vorhang erinnernden Zeltplane, inszeniert, sodass die Assoziation von Vorhang
und Bildfliche deutlich wird. Somit wird als Bedingung der Moglichkeit der Gottes-
schau das Durchschauen einer an sich undurchsichtigen Oberfliche prisentiert, das
nicht nur — und darauf komme ich noch zurtick — auf den Vorhang, sondern auch auf
die Obertliche der Miniatur selbst bezogen werden kann.

2 Ortloses Sehen. Zur Darstellung der Gottesschau im Pariser Mi‘rajnamah

Die timuridische Miniatur stammt, wie gesagt, aus einer Handschrift des Mi'rajnamah,
wortlich tibersetzt: einem Buch von der Himmelfahrt Mohammeds, das 1436/37 am
Hof Shah Rukhs entstand. Neben dem Text des Mi‘rajnamah enthilt diese Handschrift
das hagiographische Werk Tadhkirat al-awliya’ von Farid ul-Din ‘Attar, ebenfalls in
mitteltiirkischer Ubersetzung in uigurischer Schrift, und damit zwei sehr populire
religigse Schriften. Erzihlungen von der Himmelfahrt Mohammeds sind in den isla-
mischen Kulturen so zahl- wie variantenreich, und man findet sie in einer Spannbreite,
die von Werken der Populirliteratur bis zu philosophischen Werken, etwa Ibn Sinas,
reicht.?"? Eine anonyme Variante wurde als Buch iiber die Leiter Mohammeds auch in Eu-
ropa bekannt.2'

die Cynthia Hahn diskutiert. Vgl. Cynthia Hahn, »Visio Dei. Changes in Medieval Visuality«, in: Robert
S. Nelson (Hrsg.), Visuality Before and Beyond the Renaissance. Seeing as the Others Saw, Cam-
bridge 2000, S. 169-196, S. 187-188 und Abb. 39. David Ganz hat betont, dass in mittelalterlichen
Visionsdarstellungen das Verhaltnis verschiedener Modi der Schau, in seinem Fall insbesondere
korperlicher und geistiger Schau, weniger auf mimetische Weise als Uber einen topologischen
»Diskurs der Orte vermittelt [wird], insbesondere Uber die Definition von Innen- und AuBenverhalt-
nissen«. Vgl. David Ganz, »Oculus interior«, S. 114.

211 Ich danke David Ganz fir den Hinweis.

212 Vgl. zu diesen verschiedenen Traditionen z.B. Gruber, The Prophet Muhammad'’s Ascension,
S. 15-62 sowie Nunlist, Himmelfahrt und Heiligkeit im Islam; B. Schrieke, J.E. Bencheikh, J. Knap-
pert, Ch. H. de Fouchécour u.a., »Mi‘radj«, in: Encyclopaedia of Islam 2, hrsg. von P. Baerman u.a.,
Leiden/Boston 1960-2007, www.brillonline.nl/subscriber/entry?entry=islam_COM-0746 und http:/
www.brillonline.nl/subscriber/entry?entry=islam_COM-1432, Stand 12.2.2008.

213 Es wurde Mitte des 13. Jahrhunderts aus dem Arabischen ins Spanische und anschlieBend ins
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Der Text nimmt Bezug auf den Beginn der 17. Sure des Koran, der lautet: »Gepriesen
sei der, der mit seinem Diener (d.h. Mohammed) bei Nacht von der heiligen Kultstitte
(in Mekka) nach der fernen Kultstitte (in Jerusalem), deren Umgebung wir gesegnet
haben, reiste«.?™ Diese Reise zur »fernen Kultstitte« wurde dariiber hinaus im Rekurs
auf die entsprechenden Hadithe mit einer anschlieBenden Reise in den »Himmel« asso-
ziiert.?"> Ein Teil der Erzihlungen ist dabei so aufgebaut, dass Mohammed zuerst sieben
Himmel durchliuft und dabei fritheren Propheten wie zum Beispiel Abraham, Moses,
Johannes oder Jesus begegnet. Anschlieend tritt er vor Gottes Thron und schaut Gott.
Danach wird oft von einem Besuch Mohammeds im Paradies und in der Hélle erzihlt.

Dieser Struktur folgt auch die vorliegende Handschrift,?'® die die verschiedenen Etap-

pen dieser Reise in insgesamt 61 Miniaturen illustriert.?"

Innerhalb dieser Schilderungen der mi‘raj wurde immer wieder diskutiert, ob
diese Reise korperlich vollzogen wurde oder vielmehr eine Vision gewesen sei. Dass
diese Diskussion auch am Anfang des 15. Jahrhunderts virulent war, manifestiert sich
unter anderem darin, dass Shah Rukhs Neffe Iskandar Sultan zwei einflussreiche Den-
ker seiner Zeit um eine Stellungnahme zu dieser Frage bat.?'® Weiter besteht in den
Texten, die in ihrem Bericht von der Himmelsreise Mohammeds auch dessen Got-
tesschau beschreiben, Uneinigkeit, ob diese Schau eine geistige oder eine korperli-
che gewesen sei.?" Einige — wie der vorliegende — unterstreichen, dass Mohammed
Gott mit dem Herzen geschaut habe. Andere Texte, wie beispielsweise die Schilde-
rung der Himmelfahrt Mohammeds in Nizamis Makhzan ul-Asrar, »Schatzkammer der

Lateinische und Franzdsische Ubersetzt, wobei die arabische sowie die spanische Version nicht
erhalten sind. AusfUhrlich diskutiert wurde die Frage, inwiefern Dantes Gottliche Komédie auf die-
sen Text rekurriert. Vgl. Christian Heck, L'échelle céleste dans I'art du Moyen Age. Une image de la
quéte du ciel, Paris 1997, S. 98-100. Heck fuhrt auch eine lllustration auf, die darstellt, wie Gabriel
den schlafenden Mohammed besucht (Abb. 30), ich danke ihm fir diesen Hinweis.

214 Die Koranstellen in dieser Arbeit sind wiedergegeben nach: Der Koran, Ubers. v. Rudi Paret, Stutt-
gart 1966.

215 Vgl. den Kommentar Adel Theodor Khourys in: Der Koran, Ubers. u. kommentiert v. Adel Theodor
Khoury, GUtersloh 1998, Bd. 9, S. 129-130.

216 Den Status dieser Handschrift innerhalb der persischen Buchkunst hat Christiane J. Gruber in
ihrer Monographie ausflhrlich diskutiert. Gruber, The Timurid Book of Ascension (Mi‘rajnama),
insbesondere S. 293-310.

217 Das Mi‘rajnama ist also nicht wie ein Stundenbuch ein reines Gebetsbuch. Christiane J. Gruber hat
allerdings angemerkt, dass der Text dieser Handschrift starker auf die Tradition narrativer Hadtth-
Sammlungen und namentlich auf al-Sara’is Nahj ul-Faradis Bezug nimmt als auf die persische Tra-
dition poetischer mi‘raj-Erzéhlungen wie Mir Haydars Mi‘rajnamah. Vgl. Gruber, The Timurid Book
of Ascension (Mi‘rajnama), S. 277. Die Vielzahl arabischer Gebete, die in den Text integriert sind,
verweist dabei auf die Funktion der Handschrift als Gebetsanleitung (S. 282). Auch fir die Bilder
hat Gruber aufgewiesen, dass die Unterscheidung zwischen einer narrativen und einer ikonischen
Bildkunst, die nicht zuletzt von Hans Belting wieder ins Feld geflihrt wurde, hier nicht haltbar ist.
Vielmehr spielt die Handschrift mit einer unterschiedlichen Akzentuierung beider Aspekte, wenn
sie beispielsweise die Bildformate variiert: Wahrend sie die narrativeren Szenen gemas der Tradi-
tion der lllustration historischer Texte als Querformate in den Text einschiebt, haben die Szenen,
die den Propheten in Momenten der Kontemplation zeigen, eine fast vollformatige Dimension, die
die Lesenden zwingt, im Lesen einen Moment innezuhalten und den Propheten bei der Anbetung
zu betrachten. So bekommen diese Bilder »fast ikonischen Status, der visuelles Denken erfordert«
(S.307).

218 Vgl. hierzu Gruber, The Timurid Book of Ascension (Mi‘rajnama), S. 264 sowie Priscilla P. Soucek,
Illustrated Manuscripts of Nizamis’s Khamseh 1386-1482, New York 1971, S. 284-285.

219 Vgl. z.B. Gruber, The Prophet Muhammad'’s Ascension (Mi‘raj) in Islamic Art and Literature, ca.
1300-1600, S. 62.
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Geheimnisseq, vertreten die Position, dass er Gott auch korperlich erblickt habe.?2°

Diese Positionierungen sind vor dem Hintergrund der anhaltenden Diskussionen um
die Frage zu verstehen, inwiefern es Menschen tiberhaupt moglich ist, Gott zu se-
hen. Auf der einen Seite argumentieren beispielsweise die Mu'taziliten, dass etwas, um
gesehen werden zu konnen, Substanz oder Akzidenz sowie einen Ort haben miisse.
Da Gott weder Akzidenz noch Substanz noch einen Ort habe, sei er folglich auch
nicht sichtbar.??! Dagegen vertritt, um nur eine Position der Gegenseite zu nennen, al-
Ash‘arT die Meinung, »dass Sichtbarkeit keineswegs auf Substanzen und Akzidenzien
beruhe, sondern alles Existierende charakterisiere — und Gott existiere«.??> Grof3e Ei-
nigkeit besteht jedoch in einem Punkt: Auf dieser Erde kann Gott von Menschen nicht
geschaut werden; die ru'yat allah, die Gottesschau, ist erst nach dem Tode mdglich. Die
Frage ist nur, ob Mohammed eine Ausnahme darstellt und ihm diese Schau auf eben
jener Himmelsreise zuteil wurde.

Die hier zu diskutierende und einzige mir bekannte Illustration der Szene der
Gottesschau selbst befindet sich in einer Handschrift, die ausdriicklich betont, Mo-
hammed habe Gott mit dem Herzen geschaut.??3 Angesichts der Tatsache, dass kein

220 Vgl. Wirsch, Nizamis Schatzkammer der Geheimnisse, S. 175.

221 Daniel Gimaret, »Ru’yat Allah«, in: Encyclopaedia of Islam 2, hrsg. v. P. Baerman u.a., Leiden/Boston
1960-2007, http://www.brillonline.nl/subscriber/entry?entry=islam_SIM-6353, Stand 11.2.2008.

222 Daniel Gimaret, »Ru’yat Allah«. Vgl. zu dieser Debatte auch: A.K. Tuft, »The Ru’ya Controversy and
the Interpretation of Quran«, in: Hamdard Islamicus 3, 1983, S. 3-41.

223 In der Vielzahl der illustrierten Nizami-Handschriften hingegen, die Position flr eine korperli-
che Schaubarkeit Gottes beziehen, ist keine Illustration der Szene der Gottesschau bekannt. In
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Abb. 20-23 - V. r. n. |. : Gabriel besucht Mohammed in Mekka und kiindigt seine Himmelfahrt an,
Mohammed fliegt Gber den See Kavthar, Mohammed begegnet dem Propheten Adam, Mohammed
schaut Gott, Mi‘rajnamah, Herat 1436, Paris, BnF, Suppl. turc 190, fol. 3v, 7v, 9v und 36v.

Gegeniiber der Schau zu erkennen ist, konnte man vielleicht vermuten, dass in diesem
Bild primir die Nicht-Schaubarkeit Gottes dargestellt wird. Ich méchte jedoch die
These vertreten, dass dieses Bild vielmehr einen Modus darstellt, in dem Gott geschaut
werden kann.

Um dies zu belegen, ist genauer zu analysieren, was auf diesem Bild (Abb. 17 und
23) neben der Figur des Schauenden zu sehen ist: Die Figur des Propheten befindet sich
im Zentrum des Bildfeldes und inmitten einer amorphen goldfarbigen Flammen- oder
Wolkenform mit heller Binnenzeichnung, deren obere Spitze die Bildgrenzen schnei-
det. Diese Form nimmt in iiberdimensionierter Weise die Form der Nimben auf, die
die Propheten in dieser Handschrift auszeichnen. Neben diversen kleineren Zungen
geht sie dann in vier lange Flammen- oder Wolkenbinder iiber, die sich in Rich-
tung der vier Ecken der Bildfliche erstrecken und diese ausfiillen, wobei sie die Bild-
grenzen zum Teil leicht iiberschreiten. In der doppelten Assoziierbarkeit von Wolken
und Flammen kombinieren diese Formen, die starke Beziige zu ostasiatischen Bild-
formen aufweisen, Konnotationen von Himmel und Licht.??* Formal zeichnen sich

gewisser Hinsicht ist man also mit dem paradoxen Phanomen konfrontiert, dass die Gottesschau
Mohammeds in einem Text illustriert wird, in dem die Unkdrperlichkeit dieser Schau vertreten
wird, wahrend in einem Text, der die KOrperlichkeit dieses Sehens vertritt, diese Schau trotz einer
Vielzahl an lllustrationen nicht dargestellt wird.

224 Vgl. zu der doppelten Ikonographie von Wolken und Licht im Hinblick auf eine Darstellung Gottes
Christiane J. Gruber, »Realabsenz. Gottesbilder in der islamischen Kunst zwischen 1300 und 1600,
in: Eckhard Leuschner, Mark R. Hesslinger (Hrsg.), Das Bild Gottes in Judentum, Christentum und
Islam. Vom Alten Testament bis zum Karikaturenstreit, Petersberg 2009, insbesondere die Unter-
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die Flammen-Wolken durch ihre sehr offene Gestaltbildung aus, die mit dem blauen
Grund, der hinter ihnen zu sehen ist, in einer starken Wechselwirkung steht. So tritt
die blaue Negativform zwischen den goldenen Partien zum Teil fast gleichwertig auf.
Hinzu kommt, dass die Wolken weder Volumen noch Uberlagerungen zeigen, sodass
keinerlei riumliche Ordnung zu erkennen ist. Auf diese Weise widersetzen sie sich
Vorstellungen von Korperlichkeit und Raum. So entsteht der Eindruck, Mohammed
habe keinen Boden unter den Fiilen — zumal in seiner Verneigung die Hinde noch
unter den Knien zu liegen kommen. Man hat es mit einer auch fiir den persischen
Kontext auBergewhnlich unriumlichen und unkérperlichen Darstellung zu tun.

Inwiefern kann ein solcher Darstellungsmodus mit Vorstellungen der Gottes-
schau in Verbindung gebracht werden? Der Text der vorliegenden Handschrift macht
keine genaueren Angaben, wie man sich die Schau Gottes vorzustellen hat; zu diesem
Thema ist hier nicht mehr zu lesen als: »Und als ich die unmittelbare Nihe Gottes er-
reichte und mich zu Boden warf, schaute ich Gott den Erhabenen mit den Augen mei-
nes Herzens.«*?®> Um weiter zu kommen, wire zuriickzuverfolgen, wie und in welchen
Kontexten sich die Darstellungsweise dieser Szene entwickelt hat — zumal zumindest
fraglich ist, ob die Illuminierenden den auf Mitteltiirkisch in uigurischer Schrift ge-
schriebenen Text iiberhaupt lesen konnten.??® In Bezug auf die Frage, ob andere Be-
schreibungen der Himmelfahrt Mohammeds herangezogen worden sein kénnten, die
hiufiger illustriert wurden, ist man jedoch mit der Schwierigkeit konfrontiert, dass
keine weitere Darstellung des Momentes der Gottesschau selbst bekannt ist.

Eine der wenigen erhaltenen fritheren Darstellungen des mi‘raj Mohammeds??”
weist allerdings starke Parallelen zur Darstellung der Gottesschau in der Pariser Hand-
schrift auf: Es handelt sich um eine Illustration von Nizamis Makhzan ul-Asrar, »Schatz-
kammer der Geheimnisse«, aus einer heute in der British Library in London aufbe-
wahrten Anthologie, die 1410/11 in Schiras gefertigt wurde (Abb. 24), und zwar fiir
Iskandar Sultan, der, wie gesagt, auch eine Kontroverse zu der Frage initiierte, ob
Mohammed Gott korperlich oder geistig geschaut habe. Ein Bezug ist insofern denk-
bar, als sein Onkel Shah Rukh Iskandar Sultans Skriptorium nach dessen Absetzung
1414 »nach Herat gebracht [hat] und die Handschriften [...] den Herater Kiinstlern als
Modelle [dienten]«.?2® Diese mi‘raj-Darstellung am Anfang der Handschrift stellt die
himmlische Sphire in den oberen beiden Bilddritteln dar. Darin platziert sie die Figur
Mohammeds in goldenen Wolkenformationen vor blauem Grund, die in den Nimbus

kapitel »In und Uber den Wolken« und »Goéttliche Lichter und majestatische Farben<, S. 162-173.

225  Mi‘rajnamah, Ubersetzt in: Scherberger, Das Mi‘rragname, S. 99.

226 Hier differieren die Einschatzungen von Tomoko Masuya, die der Ansicht ist, die Handschrift sei
mit sehr hoher Wahrscheinlichkeit von persischen Malern illustriert worden (vgl. Tomoko Masuya,
»The Mi‘radj-nama Reconsideredx, in: Artibus Asiae LXVII/1, 2007, S. 39-53, hier S. 51), und Chris-
tiane J. Gruber, die starker einen Maler aus dem bakhshi-Milieu, das heiBt mit zentralasiatischem
Hintergrund und mdéglichen Tschagatai-Kenntnissen, erwagt. Vgl. Gruber, The Timurid Book of
Ascension (Mi‘rajnama), S. 274. Ich danke Regula Forster fur ihren Hinweis auf diese Problematik.

227 Vgl. zu anderen friheren Darstellungen Gruber, The Prophet Muhammad’s Ascension (Mi'raj) in
Islamic Art and Literature, ca. 1300-1600, S. 63-239.

228  LaleUlug, Turkman Governors, Shiraz Artisans and Ottoman Collectors. Sixteenth Century Shiraz
Manuscripts, Istanbul 2006, S. 396. Vgl. auch Soucek, lllustrated Manuscripts of Nizamis’s Kham-
seh 1386-1482, S. 368. Es wurde auch diskutiert, ob das Herater Mi‘rajinamah von Iskandar Sultans
Hofschreiber Mir Haydar zusammengestellt wurde. Christiane Gruber hat dieser Annahme aber
widersprochen. Vgl. Gruber, The Timurid Book of Ascension (Mi‘rajnama), S. 262-265.
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Abb. 24 - Himmelfahrt Mohammeds, Nizami, Makhzan ul-Asrar, Schiras 1410/11, London, BL, Add.
27261, fol. 6r.
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Mohammeds iibergehen. In ihrer raum- und korperlosen Darstellung weisen die Wol-
ken deutliche Parallelen zu jenen des Pariser Kodex auf. Im Unterschied zum Pariser
Blatt sind in der Londoner Illustration jedoch neben Mohammed auch Engel sowie der
buraq dargestellt, jenes Wesen, das Mohammed auf seiner Himmelsreise trigt. Daneben
sind im unteren Teil des Bildes die Kaaba und andere architektonische Elemente zu er-
kennen. Der irdische Teil ist dreidimensional und mithin rdumlich und korperlich dar-
gestellt: Diagonalen fithren den Blick in die Tiefe und beschreiben die Gegenstinde in
dreidimensionaler Form. Damit steht die irdische Sphire im Kontrast zu der wie auch
in der Pariser Handschrift betont raum- und korperlos dargestellten Himmelssphire.
Auf diese Weise wird deutlich, wovon (sich) Mohammed abhebt und wohin ihn die
Reise fiihrt. So kann man in der raum- und kérperlosen Himmelssphire des Londoner
Blattes gewissermalBlen das Ziel angedeutet sehen, das die Pariser Darstellung der Got-
tesschau dann zeigt.

Betrachtet man die Pariser Handschrift in der Abfolge ihrer Miniaturen von An-
fang an, dann stellt man fest, dass der Prozess der Ablésung von der irdischen Sphire
auch innerhalb dieser Handschrift nachzuvollziehen ist: Die Miniatur, in der Gabriel
Mohammed erscheint (Abb. 20)%2°, ist wesentlich deutlicher raumlich gestaltet als die
folgenden, und auch das Figureninventar reduziert sich in der Abfolge zunehmend (vgl.
z.B. v. r. n. 1. Abb. 21 und 22). In der zunehmenden Anniherung an die hochste gott-
liche Sphire (Abb. 23) wird also immer mehr auf riumliche Gestaltung und die Dar-
stellung von Figuren verzichtet. Der Verzicht auf eine figiirliche Begleitung entspricht
dabei der Narration: Gabriel, der Mohammed von der Erde abholt und ihn durch die
Himmel begleitet, sagt an der letzten Station vor Mohammeds Gottesschau: »Ich iiber-
schreite diesen Ort nicht!«?3°

Der Rekurs auf die Nizami-Illustration der Londoner Anthologie zeigt jedoch
nicht nur einen Bildtypus, auf den das Pariser Mi‘rajnamah eventuell zurtickgriff.??
Vielmehr stellt sich auch die Frage, ob in Nizamis Text anders als im Mi rajnamah selbst
Ausgangspunkte fiir ein Verstindnis von Raum- und Korperlosigkeit in der Annihe-
rung an Gott zu finden sind. In dieser Hinsicht ist zunichst festzustellen, dass Nizamis
Makhzan ul-Asrar, Schatzkammer der Geheimnisse, die in der zweiten Hilfte des 12. Jahr-
hunderts verfasst wurde, die Modalititen, unter welchen Bedingungen und in wel-
cher Form eine Anniherung an Gott und schlieBlich eine Schau Gottes moglich sei,
sehr viel expliziter formuliert als die bekannten Mi‘rgjnamah-Handschriften. So betont
Nizami zu Beginn der Makhzan ul-Asrar, wie schon erwihnt, dass es sich bei der Schau
Gottes um eine korperliche handle:

229  Die Beschreibungen der Abbildungen beziehen sich auf Gruber, The Timurid Book of Ascension
(Mi‘rajnama), S. 371-372.

230  Mi‘rajinamah, Ubersetzt in: Scherberger, Das Mi‘ragname, S. 98.

231 Deutlich bezieht sich diese Handschrift auch auf die Mi‘rajnamah-lllustrationen, die im Album H.
2154 der Topkapi-Saray-Bibliothek erhalten sind. Vgl. Gruber, The Prophet Muhammad’s Ascen-
sion (Mi‘raj) in Islamic Art and Literature, ca. 1300-1600, S. 220. Insofern kdnnte man in dieser
Handschrift zwei Bezugspunkte aufweisen: die Tradition der Mi‘rajnamah-Illustrationen und die
sichim 14. Jahrhundert etablierende Tradition, die Beschreibungen der Himmelfahrt Mohammeds
in poetischen Texten wie eben beispielsweise von Nizamr zu illustrieren.
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Der Korper eilte in die Gottesnihe,

das Auge wurde so, dass das Wahnbild es nicht fand.
Unabhingig davon, dass es zu billigen wire —

er sah Gott, und Gott war zu sehen.

Ihn 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.

Mohammed sah, aber nicht mit einem anderen Auge,
sondern mit diesem Auge jenes Auge.?32

Bedeutsamer fiir meine Frage ist jedoch, wie stark Nizam1 betont, dass das Sehen Got-
tes ort- und richtungslos zu sein hat:

Das Sehen jenes Vorhangs [ pardah] 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 wir’s, stifte ihm nicht Richtungen.

Er ist aber nicht festgesetzt an einem Ort.

Jeder, der nicht so ist, ist nicht Gott.?3*

Austiihrlicher noch formuliert Nizam1 diese Vorstellung einer ort- und richtungslosen
Schau in einer anderen seiner Schilderungen der Himmelfahrt Mohammeds zu Beginn
des Epos der Sieben Prinzessinnen:

Er sah den Verehrten in Wirklichkeit.

Er wusch das Auge von allem, was er [bis anhin| gesehen hatte.
Das Auge verharrte an keinem Punkt.

Ohne dass er nicht von links oder rechts ein »salam« vernahm.
Unten und Oben, Vorne und Hinten, Links und Rechts,

wurden zu einer einzigen Seite. Die sechs Seiten schwanden dahin.
Wie sollen die sechs Seiten ihre Flammen ziingeln lassen.

Sowohl die Welt als auch die Seiten flichen dahin.

Der Richtungslose hat mit Richtung nichts zu tun.

Deshalb wurde jener Bereich richtungslos.

232 Ubersetzung aus Renate Wiirsch, Nizamis Schatzkammer der Geheimnisse, V. 42, 52-55 u. 69,
S. 189-194. In ihren Erlauterungen merkt Wirsch an, dass Nizamt damit eine Gottesvorstellung
erkennen lasse, die jener der oben als Opponenten der Mu‘taziliten erwahnten Ash‘ariten nahe-
komme (Wursch, Nizamis Schatzkammer der Geheimnisse, S. 175).

233 Makhzan ul-Asrar, Ubersetzt in: Wirsch, Nizamis Schatzkammer der Geheimnisse, V. 56-59, S. 194.
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Solange der Blick den Raum wahrnahm,

War sein Herz von Erregtheit und Unruhe nicht frei.

In dem AusmaB, wie die Richtung vor dem Auge schwindet,
Stellt sich richtungsloses Schauen ein.?%*

So kann man festhalten, dass Nizam1 nicht nur die Korperlichkeit der Schau, sondern
auch die Ort- und Richtungslosigkeit Gottes und dieses Sehens betont. Man kann das
als Reaktion auf die mu'tazilitische Argumentation verstehen, dass man Gott deshalb
nicht sehen kénne, weil er nicht kérperlich und begrenzt, sondern allumfassend und
tiberall sei1.2%% Das streitet Nizam1 nicht ab, sondern er betont ausdriicklich, dass auch er
Gott nicht als korperlich und begrenzt ansehe. Er begreift dies jedoch nicht als Grund,
warum man Gott nicht schauen kénne, sondern beschreibt einen ort- und richtungs-
losen Modus der Schau. So sehr Nizam1 also die Korperlichkeit der schauenden Men-
schen betont, so sehr bezweifelt er die Kérper- und Riumlichkeit des Geschauten.

Ein solcher Modus der Schau, der weder auf einen klar begrenzten Korper ausge-
richtet ist, noch sich an raiumlichen Dimensionen orientiert, weist deutliche Parallelen
zu dem Modus des Schauens auf, der in der Darstellung der Himmelssphire im oberen
Bildteil der Mi‘raj-Illustration in der genannten, mehr als zwei Jahrhunderte jlinge-
ren Handschrift der Schatzkammer der Geheimnisse (Abb. 24) nahegelegt wird — und
zwar gerade im Kontrast zu dem rdumlichen und an Kérpern orientierten Sehen der
Darstellung der irdischen Sphire in der unteren Bildhilfte.?*®¢ Umso mehr entspricht
er der Sehweise, die einem von der Miniatur in der Pariser Mi‘ragjnamah-Handschrift
abverlangt wird und die ich als radikalisierte Form des raum- und kérperlosen Dar-
stellungsmodus des oberen Teils der Londoner Illustration ansehe: In der Mi‘rajnamah-
Ilustration ist man mit einem Bild konfrontiert, das dem Blick keinen Anhaltspunkt
fiir eine riumliche Orientierung mehr bietet. Wenn der Text also schreibt, dass »Unten
und Oben, Vorne und Hinten, Links und Rechts [...] zu einer einzigen Seite« werden,
so bleiben auf der Fliche freilich vier von sechs Richtungen prisent; die riumliche
Einordnung der schauenden Figur wird jedoch ebenso auf ein Minimum reduziert wie
die plastische Gestaltung ihres Umfeldes. Nizamis Postulat einer Raum- und Kor-
perlosigkeit Gottes konnte also als verbales Vorbild der bildlichen Darstellungen der
Anniherung Mohammeds an Gott verstanden werden — wobei die bildliche Charakte-
risierung des zu Schauenden unabhingig davon zu sein scheint, ob der Text der jewei-
ligen Handschrift eine korperliche oder eine geistige Schau vertritt.2%”

234 NUnlist, Himmelfahrt und Heiligkeit im Islam, V. 63-69, S. 378-379.

235  Vgl. Wirsch, Nizamis Schatzkammer der Geheimnisse, S. 175-176 und 193.

236 Bei aller Reduktion der raumlichen Angaben dominiert freilich dennoch eine Richtung: In der Arm-
haltung des Engels in der rechten oberen Bildecke, der Geste der Figur Mohammeds und schlieB-
lich dem Fingerzeig Gabriels wiederholt sich ein deiktischer Verweis auf die Reiserichtung nach
rechts oben. Hierauf hat mich Silke Tammen aufmerksam gemacht, der ich an dieser Stelle sehr
herzlich fur ihre kritische Lektlre dieses Textes danken mdchte. Mogliche Implikationen des der-
art unterstrichenen Reiseverlaufs entgegen der Leserichtung habe ich bislang leider nicht klaren
kénnen.

237  Fur das Motiv der Wolken hat Christiane J. Gruber auf ikonographischer Ebene éhnliches auf-
gewiesen: Gottes »Verbindung mit den Wolken dient dazu, ihn als ein raumlich und intellektuell
nebelhaftes Wesen zu beschreiben. Tatsachlich sind Wollen quantitativ mit der Natur des Gottli-
chen vergleichbar: Sie sind wahrnehmbar und daher real, aber unkérperlich und daher ungreifbar.«
Gruber, Realabsenz. Gottesbilder in der islamischen Kunst zwischen 1300 und 1600, S. 162.
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3 Durchschaubar. Zur Offnung des Vorhangs
in der Miniatur des Turiner Gebetbuches

Die Korper- und Raumlosigkeit des zu Schauenden, die die timuridische Handschrift
prisentiert, unterscheidet sich deutlich von der Koérperlichkeit und Riaumlichkeit, die
die flimischen Illuminierenden im Turiner Stundenbuch einsetzen, um Gottvater dar-
zustellen. Nicht nur ist Gottvater ebenso wie die Engel und der Betende in der Initiale
in einer klar konturierten Kérperlichkeit und plastisch modellierten Dreidimensionali-
tit wiedergegeben. Auch wird mit dem Zelt ein dreidimensionaler Raum aufgespannt,
in dem die Gottvaterfigur zu verorten ist. Und mehr noch: Ganz im Gegensatz zu der
persischen Miniatur scheint ein Schauen in einen Raum, in dem ein kompakter drei-
dimensionaler Kérper zu verorten ist, die Gottesschau hier geradezu zu erméglichen:
Gerade die Offnung auf diesen Raum hin wird als Bedingung der Méglichkeit der
Gottesschau inszeniert. Damit wird fiir die Gottesdarstellung dezidiert ein Modus der
Raumdarstellung herangezogen, der sich im westeuropiischen Raum zu ebendieser
Zeit durchsetzt.

Nun ist an der Tatsache, dass die persische Malerei ein derart perspektivisches
Raumbkonzept nicht entwickelt und auch spater nur sehr partiell tibernommen hat, oft
genug der Unterschied zwischen der persischen und der westeuropiischen Malerei fest-
gemacht worden. Problematisch wird das, wenn westliche Kunstgeschichten, die die-
se Perspektive als teleologischen Fluchtpunkt ihrer Entwicklung ansehen, damit eine
gewisse Riickstindigkeit assoziieren oder dies auf religidse Restriktionen, namentlich
»das islamische Bilderverbot« zuriickfiihren.?®® Relativiert man diesen Status der Pers-
pektive und schreibt ihre Erfolgsgeschichte weniger der Genialitit ihrer Erfindung als
einer Geschichte der politischen Dominanz westeuropaischer Minner seit der frithen
Neuzeit zu, dann ist die Perspektive im 15. Jahrhundert als eine Option unter vielen zu
verstehen, die die persischen Bildkulturen aus den angefiihrten Griinden nicht inter-
essierte (und die flimischen Maler und Malerinnen offenbar auch nur in bestimmten
Aspekten). So stellt sich umgekehrt die Frage, aus welchen Griinden diese Darstellungs-
option im christlichen, westeuropaischen Kontext denkbar und attraktiv wird.?3°

Dazu sei der Kontext dieser Offnung auf den Raum Gottes hin etwas genauer
in den Blick genommen: Das Bild demonstriert, dass eine solche Schau in den Raum
Gottes moglich ist, weil sich die Plane, die diesen Raum bildet, nach vorne hin 6ft-
net. Die Vorstellung einer Offnung der Zeltplane beziehungsweise eines Vorhangs?4°
weist im christlichen Kontext zunichst Parallelen zur Argumentation des Hebrierbrie-
fes auf.?*! Der Brief betont den Unterschied zwischen dem Alten Bund, in dem nur der
Hohepriester allein das Allerheiligste betreten durfte, und dem Neuen Bund, in dem
Christus einem jeden Gliubigen den Weg in das Heiligtum erdftnet hat: So wird die
alttestamentliche Praxis in Anlehnung an Ex 26,33 folgendermal3en beschrieben:

238  Vgl. z.B. Belting, Florenz und Bagdad. Zur Kritik an dieser Essentialisierung vgl. FuBnote 94.

239  Vgl. zu einem solchen Ansatz in Bezug auf physische Ahnlichkeit Steven Perkinson, The Likeness
of the King. A Prehistory of Portraiture in Late Medieval France, Chicago 2009, z.B. S. 21.

240 In diesem Bild scheinen zwei Elemente des Heiligtums, der Zeltstoff und der Vorhang, die in Hebr 9
sowie in Ex 26 unterschieden werden, zusammengelegt zu sein.

241 Vgl. z.B. Kessler, Spiritual Seeing, S. 99. Fir den wegweisenden Hinweis danke ich Andreas Matena.
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Hinter dem zweiten Vorhang aber war ein Zelt, das sogenannte Aller-
heiligste; mit dem goldenen Rauchopferaltar und der ganz mit Gold tber-
zogenen Bundeslade [...]. In das zweite Zelt aber geht nur einmal im Jahr
der Hohepriester allein hinein [...]. (Hebr 9,3f und 7)

Im Neuen Bund dagegen sei Christus »als Hohepriester der zukiinftigen Giiter«
(Hebr 9,11) durch sein eigenes Blut in diesen Tempel eingegangen. In der Folge sei
man zum Eintreten aufgefordert: »Wir haben also die Zuversicht, Briider, durch das
Blut Jesu in das Heiligtum einzutreten. Er hat uns einen neuen und lebendigen Weg er-
schlossen durch den Vorhang hindurch, das heiit durch sein Fleisch.«®*2 (Hebr 10,19f).
Dabei rekurriert der Hebrierbrief auf die Evangelien von Matthius (Mt 27,51) und
Markus (Mk 15,38), die das Zerreilen des Tempelvorhangs im Moment des Kreuzes-
todes Christi beschreiben. Otfried Hofius hat herausgestellt, dass sich die Konzeption
des Vorhangs im Hebréerbrief nicht nur auf den Vorhang im jiidischen Tempel bezieht,
sondern auch auf die Vorstellung, dass ein ebensolcher Vorhang vor dem Urbild des
Tempels im Himmel, nimlich dem Thron Gottes, zu finden sei.?*3 Deshalb impliziere
die Offnung des Vorhangs durch Christus nicht nur Zugang zum irdischen Allerhei-
ligsten, sondern auch die Mdglichkeit der Gottesschau (vgl. Hebr 12,14).

So gesehen entspricht es der Argumentation des Hebrierbriefs, dessen intensi-

ve Rezeption im lateinischen Mittelalter Johann Konrad Eberlein aufgewiesen hat,?**

wenn das Bild aus dem Turiner Gebetbuch eine Offnung des Vorhangs vor dem
himmlischen Thron Gottes darstellt. Die Annahme, dass in dieser Handschrift auf das
Argument des Hebrierbriefes, durch Christus sei eine Gottesschau moglich gewor-
den, Bezug genommen wird, wird durch ein zweites Blatt des Gebetbuches, fol. 46v
(Abb. 25), verstarkt: Hier ist im Chor eines Kirchenraumes eine Darstellung Gottes

242 Die deutsche Ubersetzung der Bibelstellen folgt der Ausgabe: Die Bibel. Altes und Neues Testa-
ment, Einheitstibersetzung, hrsg. im Auftrag der Bischofe Deutschlands u.a., Freiburg i. Br. u.a.
1980. Vgl. zur Auslegung des Hebraerbriefes beispielsweise Erich Grasser, »An die Hebraer«in:
Norbert Brox u.a. (Hrsg.), Evangelisch-katholischer Kommentar zum Neuen Testament, Bd. VVII/3,
ZUrich/Neukirchen-Vluyn 1997, S. 11-19.

243 Hofius bezieht sich hier unter anderem auf folgende Stelle: »Denn Christus ist nicht in ein von
Menschenhand errichtetes Heiligtum eingegangen, in ein Abbild des wirklichen, sondern in den
Himmel selbst, um jetzt flir uns vor Gottes Angesicht zu erscheinen« (Hebr 9,24). Vgl. Otfried Hofius,
Der Vorhang vor dem Thron Gottes. Eine exegetisch-religionsgeschichtliche Untersuchung zu He-
bréer 6,19f. und 10,191, Tibingen 1972, insbesondere S. 73-75. Er zeigt auf, dass diese Vorstellung
in Schriften des antiken Judentums zu finden ist, und geht davon aus, dass der Hebraerbrief hier
frihere judische Vorstellungen aufgreift. Er diskutiert weiter, inwiefern hier gnostische Vorstellun-
gen eines Vorhangs zwischen Himmel und Erde eine Rolle spielen. Im Gegensatz beispielsweise zu
Grasser, »An die Hebraer«, S. 11-19, der diese These stark macht, halt Hofius sie nicht fur plausibel.
Johann Konrad Eberlein hat jedoch aufgezeigt, dass Interpretationen des Vorhangs als Himmels-
grenze in mittelalterlichen Schriften haufig zu finden sind (vgl. Johann Konrad Eberlein, Apparitio
regis — revelatio veritatis. Studien zur Darstellung des Vorhangs in der bildenden Kunst von der
Spétantike bis zum Ende des Mittelalters, Wiesbaden 1982, S. 86-87). Auch in der Buchmalerei
hat Kessler verschiedene Darstellungen dieses Vorhangs aufgeflhrt. Kessler, Spiritual Seeing,
beispielsweise S. 58 sowie PI. IVa und Fig. 5.4. und 5.7. Renate Wursch hat vergleichbare Konno-
tationen des Vorhangs vor dem Thron Gottes bei Nizamt aufgewiesen (Wirsch, Nizamis Schatz-
kammer der Geheimnisse, S. 140-141), sodass die Frage im Raum steht, inwiefern und auf welche
Weise in beiden Traditionen gnostische Vorstellungen rezipiert wurden. Vgl. zu dieser Vorstellung
auch Robert Eisler, Weltenmantel und Himmelszelt. Religionsgeschichtliche Untersuchungen zur
Urgeschichte des antiken Weltbildes, Minchen 1910, S. 252-256.

244 Vgl. Eberlein, Apparitio regis - revelatio veritatis, S. 85-87.
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Abb. 25 - Gotteserscheinung mit Stifter, Flandern 1. Halfte 15. Jh., Turiner Gebetbuch, ehemals Turin,
Biblioteca Nazionale, K. IV. 28, fol. 46v.
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zu sehen, Eberhard Konig zufolge »im Sinne des Genter Altars [der hier als Vorbild
angenommen wird, V. B.] ohne Spezifizierung seiner Person«.?*® Dass die Figur da-
bei braunhaarig ist und Ziige der Christusfigur aus dem vorausgehenden Trinititsbild
ibernimmt, ordnet sie in eine Tradition ein, die den Christustypus als —lange Zeit
vorherrschende — Moglichkeit der Darstellung Gottes aufweist.?*® Neben dieser thro-
nenden Gottesfigur kniet ein Beter. Man hat es also mit einer dhnlichen Konstellation
zu tun wie in der Eingangsminiatur. Nur dass die Gottesfigur hier Ziige Christi tragt
und nicht mehr in einer himmlischen Sphire, sondern in einem irdischen Kirchen-
raum verortet ist. Aullerdem ist der Betende nun nicht mehr in der Initiale, sondern

innerhalb desselben Bildes zu sehen. Er blickt jedoch nicht direkt auf die Gottesfigur,?#

was in ihnlichen Kontexten als Betonung einer geistigen Schau interpretiert wurde.248

Wieder einmal wird in dieser Handschrift betont, dass die Vorstellung einer Schau auf
eine Verkorperung Gottes nicht implizieren muss, dass die Betrachtenden selbst diese
korperlich erfahren.?* Immer wieder wird im Verhiltnis zwischen dem schauenden
Korper der Betrachtenden und der sichtbaren Verkorperung Gottes eine kategorische
Difterenz markiert — sei es, dass Gottvater in einer Erweiterung jenseits des Rechteckes
der Hauptminiatur dargestellt wird, sei es, dass der Betrachter im separaten Feld der In-
itiale zu sehen ist, sei es, dass ausgerechnet in dem Moment, in dem der Betrachter und

die Gottestigur in Form des Christustypus im gleichen irdischen Raum zu sehen sind,

kein direkter bezichungsweise kein korperlicher Blick dargestellt ist.25°

Entscheidend fiir mein Argument ist jedoch, dass im bas-de-page dieser Minia-
tur auf fol. 46v die Anbetung der Bundeslade dargestellt ist, und zwar in unverhtllter
Form (Abb. 26). Anne H. van Buren hat dies darauf zuriickgetiihrt, dass der Maler un-
fihig gewesen sei, eine verhiillte Bundeslade darzustellen.?' Mir scheint plausibler, die

245 Eberhard Konig, Die Tres Belles Heures von Jean de France, Duc de Berry, S. 118.

246 Vgl. Sternberg, »Bilderverbot flr Gott, den Vater?«.

247 Vgl zu einem »disconnected gaze« von Stifterfiguren auch Craig Harbison, »Visions and Medita-
tions in Early Flemish Paintings, in: Simiolus 15/2, 1985, S. 87-117, hier insbesondere S. 100-101.
Barbara Welzel hat betont, dass ein direkter Blick zu dieser Zeit als Ausnahme zu bewerten ist.
Barbara Welzel, »Vor den Bildern und in den Bildern. Die Gemalde von Jacques Daret in Arras 1435,
in: Frank Blttner, Gabriele Wimbdck, Das Bild als Autoritat - Die normierende Kraft des Bildes,
MUnster 2004, S. 124.

248  Vgl. z.B. Bret Rothstein, »Vision and Devotion in Jan van Eyck’s Virgin and Child with Canon Joris
van der Paele«, in: Word & Image 15/3, 1999, S. 262-276 und Thomas Lentes, »Inneres Auge, auBerer
Blick und Heilige Schau, insbesondere S. 213-214. Diese Debatten um das Verhaltnis geistiger
und kérperlicher Schau erinnern in manchen Punkten an die Diskussionen um die Frage, inwieweit
die Gottesschau Mohammeds eine kdrperliche oder eine geistige gewesen sei. Vgl. S. 77-78 dieser
Arbeit. Ein Votum flr eine innere Schau ist, wie gesagt, auch eine maogliche Erklarung fir den zu
Boden gerichteten Blick Mohammeds in der Darstellung der Gottesschau im Pariser Mi‘rajnamah.

249 Ich danke Anja EisenbeiB flr ihren Hinweis in dieser Sache.

250  Jeffrey F. Hamburger hat solche »pictorial barriers«, die den direkten Blick verhindern, in van Eycks
Van-der-Paele-Madonna sowie auf die Platzierung des Stifters im separativen Fligel im Dresdener
Triptychon als Ausweis der Skepsis gerade im Moment der zunehmenden Annaherung von reli-
gidsen Bildern als »an empirical experience« gedeutet. Jeffrey F. Hamburger, »Seeing and Belie-
ving: The Suspicion of Sight and the Authentication of Vision in Late Medieval Art«, in: Alessandro
Nova, Klaus Kruger (Hrsg.), Imagination und Wirklichkeit: Zum Verhéltnis von mentalen und realen
Bildern in der Kunst der frihen Neuzeit, Mainz 2000, S. 48-50.

251 »Der Illuminator sah sich offenbar nicht in der Lage, die Bundeslade innerhalb des Vorhangs
darzustellen, und begnugte sich mit einem Kompromiss, indem er das Tuch von den Tragstan-
gen der Lade herabhangen lieB.« Van Buren, »Die Entstehung des eyckschen Gebet- und Mess-
buchse«, S. 169. Eine Darstellung der verhdlliten Bundeslade entspricht ihr zufolge der Typologie der
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Abb. 26 - Detail aus Abb. 25.

Darstellung der enthiillten Bundeslade in diesem Kontext vor dem Hintergrund des
Hebrierbriefes christologisch zu deuten, in dem Sinne, dass Christus mit dem Kreu-
zestod seiner Kirche einen Weg durch den Vorhang erdftnet.?5? Unterstrichen werden
konnte diese These noch durch die Beobachtung von Gabriele Bartz und Eberhard
Konig, dass auf der Stirnseite der Lade eine Kreuzigungsszene dargestellt sei, das heilt,
der Moment, in dem der Vorhang zerreif3t.?%® Dass die Lade iiberhaupt — wie Konig
und Bartz betonen: entgegen einem Bilderverbot — nicht nur mit Cherubim, sondern
mit einer Vielzahl von Figurinen geschmiickt ist, verweist darauf, dass auf diesem Blatt
neben der Schaubarkeit der Lade ebenso, mit Bezug auf Christus, das alttestamentliche
Abbildungsverbot in Frage gestellt wird.?%* Dass dies nicht nur fiir das irdische Heilig-
tum der Bundeslade, sondern auch fiir das himmlische Heiligtum gilt, demonstriert
die Hauptminiatur. Indem sie Gottvater in Form eines Christustypus zur Schau stellt,
visualisiert sie das Argument, dass das alttestamentliche Bilderverbot mit dem Neuen
Testament seine Giiltigkeit verliert, da Gott in seinem Sohn fiir Menschen auf dieser
Erde sichtbar wurde.?%®

Klasse C der rota in medio rotae, die die verhullite Bundeslade als Typus flr Christus anfihrt, »der
die bei Konsekration gebrauchten Worte spricht«, was dem illustrierten Text entspricht, der um
die Gnade der Teilhabe am Messopfer bittet. Vgl. ebd., S. 151 und 169 sowie Floridus Rohrig, »Rota
in medio rotae. Ein typologischer Zyklus aus Osterreiche, in: Jahrbuch des Stiftes Klosterneuburg
5,1965, S. 7-113, S. 95.

252 Ein ahnliches Argument deutet sich fir eine Darstellung der Bundeslade in einem Octateuch des
12. Jahrhunderts (Vatican, BAV, Cod. gr. 746, fol. 443r) bei Kessler an. Kessler, Spiritual Seeing, S. 12.

253 Konig, Bartz, Die erhaltenen Blatter und der verbrannte Kodex, S. 36.

254 David Ganz wies mich zudem darauf hin, dass die judische Lade hier die Form eines christlichen
Reliquiars des Spatmittelalters hat und dass man, indem man der jldischen Lade die Form eines
christlichen Kultgegenstandes gibt, die eigene Kultpraxis der Zurschaustellung von Reliquiaren in
ein figurales Verhaltnis zu einem direkt von Gott verordneten Kult des Allerheiligsten im Judentum
stellt.

255  Vgl.zum Zusammenhang der Darstellung der Bundeslade und der Legitimation von Gottesdar-
stellungen auch Herbert L. Kessler, »Through the Temple Veil: The Holy Image in Judaism and
Christianity«, in: Kairos. Zeitschrift fur Judaistik und Religionswissenschaft l/XXXIll, 1990, S. 53-77.
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Die Zusammenstellung der enthiillten Bundeslade und einer Darstellung Gottes mittels
eines Christustypus auf diesem Blatt legt es nahe, auch fiir die Eingangsminiatur anzu-
nehmen, dass die christologische Offnung des Tempelvorhangs auf die ebenfalls durch
Christus ermdglichte Offnung des Vorhangs vor dem Thron Gottes verweist. So wird
die Schau auf Gottvater in der Vermittlung durch Christus dargestellt.

Eine solche Darstellung des Vorhangs vor dem Thron Gottes ist allerdings nicht
in einem essentialisierenden Bezug auf religiose Dogmen zu verstehen, sondern viel-
mehr als spezifische historische Positionierungen der flimischen Buchmalerei des 15.
Jahrhunderts. So ist schon zur expliziten Abgrenzung von einer als jiidisch dargestell-
ten Umgangsweise mit dem Vorhang im Tempel in der flimischen Handschrift anzu-
merken, dass diese wohl eher dem eigenen Abgrenzungsbediirfnis als den historischen
Tatsachen entspricht: So hat beispielsweise Herbert Kessler betont, dass der Vorhang vor
der Bundeslade im jiidischen Kontext keineswegs immer geschlossen dargestellt ist — in
Dura Europos beispielsweise ist er gedffnet. Die spitere Darstellung des Allerheiligsten
als Verschlossenes sei auf jiidischer Seite als Reaktion auf und Abgrenzung gegen die
christliche Appropriation der Tabernakeldarstellungen zu deuten.?*® Und die Rekurse
auf den Hebrierbrief im Kontext der Produktion der flamischen Handschrift sind wohl
vor dem Hintergrund zu verstehen, dass sich, wie eingangs aufgefiihrt, die Darstellung
Gottvaters selbst zu diesem Zeitpunkt gerade erst etabliert. Die Tatsache, dass Gottvater
im Turiner Stundenbuch noch oft im Christustypus dargestellt ist, macht deutlich, dass
sich die vom Christustypus zu unterscheidende Darstellung Gottvaters als dlterer Mann
mit Bart auch in dieser Handschrift noch nicht vollstindig durchgesetzt hat. Die Dar-
stellung Gottvaters — die man so gerne der Nichtdarstellung Gottes in der islamischen
Tradition entgegensetzt — ist in diesem Kontext also keineswegs als Selbstverstindlichkeit
zu verstehen. Vielmehr ist der Vorhang Teil eines Legitimations- und Abgrenzungsdis-
kurses, der mehr mit der eigenen denn mit einer anderen Bildkultur zu tun hat.

Anzumerken scheint mir noch, dass auf fol. 14r des Turiner Gebetbuchs der Vorhang,
anders als in vielen anderen Darstellungen, zugleich ein Zelt ist.?” Damit verbindet er
nicht nur zwei Elemente des alttestamentlichen Heiligtums, sondern auch die aus dem
Alten Testament stammende Vorstellung des »Zeltens« Gottes unter den Menschen
mit einer christologisch gedachten Offnung des Vorhangs im Anschluss an den He-
brierbrief. Zudem bringt der Hebrierbrief, wie auch Marius Rimmele zuletzt betont
hat,?®® den Vorhang explizit mit dem Fleisch Christi in Verbindung: Der neue Weg

Vgl. zur Funktion des Schieiers in der Spatantike auch Moshe Barasch, »Der Schleier. Das Geheim-
nis in den Bildvorstellungen der Spatantike«, in: Aleida und Jan Assmann (Hrsg.), Schleier und
Schwelle. Bd. 2: Geheimnis und Offenbarung, Minchen 1998, S. 179-201.

256 Kessler, »Through the Temple Veil. The Holy Image in Judaism and Christianity«, S. 75.

257 Die Offnung der Stoffbahnen des Zeltes wiederholt sich in der Offnung des Mantels, der die Figur
Gottvaters »zeltartig« umgibt, und es ist womaoglich kein Zufall, dass dem betenden Auftraggeber
in der Miniatur auf fol. 46v jene Seite zugekehrt ist, auf der sich der Mantel in einem schmalen Spalt
bis nach unten 6ffnet. Diese Beobachtung verdanke ich David Ganz.

258  Rimmele hat dabei unterstrichen, dass in der Rezeption des Hebraerbriefes seit Origenes - bei-
spielsweise bei Ludolf von Sachsen Ende des 14. Jahrhunderts - oft zwei Vorhdnge angenommen
wurden, von denen der am Eingang des Tempels bei der Passion zerriss, wahrend der vor dem
himmlischen Heiligtum noch verschlossen ist. Marius Rimmele, »Der verhangte Blick. Meister Fran-
ckes Hamburger Schmerzensmann und das Motiv des zweiten Vorhangs, in: David Ganz, Thomas
Lentes (Hrsg.), Sehen und Sakralitét in der Vormoderne, Berlin 2011, S. 164-181. Vgl. hierzu auch
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gehe »durch den Vorhang hindurch, das heil3t durch sein Fleisch« (Hebr 10,20). Damit
stellt sich die Frage, ob in der vorliegenden Miniatur die Inkarnation womdoglich auf
eine recht wortliche Weise dargestellt ist, nimlich als Gottvater im Zelt des Fleisches
Christi. Dann hitte die Entscheidung, den Vorhang als Teil eines Zeltes zu prisen-
tieren, das Gottvater nicht nur ver-, sondern auch umbhiillt, mit einer Vorstellung der
Prisenz Gottes im Fleisch Christi und mithin in der Stofflichkeit unserer Welt zu tun.
Die Darstellung des Vorhangs als Zelt wire dann nicht mehr nur als Referenz an die
alttestamentlichen Zelte zu verstehen. Sie wiirde auch der Tatsache entsprechen, dass
man sich Gott dem Neuen Testament zufolge nicht mehr nur hinter dem Vorhang des
Allerheiligsten, sondern im Fleisch Christi vorzustellen hat.?%°

Vor allem aber impliziert die Darstellung des Vorhangs als Zelt, dass die vorhang-
artige Offnung einen Einblick in einen Raum erlaubt. So kann man den Vorhang im
Anschluss an Klaus Kriiger zum einen als motivisches Element betrachten, zum ande-
ren aber auch als Verdoppelung einer Bildoberfliche,?° die nicht einfach nur mit einer
Dualitit von Opazitit und Transparenz spielt, sondern die sich dezidiert als eine Ober-
fliche prisentiert, die einen Blick auf einen innerhalb dieser Obertliche aufgespannten
Raum erdftnet. Vor dem Hintergrund der vorgeschlagenen Interpretation dieses Blat-
tes konnte man weiter fragen, inwiefern sich die Bildfliche in der flimischen Miniatur
ebenso wie der Vorhang als notwendige, aber zugleich zu iiberwindende Begrenzung
der Schau darstellt.?®" Die Transparenz der Bildfliche, die sich im nordwesteuropii-
schen Raum im 15. Jahrhundert zunehmend etabliert und die als zu durchschauende
Fliche jenseits der Ebene der Schrift immer mehr Platz auf der Seite beansprucht, wird
also im Turiner Gebetbuch, das als paradigmatisch fiir diese Tendenz angesehen wird,
mit theologischen Konnotationen aufgeladen: Die Transparenz der Bildfliche wird
als eine durch Christus eroffnete Perspektive und als eschatologische Uberwindung
einer Sichtbegrenzung der sterblichen Welt prisentiert.?®? Die Bildfliche — und viel-
leicht auch das Pergament als solches®®® — wird mit dem integumentum, dem verhiillten
Wortsinn des Alten Testaments, assoziiert, das in einer christologischen Perspektive zu
tiberwinden ist.

Barbara Schellewald, »Hinter und vor dem Vorhang. Bildpraktiken der Enthullung und des Verber-
gens im Mittelalter«, in: Claudia Blimle/Beat Wismer (Hrsg.), Hinter dem Vorhang. Verhdllung und
Enthullung seit der Renaissance - von Tizian bis Christo, Ausst.-Kat. DUsseldorf, Museum Kunst-
palast 1.10.2016-22.1.2017, Minchen 2016, S. 124-131. Zu friheren Beispielen dieser Engfihrung
im Anschluss an den Hebraerbrief vgl. insbesondere Kessler, Spiritual Seeing, S. 99-101.

259  Vgl. zum Verhaltnis von Schleier und Vera Icon Wolf, Schleier und Spiegel.

260  Vgl. Klaus Kriiger, Das Bild als Schleier des Unsichtbaren. Asthetische Illusion in der Kunst der
frihen Neuzeit in Italien, Minchen 1997, insbesondere das Kapitel »Voraussetzungen: Bild und
Schleier im christlichen Verstandnis des Mittelalters«. Vgl. hierzu auch Johannes Endres, Barbara
Wittmann, Gerhard Wolf (Hrsg.), lkonologie des Zwischenraums. Der Schleier als Medium und
Metapher, Minchen 2005 sowie zuletzt auch Claudia Blimle, »Das Bild als Vorhangs, in: Blim-
le/Wismer (Hrsg.), Hinter dem Vorhang, S. 30-39.

261 Vgl. Krliger, Das Bild als Schleier des Unsichtbaren, S. 16 und Endres, Wittmann, Wolf, lkonologie
des Zwischenraums, S. VIII.

262  Diese Interpretation der Offnung des Vorhangs weist gewisse Parallelen auf zu Daniel Arasses
Hypothese, dass die Entwicklung der Zentralperspektive nicht zufallig entscheidend in Dar-
stellungen der Verkindigungen vorangetrieben wurde. Demzufolge wurde eben auch hier
die Perspektive mit der Menschwerdung Christi in Verbindung gebracht. Vgl. Daniel Arasse,
L'annonciation italienne. Une histoire de perspective, Paris 1999.

263 Ich danke Silke Tammen fir den Hinweis.



92 Durchschauende Blicke. Vorhange vor dem Thron Gottes

4 »... der in jenem Vorhang den Blickgegenstand fand«.
Zur Vorhangdarstellung im Pariser Mi‘rajnamah

Auch in der persischen Handschrift spielt das Vorhangmotiv — und auch das Zelt —
eine zentrale Rolle im Kontext der Gottesschau. Der Text des Pariser Mi‘rajnamah
beschreibt, wie Mohammed auf dem Weg zum Thron Gottes Vorhinge durchschreitet:

Ich ging weiter und sah 70.000 Vorhinge: Einige davon aus Licht, einige
aus Feuer, einige aus Hyazinth, einige aus Perlen und einige aus Gold. Je-
der Vorhang wurde von 70.000 Engeln bewacht. Immer wenn ich zu ei-
nem Vorhang kam, niherte sich ein Engel, ergriff meine Hand und fiihrte
mich hindurch. Auf diese Weise ging ich durch 70.000 Vorhinge hin-
durch und erblickte schlieBlich den Thron Gottes. [...] Um den Thron
herum erblickte ich 70.0000 Zelte. Jedes Zelt war siebzigmal so dick wie
diese Erde. Zwischen einem Zelt und einem anderen lag ein Weg, fiir den
man 50.000 Jahre braucht.?64

Auch Nizami beschreibt, wie Mohammed in der Anniherung an Gott einen Vorhang
durchquert:

Der Weg zur Unerschaffenheit begann vor dem Schritt,

den Vorhang [pardah?®®] der Schopfung hob er hinweg.

Er steckte, als er den Weg tiber den duBlersten Punkt hinausging,
den Kopfaus dem Kragen der Natur heraus.?6®

Die Metapher des »Kragens der Natur« konnte dabei nahelegen, die hier beschriebenen
Textilien im Sinne der Korperlichkeit des Menschen zu lesen. Das scheint mir aber zu
kurz zu greifen. Denn es ist in demselben Abschnitt auch von einem »Kragen«®®” oder
auch »Armel«®® des Gottesthrones die Rede. Das macht deutlich, dass Nizam1 hier
— ebenso wie der Text der Mi‘rajnamah-Handschrift — auf den koranischen und sufisti-
schen Topos rekurriert, dass Gott hinter einem Vorhang sei. Textilien fungieren also
nicht nur als Kleidungsmetaphern fiir den menschlichen Korper, sondern allgemeiner
als Metaphern fiir die Schopfung, hinter der sich Gott verbirgt. Es gilt also nicht nur,
aus dem »Kragen« der eigenen Korperlichkeit herauszuschauen, sondern auch, hinter
den »Vorhang« der Schépfung zu blicken.

In der reich bebilderten Handschrift der Bibliothéque nationale ist man aller-
dings damit konfrontiert, dass die Schilderung und Hlustration des Durchquerens der

264  Mi‘rajnamah, Ubersetzt in: Scherberger, Das Mi‘ragname, S. 101-102, ich habe die Ubersetzung im
Anschluss an Anmerkungen Ablet Semets leicht verandert und danke ihm fur seine Erlduterungen
des Originaltextes.

265 Vgl. zum Begriff pardah in Nizamis Makhzan ul-Asrar im Allgemeineren Wirsch, Nizamis Schatz-
kammer der Geheimnisse, S. 139-144. Zudem unterstreicht sie, dass zuvor auch ein Vorhang vor
Jesus beschrieben wird, und »zerreit man diesen Vorhang, so wird man »auf Flligeln Jesu« zu
héheren Sphéren getragen« (S. 136).

266  Makhzan ul-Asrar, Ubersetzt in: Wirsch, Nizamis Schatzkammer der Geheimnisse, V. 43-44,
S. 189-190.

267 Makhzan ul-Asrar, Ubersetzt in: Wirsch, Nizamis Schatzkammer der Geheimnisse, V. 31, S. 187.

268 Makhzan ul-Asrar, Ubersetzt in: Wirsch, Nizamis Schatzkammer der Geheimnisse, V. 39, S. 188.
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Vorhinge und Zelte nach der Szene der Gottesschau angeordnet ist: Es wird zuerst die
Gottesschau beschrieben (fol. 36v — Abb. 27), dann eine kurze Unterredung mit Mo-
ses (fol. 38v — Abb. 28),%%° das Durchschreiten der Vorhinge (fol. 42r — Abb. 29), jenes
der Zelte (fol. 42v — Abb. 30) und dann die Szene, in der Mohammed vor den Thron
Gottes tritt (fol. 44r — Abb. 31). Diese ungewohnliche Szenenfolge konnte damit zu tun
haben, dass im Text der Handschrift an dieser Stelle — wie Christiane J. Gruber im Ver-
gleich mit seiner Vorlage, al-Sara’is Nahj ul-Faradis gezeigt hat — eine lingere Debatte
iiber die Frage nach der Gestalt (siiraf) Gottes und ihrer theologischen Interpretation
durch eine Beschreibung von Mohammeds Aufstieg zum Thron Gottes ersetzt wird.?”
Die deutlichen Parallelen zwischen der Illustration der Verbeugung Mohammeds vor
dem Thron Gottes (fol. 44r — Abb. 31) und der Hlustration der Gottesschau (fol. 38v —
Abb. 27) deuten jedenfalls darauf hin, dass zumindest bei den Illuminierenden ein Be-
wusstsein vorhanden gewesen sein konnte, dass an dieser Stelle eine Szene der Gottes-
schau zu erwarten ist. Bemerkenswerte Unterschiede zwischen den beiden Miniaturen
bestehen nur darin, dass das zweite Bild die Ausdehnung der Wolken beziehungsweise
Flammen im Verhiltnis zur Figur noch deutlich steigert und die Farbe des Hinter-
grundes nicht mehr blau — wie in den meisten Bildern —, sondern rot ist, was der in der
Handschrift benannten Beschaffenheit des Gottesthrones, rotem Rubin,?”" entspricht.

Auf jeden Fall aber ist festzuhalten, dass vor dem Thron Gottes Vorhinge und Zelte
angeordnet sind, sodass Gemeinsamkeiten mit der flimischen Darstellung der Gottes-
schau zu erkennen sind. Damit stellt sich die Frage, inwiefern die Vorstellung eines
Vorhangs vor dem Thron Gottes, die hier aufgegriffen wird, im persischen eben-
so wie im flimischen Kontext einen Bezug zur jiidischen Vorstellung eines Vor-
hangs vor dem Thron Gottes hat — wie schon frith und immer wieder angenom-
men wurde. Direkterer Bezugspunkt ist wahrscheinlich der 51. Vers der 42. Sure des
Koran,?”? in dem steht, es stehe »keinem Menschen an, dass Gott mit ihm spricht, es
sei denn (mittelbar) (oder: (unmittelbar)?) durch Eingebung, oder hinter einem Vor-
hang, oder indem er einen Boten sendet«. Es bleibt zu eruieren, inwiefern der Vor-
hang vor Gott an dieser Stelle auf jiidische und/ oder christliche Vorstellungen ei-
nes Vorhangs vor dem Thron Gottes zuriickgreift. Fiir eine andere Stelle des Koran
ist ein solcher Bezug eines Vorhangs auf den Vorhang im Tempel diskutiert worden:
So hat Angelika Neuwirth die Uberlegung angestellt, dass sich der Vorhang, hinter
dem sich Maria versteckt (Sure 19,17), eine »Reminiszenz der Mariengeschichte des
Protoevangeliums [des Jakobus] sein [konnte], wo Maria einen Vorhang im Tem-
pel webt.«®”® Die Beschreibung dieses zu webenden Vorhangs im Protoevangelium

269  Esgeht hier darum, dass Gott Mohammed anfangs befielt, von seinen Getreuen taglich flinfzig
Gebete zu verlangen, und Moses Mohammed rét, Gott zu bitten, diese Anzahl auf finf zu reduzie-
ren —was Mohammed dann in mehreren Ricksprachen auch erreicht.

270 Gruber, The Timurid Book of Ascension (Mi‘rajnama), S. 285. Pavet verweist zudem auf eine
Mi‘rajnamah-Handschrift (seinerzeit Suppl. turc 181 der BnF), in der das Durchqueren der Vorhan-
ge vor der Szene der Gottesschau angeordnet sei. Vgl. Abel Pavet de Courteille, Miradj-nameh.
Récit de I'ascension de Mahomet au ciel composé A.H. 840 (1436/1437). Texte turk-oriental, pu-
blié pour la premiére fois d’apres le manuscript ouigour de la Bibliothéque National et traduit en
francais, Paris 1882, S. 35-36.

271 Vgl. Scherberger, Das Mi'ragname, S. 101.

272 Vgl. auch Wirsch, Nizamis Schatzkammer der Geheimnisse, S. 189.

273 Angelika Neuwirth, Der Koran als Text der Spatantike. Ein europaischer Zugang, Berlin 2011 [2010],
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des Jakobus wiederum weist an der Stelle, an der es um die Beschreibung seiner Be-
schaffenheit geht, gewisse Parallelen zur derjenigen des Vorhangs in der Mi‘rajnamah-
Handschrift auf:?"* In beiden ist von den Komponenten Gold und Hyazinth die

Rede.?’
Die Annahme, dass Beziige zu jiidischem Gedankengut und nicht nur auf altori-

entalische Topoi bestehen, wird innerhalb der vorliegenden Mi‘rajnamah-Handschrift
durch weitere Elemente gestiitzt.?’® So ist auf einer Miniatur wenige Seiten zuvor
(Abb. 32) ein vierkopfiger Engel mit dem Gesicht eines Menschen, eines Léwen, eines

S. 481. Ich danke auch Michael Marx, Arbeitsstellenleiter des Projektes »Corpus Coranicum« flr
seine Hinweise.

274 Thomas Rainer hat mich zudem darauf hingewiesen, dass auch der Vorhang vor dem Tabernakel
in der judischen Buchmalerei zum Teil regenbogenfarbig dargestellt ist.

275 »Lost mir hier, wer verweben soll das Gold, das Reine (unbefleckte, Amiant), das feine Leinen (Bus-
sion), die Seide (Sirikoun), das Blaue (Hyakinthon), das Scharlachrot (Kokkinon) und das wahre Pur-
pur (Porphuran).c Und sie wahlten Maria fir das wahre Purpur und das Scharlach.« Protoevangeli-
um des Jakobus 10,3, Ubersetzt von Wieland Willker, 2000, http:/trobisch.com/david/wb/pages/
home/uni-landau/einfuehrung-nt/evjakobus.php, Stand 14.3.2014.

276  Ein anderes Beispiel ware, dass die in dieser Handschrift geschilderten Stationen der Himmels-
reise, in denen der Reisende von friheren Propheten begriiBt wird, ebenfalls in antiken jldischen
Schriften wie dem Testament des Isaak zu finden sind. Vgl. Hofius, Der Vorhang vor dem Thron
Gottes, S. 13. Auch sei an dieser Stelle angemerkt, dass die flr die Gottesschau verwendeten
Begriffe der Schau im Hebraischen (raah) und im Arabischen (ru’ja) die gleichen Wurzeln haben.
Vgl. Hans Fuhs, »ra’ah«, in: Heinz-Josef Fabry, Helmer Ringgren (Hrsg.), Theologisches Wérterbuch
zum Alten Testament 1973-2000, S. 225-266, Sp. 227-228 und 250-252 sowie D. Gimaret, »ru’yat
allahe,


http://trobisch.com/david/wb/pages/home/uni-landau/einfuehrung-nt/evjakobus.php
http://trobisch.com/david/wb/pages/home/uni-landau/einfuehrung-nt/evjakobus.php
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Abb. 27-31 - V. r. n. |.: Mohammed schaut Gott, Moses hilft Mohammed in seinen Verhandlungen um
die Anzahl der taglichen Gebete, Mohammed durchquert die siebzigtausend Vorhdnge, Mohammed
sieht siebenhunderttausend Zelte, Mohammed betet vor dem Thron Gottes, Mi‘rajnamah, Herat 1436,
Paris, BnF, Suppl. turc 190, fol. 36v, 38v, 42r, 42v und 44r.

Stieres und eines Vogels zu sehen. Max Scherberger verweist darauf, dass dieser Engel
»die vier Wesen zu verkorpern [scheint], die nach einer AuBerung des sechsten Imams
Ja'far al-Sadiq (+ 765) den Thron Gottes tragen«.?’”” Eine noch prizisere Beschreibung
eines solchen Engels mit genau diesen vier Gesichtern und den entsprechenden Blick-
richtungen findet sich jedoch, wie Abel Pavet bemerkt,?”® in Ezechiel 1,10: »Und ihre
Gesichter sahen so aus: Ein Menschengesicht (blickte bei allen vier nach vorn), ein Lo-
wengesicht blickte bei allen vier nach rechts, ein Stiergesicht blickte bei allen vier nach
links und ein Adlergesicht bei allen vier (nach hinten).«

Jenseits der Frage, ob zu rekonstruieren ist, inwiefern die Vorstellung eines Vor-
hangs vor dem Thron Gottes in den Mi'raj-Erzihlungen auf jiidisches Gedankengut
zurlickgreift, ist jedoch festzuhalten, dass die Vielzahl der motivischen Parallelen auf
eine intensive Zirkulation von Topoi zwischen den vorderorientalischen Religionen
hinweist,?”® deren unterschiedliche Rezeption in den mittelalterlichen Bildkulturen
verglichen werden kann.

277 Mi‘'rajnamah, Ubersetzt in: Scherberger, Das Mi‘ragname, S. 96.

278 Vgl Pavet de Courteille, Miradj-nameh, S. 34-35, Anm. 21. Allerdings ist im turkischen Originaltext
nicht von einem Adler, sondern von einem Phonix die Rede. Vgl. Scherberger, Das Mi‘ragname,
S. 96.

279 So hat beispielsweise Theodor Klauser die umstrittene These aufgestellt, dass auch die judische
Vorstellung eines Vorhangs vor dem Thron Gottes nicht nur auf alttestamentliche Vorstellungen
des Vorhangs im Tempel zurtickgehe, sondern auch auf Palasteinrichtungen und Hofzeremonielle
beispielsweise sassanidischer, das heiBt persischer Hofe. Vgl. Theodor Klauser, »Der Vorhang vor
dem Thron Gottes«, in: Jahrbuch flir Antike und Christentum 3/4, 1960, S. 141-142.
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Abb. 32 - Mohammed trifft den vierkdpfigen Engel, Mi‘rajnamah, Herat 1436,
Paris, BnF, Suppl. turc 190, fol. 32v.

Der Bezug auf jiidische Vorstellungen ist in der Pariser Mi'rajnamah-Handschrift aber
nicht allein auf gemeinsame Narrative zuriickzufiihren, sondern auch auf eine gemein-
same Geschichte im historischen Sinne: Maria E. Subtelny hat argumentiert, dass die
ihres Erachtens sehr viel frithere persische Version, die der mitteltiirkischen Uberset-
zung in dieser Handschrift zugrunde liegt, »urspriinglich an die persischsprachigen
Juden gerichtet war, die im Iran oder in Zentralasien lebten, um diese zum Islam zu
bekehren«.?8% In einer Strategie des »positiven Arguments« wurden ihr zufolge in der

280 Maria E. Subtelny, »The Jews at the Edge of the World in a Timurid-era Mi‘rajinama. The Islamic
Ascension Narrative as Missionary Text«, in: Christiane J. Gruber, Frederick S. Colby (Hrsg.), The
Prophet’s Ascension. Cross-Cultural Encounters with the Islamic Mi‘raj Tales, Bloomington 2010,
S. 51. Ich danke Karin Rihrdanz fr den Hinweis auf diesen Text.
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Hochphase der Islamisierung des iranischen Raumes im 9. und 10. Jahrhundert gezielt
»gemeinsame Glaubensinhalte und geteilte Wahrheiten«?®! unterstrichen, um die Kom-
patibilitit der Religionen zu betonen. Damit wurde suggeriert, dass ein Bekenntnis
zum Islam dem eigenen zoroastrischen, jiidischen oder christlichen Glauben nicht wi-
derspricht. Von einer solchen Konversion ist auch in der Erzihlung von Mohammeds
Besuch bei den Juden am Ende der Welt?®? die Rede.?®® Dementsprechend sei die nie
kanonisierte Geschichte der Himmelfahrt Mohammeds variabel gestaltet worden.28
Wihrend das besagte Buch iiber die Leiter Mohammeds an arabischsprachige Christen im
muslimischen Spanien adressiert war,?®® wurden im Hinblick auf die zentralasiatischen
Juden in der vorliegenden Version etwa die alttestamentlichen Propheten besonders be-
tont; anstelle von Jesus ist neben Johannes im zweiten Himmel dessen Vater Zacharias
anzutreffen ...28¢ Wenn in diesem Text also der gemeinsame Topos des Vorhangs vor
dem Thron Gottes zu finden ist, dann hat dies nicht nur mit gemeinsamen Texttraditi-
onen zu tun, sondern auch mit einer gemeinsamen Gegenwart. Im Unterschied zu den
Miniaturen des Turiner Gebetbuches geht es dabei um eine strategische Anniherung
und nicht um eine Abgrenzung von jiidischen Vorstellungen, wobei man im Hinblick
auf eine gemeinsame Gegenwart auch hinsichtlich des Turiner Gebetbuchs die Frage
stellen kann, inwiefern die Abgrenzung von jidischen Vorstellungen nicht nur zur
Legitimation der eigenen Bildpraxis diente, sondern auch beispielsweise vor dem Hin-
tergrund der antisemitischen Politik Karls VI. zu verstehen ist. Im persischen Kontext
jedenfalls dient der Bezug auf den gemeinsamen Topos nicht der Abgrenzung, sondern
der Anniherung im Zuge von Bekehrungsversuchen. Transkulturelle Elemente sind
also nicht nur als gemeinsamer kultureller Hintergrund zu verstehen, sondern auch in
ihrer Funktion als politische Instrumente der Bekehrung in einer geteilten Geschichte.

Zum Zeitpunkt der Produktion der Handschrift freilich liegt diese Geschichte
der Islamisierung der iranischen Juden, auf die Subtelny den Text zurtickfiihrt, schon
mehrere Jahrhunderte zuriick. Aktuell war allerdings die Islamisierung der timuridi-
schen Herrschaft, die Shah Rukh, an dessen Hof die Handschrift entstand, in seinem
Bestreben um Legitimation als muslimischer Herrscher vorantrieb.2®” In diesem Zu-
sammenhang kann man die reich bebilderte Handschrift mit zwei der prominentesten
religidsen Texte als »handfesten Beweis fiir den neubekundeten Einsatz der Timuriden
fiir den Islam«?® verstehen.

Zugleich kann die Tatsache, dass es sich um eine mitteltiirkische Ubersetzung in
uigurischer Schrift handelt, auch als Ausweis der Aufrechterhaltung ihrer turko-mon-
golischen Identitit verstanden werden. Kurz: »die Transkription der mitteltiirkischen
Ubersetzungen zweier einflussreicher religiéser Werke in uigurischer Schrift kann als
Symbol einer Symbiose von zwei kulturellen Systemen angesehen werden, in denen

281 Subtelny, »The Jews at the Edge of the World«, S. 66.

282 Diese Geschichte weist zudem Parallelen zur Alexandergeschichte auf. Subtelny, »The Jews at the
Edge of the World«, S. 62-64.

283 Subtelny, »The Jews at the Edge of the World«, S. 59-62.

284 Subtelny, »The Jews at the Edge of the World«, S. 51.

285  Subtelny, »The Jews at the Edge of the World«, S. 54.

286 Subtelny, »The Jews at the Edge of the World«, S. 64-65.

287  Vgl. z.B. Subtelny, »The Jews at the Edge of the World«, S. 54, sowie Gruber, The Timurid Book of
Ascension (Mi‘rajnama), S. 261.

288 Subtelny, »The Jews at the Edge of the World«, S. 66.
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die Timuriden simultan funktionierten — dem Turko-Mongolischen und dem Persisch-
Islamischen.«®®® Christiane Gruber hat aufgewiesen, dass diese Symbiose auch in den
Miniaturen zu erkennen ist, die einerseits — wie auch ich anfangs gezeigt habe — Paral-
lelen zu timuridischen Darstellungstraditionen aufweisen, aber auch Elemente aus den
buddhistischen Bildkulturen Zentralasiens und Chinas aufgreifen, sodass sie signifikant
von den tiblichen Stilen der timuridischen Buchmalerei abweichen.?®® Hier werden also
neben den ikonographischen auch stilistische Beziige genutzt, um Verbindungen von
kulturellen Traditionen zu inszenieren. Damit, so Gruber, kdnne eine persisch-islami-
sche Leserschaft diese Miniaturen »als Fortsetzung der islamischen Themen sehen, die
aus der ilkhanidischen Tradition iibernommen wurden, wihrend eine turko-mongo-
lische Leserschaft die sorgfiltige Adaption und Absorption von zentralasiatischen bud-
dhistischen Motiven erkennen wiirde«.?

Damit deutet sich an, dass neben den in dieser Arbeit betrachteten Beziigen zwi-
schen der persischen und der westeuropiischen Buchmalerei ebenso enge Beziige zwi-
schen den persischen und den &stlicheren asiatischen Bildkulturen bestehen. Zugleich
wird deutlich, dass die sogenannte persische Buchmalerei keineswegs homogener ist als
die westeuropiische, sondern ebenso heterogene Traditionen umfasst und verbindet.

Gruber hat weiter diskutiert, inwiefern auch chinesische Teilnehmer an den Au-
dienzen mogliche Adressaten dieser Referenzen auf die buddhistische Bildkultur ge-
wesen sein konnten, da Shah Rukh recht enge Beziechungen zum chinesischen Hof
pflegte. In diesen Kontakten sind auch Bemtihungen zu erkennen, die Ming-Herrscher
zur Konversion zu bewegen.?%? So hat Gruber erwigt, inwiefern die eben genannte
Geschichte von Mohammeds Besuch bei den Juden am Ende der Welt im timuridi-
schen Kontext mit China assoziiert wurde.?°® Damit wiirde die Bekehrungsgeschichte
der Himmelfahrtserzahlung vom Kontext des Textes, in dem es um die Bekehrung der
Juden ging, in den Kontext der Handschrift tibertragen, in dem Shah Rukh die Bekeh-
rung Chinas anstrebte. Auch im Kontext der timuridischen Handschrift und womog-
lich auch in der Gestaltung von deren Miniaturen sind transkulturelle Elemente also
gegebenenfalls als politische Instrumente der Aushandlung kultureller und religidser
Verhiltnisse zu verstehen.

Kommt man nun auf den Vergleich der Vorhangdarstellungen in der persischen und der
flimischen Miniatur zuriick, dann kann man zuerst einmal konstatieren, dass auch in
der persischen Miniatur ein Engel den Vorhang liiftet (Abb. 33). In der dadurch entste-
henden Offnung ist Mohammed zu sehen. Die Ausrichtung seines Kérpers legt nahe,
dass er durch diesen Vorhang nach vorne getreten ist. Und man kénnte annehmen, dass
in der Folge die drei weiteren Vorhinge, die sich nach links — das heif3t in Leserichtung
— anschliefen, angehoben werden, sodass Mohammed immer ein Stiick weiter nach
vorne treten kann. Dass die Vorhdnge nach links hin je ein Stiick weiter vorne stehen,
ldsst sich allerdings allein daraus ableiten, dass die kleineren Engel im Hintergrund von
dem jeweils linken Vorhang iiberschnitten werden. Die drei linken bekronten Engel

289  Subtelny, »The Jeiws at the Edge of the World«, S. 53-54.

290 Gruber, The Timurid Book of Ascension (Mi‘rajnama), S. 353.

291 Gruber, The Timurid Book of Ascension (Mi‘rajnama), S. 353.

292  Gruber, The Timurid Book of Ascension (Mi‘rajnama), S. 290.

293 Gruber, The Timurid Book of Ascension (Mi‘rajnama), S. 289-290.



Navigation 99

Abb. 33 - Mohammed durchquert die siebzigtausend Vorhange, Mi‘rajnamah, Herat 1436, Paris, BnF,
Suppl. turc 190, fol. 42r.



100 Durchschauende Blicke. Vorhange vor dem Thron Gottes

im Vordergrund ordnen sich diesem riumlichen Gefiige jedoch nicht unter, sondern
stehen vor den Vorhingen. Auch zwischen den Vorhingen selbst ist keinerlei riumli-
cher Abstand zu erkennen, ganz im Gegenteil: Die Felder schliefen ohne jede Markie-
rung eines Zwischenraumes aneinander an. Einzig ihre recht variantenreich gezeich-
neten Falten spannen eine minimale riumliche Tiefe auf. Weiter gesteigert wird die
Reduktion der Riumlichkeit dadurch, dass das Gold des Hintergrundes, das mit dem
Liiften des ersten Vorhangs hinter diesem zum Vorschein kommt, genau der Farbe des
anschlieBenden zweiten Vorhangs entspricht. So geht die Standfliche Mohammeds
nahtlos in den zweiten goldenen Vorhang iiber, und ausgerechnet dieser Vorhang ist
als einziger ohne Falten dargestellt — was den Unterschied zwischen Hintergrund und
Vorhang weiter nivelliert. Wenn die Betrachtenden sich nicht schon angesichts der Po-
sition Mohammeds gefragt haben, wie er denn noch weiter nach vorne treten will,
dann werden sie spitestens hier in ihrem Versuch kapitulieren, die Gegenstinde in
diesem Bild in eine riumliche Ordnung zu bringen.

Vielleicht haben sie es aber auch gar nicht erst versucht. SchlieBlich ist schon auf
den ersten Blick offensichtlich, dass dieser Vorhang keinen Raum eréffnen will. Er
prasentiert sich vielmehr als Ordnung der Oberfliche. Dementsprechend ist auch nicht
die C)ffnung der Vorhinge dominant, sondern die Anordnung ihrer Farbflichen in vier
exakt gleich breiten Spalten. Und wenn eine dominante Richtung des Durchschreitens
angegeben ist, dann verliuft diese in der Fliche von rechts nach links statt im Raum
von hinten nach vorne. Unter diesen Bedingungen ist die Offnung des Vorhangs als
eine Offnung zum rechten Bildrand hin zu interpretieren, wo sich nicht zufillig der
Scheitelpunkt der Offnung befindet.

Insgesamt ist die Miniatur also von drei Aspekten geprigt: von raumlicher Des-
orientierung, ausgeprigter Flichenordnung und der Inszenierung der Sukzession von
rechts nach links. In der Analyse der Darstellung der Gottesschau in dieser Handschrift
hatte ich im Hinblick auf eine fehlende riumliche Ausrichtung die These formuliert,
dass diese als notwendige Bedingung der Gottesschau verstanden werden kann, wenn
man Nizami dahingehend folgt, dass Gottesschau gerade nicht implizieren darf, Gott
Ort oder Richtungen zuzuordnen. Wenn in der Darstellung des Durchschreitens der
Vorhinge auf den Thron Gottes hin nun explizit auf Raumangaben verzichtet wird,
die andere Miniaturen in dieser Handschrift durchaus einsetzen, dann ist dies meines
Erachtens als Markierung der Anniherung an eine solche richtungslose Sphire Gottes
zu verstehen.

Dass im Verzicht auf Raumangaben die Flichigkeit des Bildes auf besondere
Weise betont wird, konnte man dabei als reinen Nebeneffekt ansehen. Wenn jedoch
ausgerechnet Vorhinge in einer flichigen Ordnungsstruktur angeordnet werden und
dabei keinerlei Abstand zwischen Bildfliche und Vorhingen markiert wird, dann
macht das dezidiert darauf aufmerksam, dass es sich auch bei der Bildfliche um eine
zweidimensionale Fliche handelt. So kann man wie schon in der flimischen Miniatur
eine Parallele zwischen der Inszenierung des Vorhangs und der Funktion der Bild-
fliache konstatieren. Wihrend im flimischen Bild aber Vorhang wie Bildfliche die
Offnung auf einen innerhalb dieser Oberfliche aufgespannten Raum hin inszenieren,
betonen Vorhang und Bildfliche in der persischen Miniatur ihre flichige Qualitit.
Wobei kurz angemerkt sei, dass sich auf der Riickseite dieser Oberfliche die Darstel-
lung der Zelte befindet, sodass Vorhang und Zelte, deren Verbindung in der flimischen
Miniatur diskutiert wurde, auch hier buchkiinstlerisch enggefiihrt werden.
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Angesichts der Parallelen zwischen Vorhang und Bildfliche kann man auch hier da-
nach fragen, inwiefern die Funktion des Bildes in der Anniherung an Gott mit jener
des Vorhangs vergleichbar ist. Diese Funktion ist dabei meines Erachtens nicht hinrei-
chend erklirt, wenn man darauf'insistiert, dass durch die Vorhinge Opazitit inszeniert
und den Betrachtenden der Blick auf die angestrebte Schau verstellt werde. Vielmehr
wire zu fragen, inwiefern das Bild, indem es in der Art der Darstellung der Vorhinge
seine eigene Flichigkeit betont, auch sich selbst als Mittel der Anniherung an Gott
inszeniert: In seiner Eigenschaft als flichiges Medium kann es Betrachtende ebenso
wie die Vorhinge von einem raumlichen Modus des Sehens in einen — wenn auch
nicht véllig richtungslosen, so doch auf zwei Dimensionen reduzierten und mithin
unriumlichen — Modus des Sehens tiberfiithren, der fiir die Gottesschau notwendig ist.
Das heilt, gerade in seiner unriumlichen Flichigkeit hat das Bild eine besondere Ka-
pazitit, das raumlose Sehen zu veranschaulichen. So stellt sich das Bild als das optimale
Medium dar, um Betrachtenden den Modus des Sehens nahezubringen, der eine An-
niherung an Gott erlaubt.?** Damit funktioniert das Bild so wie der Vorhang, anhand
dessen Nizami dieses spezifische, zum Ziel der Gottesschau fithrende Sehen erklirt:

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.2%°

Wer also mit einem vorhangartigen Bild wie dem vorliegenden umzugehen weil3, der
ist auf dem besten Wege zur Gottesschau.?%®

SchlieBlich bewegt sich auch Mohammed in dem minimalen MaB, in dem eine
riumliche Bewegung angegeben wird, keineswegs durch die Vorhinge in einen vor
den Betrachtenden verhiillten Raum hinein, sondern zur Oberfliche hin — und so nah
an sie heran, dass kaum mehr ein Zwischenraum zu erkennen ist, in dem er noch weiter
gehen konnte. Das heiflt, die Anniherung an Gott ist als eine Bewegung nach vorne
dargestellt, als eine Anniherung an die Bildoberfliche, und nicht etwa weg von ihr in
eine raumliche Tiefe. So wird die Bildfliche nicht etwa als eine zu iiberwindende, son-
dern gewissermalen als angestrebte Dimension inszeniert.

294  Schriftliche Quellen, die solche Reflexionen Uber den Status von Bildern aufweisen, liegen meines
Wissens im persischen Kontext erst aus spateren Zeiten vor. Besonders explizit werden Bild und
Schleier in Dust Muhammads Vorwort zum Bahram Mirza-Album (ca. 1544/45) verglichen, wobei
immer wieder auf die Kapazitat von Bildern verwiesen wird, auf transzendente Archetypen dessen,
was sie darstellen, zu verweisen. Vgl. David J. Roxburgh, Prefacing the Image. The Writing of Art
History in Sixteenth-Century Iran, Leiden 2001, insbesondere S. 189-200. Uber Ahmad Masa, dem
Dust Muhammads lllustrationen eines Mi‘rajnamah aus dem friihen 14. Jahrhundert zuschreibt,
ist dort sogar zu lesen, dass er den »Vorhang vom Gesicht der Bilder aufgehoben«habe. Vgl. auch
David J. Roxburgh, »Concepts of the Portrait in the Islamic Lands, ca. 1300-1600«, in: Elizabeth
Cropper (Hrsg.), Dialogues in Art History, from Mesopotamian to Modern: Readings for a New
Century, New Haven 2009, S. 118-137, hier S. 121.

295  Makhzan ul-Asrar, Ubersetzt in: Wirsch, Nizamis Schatzkammer der Geheimnisse, V. 56-57, S. 194.

296  Zur didaktischen Funktion von Mi‘rajnamah-Illustrationen vgl. auch Gruber, The Prophet
Muhammad'’s Ascension (Mi'raj) in Islamic Art and Literature, ca. 1300-1600, beispielsweise S. 157.
Allerdings sieht sie die didaktische Funktion dieser Bilder starker darin, dass den Betrachtern
bestimmte Gesten zur Nachahmung nahegelegt werden.
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5 Bedingungen der Moglichkeit
von Blicken im Vergleich

Anhand der Darstellung der Vorhinge in der Eingangsminiatur des Turiner Gebet-
buches und dem Pariser Mi‘rdjnamah lassen sich unterschiedliche Bedingungen der
Moéglichkeit der Gottesschau gegentiberstellen: Im Turiner Gebetbuch wird die
christologisch interpretierbare Offnung des Vorhangs als Bedingung der Méglich-
keit einer Schau Gottes in kdrperlicher und rdumlicher Form dargestellt.?®” Im Pariser
Mi‘rajnamah stellt der Vorhang den Modus des ortlosen Sehens dar: Er eréffnet dem, der
den »Blickgegenstand« darin findet, den Weg zur Gottesschau.?®

Dabei wird der Vorhang in der flimischen Miniatur mit einem Zelt assoziiert,
das die Darstellung Gottvaters umschlieBt, wihrend in der persischen Handschrift die
Zelte — ebenso wie die Vorhinge, als deren Riickseite sie sich prisentieren — als zu
durchschreitende Ebene prisentiert werden (fol. 42v), sodass in einem Fall eher ein
Einblick, im anderen eher ein Durchblick durch den Stoff suggeriert wird. Die Analy-
sen haben gezeigt, inwiefern hier unterschiedliche Auftassungen des Verhiltnisses von
Gott und Stofflichkeit angedeutet werden: Der Vorhang vor dem Thrones Gottes wur-
de im persischen Kontext mit der Schépfung in Verbindung gebracht, hinter der sich
Gott verbirgt, wihrend er im flimischen Kontext mit der Inkarnation assoziiert wurde,
in der Gott zu sehen ist.

Diese Darstellungen des Vorhangs sind allerdings nicht in einem essentialisieren-
den Bezug auf religiése Dogmen zu verstehen, sondern vielmehr als spezifische histo-
rische Strategien der flimischen und timuridischen Buchmalerei des 15. Jahrhunderts
in den jeweiligen religitsen und kiinstlerischen Diskursen: So ist das christologische
Verstindnis der Offnung des Vorhangs als Bedingung der Gottesschau, wie gesagt, Teil
eines Legitimations- und Abgrenzungsdiskurses im Zuge der Etablierung der Darstel-
lung Gottvaters in der flimischen Buchmalerei. In Bezug auf den persischen Text ist
in den Riickgriffen auf jiidische Uberlieferung kein Interesse an Abgrenzung zu er-
kennen, sondern Subtelny zufolge vielmehr eine Anniherung an jidische Vorstellun-
gen im Kontext von Bemithungen um die Bekehrung von Juden, die die timuridische
Handschrift dann womdoglich mit dem aktuellen Wunsch, die Ming-Herrscher vom
Islam zu tiberzeugen, in Verbindung bringt.

Wenn Illuminierende in diesen spezifischen historischen Kontexten auf wesent-
lich frithere Texte — sei es der Hebrierbrief oder Nizaimis Makhzan ul-Asrar — zurtick-
greifen, dann konnte das nicht nur dazu gedient haben, den Vorhang selbst — sei es im
Sinne des integumentum oder des pardah — als Bedingung der Moglichkeit oder vielleicht
auch als Deckmintelchen der dargestellten Gottesschau zu inszenieren. Es konnte auch
damit zu tun haben, dass der Vorhang nicht nur die dargestellte Gottesschau, son-
dern auch das darstellende Bild legitimiert: Indem die Offnung des Vorhangs nicht nur
als Motiv, sondern als emblematisch fiir eine entsprechende Funktion der Bildfliche

297  Johann Konrad Eberlein versteht das Motiv des gedffneten Vorhangs als »bildliche[n] Ausdruck der
fundamentalen erkenntnistheoretischen Begriindung der christlichen Theologie« und als »bild-
liche Entsprechung der das Denken des Mittelalters beherrschenden Methode der Allegoresex«.
Eberlein, Apparitio regis — revelatio veritatis, S. 94.

298  Umgekehrt wird die Flache in der christlichen Miniatur ebenso wie der Vorhang als zu Gberwin-
dende Begrenzung der Schau dargestellt, wahrend die raumliche Darstellung in der persischen
Handschrift als zu Gberwindende irdische Dimension prasentiert wird.
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betrachtet wird, konnte sie den Darstellungsmodus des Bildes als mediale Bedingung
der Gotteserkenntnis prisentieren.?%°

In der flamischen Miniatur steht zur Diskussion, inwieweit das Durchschauen
der Bildfliche parallel zur Konzeption des gedffneten Vorhangs als durch Christus er-
offnete Perspektive iiber die Grenzen der alttestamentlichen Gottesvorstellung hinaus
und auf eine Dimension jenseits der sterblichen Welt zu interpretieren ist. Dabei ist
nicht zu tibersehen, dass die Ordnung der Fliche — die Anordnung der Engel beispiels-
weise macht dies deutlich — mit dieser Offnung ebensowenig aufgehoben wird wie das
Alte Testament durch das Neue und stattdessen die Offnung vielmehr im doppelten
Sinne in der flichigen Ordnung aufgeht. Ebenso wie der Vorhang kann die Bildflache
somit mit dem integumentum, dem verhiillten Wortsinn des Alten Testaments, wie auch
mit der sterblichen Welt assoziiert werden, als eine Oberfliche, in der sich eine chris-
tologische Perspektive eroffnet.

Damit verbindet sich die Perspektive, die oft genug angefithrt wurde, um die eu-
ropiische Malerei von persischen und anderen Malereien abzugrenzen, hier mit einer
Darstellung Gottvaters, die demselben Zweck gedient hat. Versteht man diese Inszenie-
rung der Perspektive in ihrer Funktion als bildliche Legitimationsstrategie in der Phase
der Etablierung der Darstellung Gottvaters im 15. Jahrhundert, dann eignet sie sich
allerdings nicht mehr dazu, essentialisierende Thesen von christlichen oder westlichen
und islamischen Bildkonzepten zu stiitzen, sondern vielmehr dazu, die MalBstibe und
Fluchtpunkte der Kunstgeschichte zu historisieren.

In der persischen Miniatur markiert der Vorhang eine Passage von einer rium-
lichen und kérperlichen zu einer zunehmend ortloseren Sphire und zu einem raum-
losen Schauen. Ein auf Riumlichkeit und Korperlichkeit ausgerichtetes Sehen ist hier
also der Ausgangspunkt, wihrend die Flichigkeit des Vorhangs einen Modus des Se-
hens schult, der der Gottesschau dienlich ist.3%° Flichigkeit wird also nicht als eine zu
durchschauende Ebene, sondern als optimales Feld der Gottesschau prisentiert. Damit
entspricht der Vorhang wiederum der Art und Weise, wie das Bild funktioniert. Denn
auch das Bild selbst prisentiert sich in der persischen Miniatur dezidiert als flachiges
Medium, in dem die Richtungen »zu einer Seite« werden. Als solches erscheint es pri-
destiniert, den Modus des Sehens darzustellen, der eine Gottesschau erméglichen kann.

Die persische und die flimische Kunst teilen also nicht nur das Interesse am Vor-
hang vor dem Thron Gottes. Sie teilen auch die Strategie, diesen Vorhang mit der

299  Christiane J. Gruber hat vergleichbare Abstraktionstendenzen in verbalen und bildlichen Darstel-
lungen Mohammeds beschrieben: »Such methods of abstracting the prophetic body as deployed
in poetry and the pictorial arts were not just linked to prohibitory impulses; they could also elevate
the viewer’s vision beyond the realm of form while simultaneously overcoming the disloyalty of mi-
metic depiction.« Christiane J. Gruber, »Between Logos (Kalima) and Light (Nar): Representations
of the Prophet Muhammad in Islamic Painting«, in: Mugarnas 26, 2009, S. 229-262, hier S. 249.

300 Das Verhaltnis von Flachigkeit und Raumlichkeit ist also in keinem der beiden Kontexte als Oppo-
sition zu verstehen, sondern hinsichtlich der Gottesschau in der Darstellung nur unterschiedlich
konnotiert. Dabei entsprechen diese Konnotationen wohl eher kiinstlerischen Praferenzen als
theologischen. So hat mich Lieselotte E. Saurma beispielsweise darauf hingewiesen, dass die
Raumlosigkeit Gottes in der europdischen Mystik ebenso betont wird. Zur Funktion einer geome-
trischen Ordnung als Legitimation in der westeuropdischen Tradition vgl. auch Andreas Gormans,
»Visus perfectus — oder die Kunst, den Stindenfall vergessen zu machen, in: David Ganz, Thomas
Lentes (Hrsg.), Sehen und Sakralitét in der Vormoderne, Berlin 2011, S. 240-265, sowie zu Darstel-
lungen von Visionen Madeline Caviness, »Images of Divine Order and the Third Mode of Seeing, in:
Gesta 22/2, 1983, S. 99-120.
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Oberfliche des Bildes selber engzufiihren und damit an der Oberfliche des Bildes den
Blick einzufordern, der die Gottesschau erlaubt. So funktioniert die Bildoberfliche in
beiden Fillen als Dispositiv. Die Vorstellungen, wie diese Oberfliche zu durchqueren
ist, differieren freilich. Einmal gilt es, sie zu durchschauen, einmal gilt es, ihre Flachig-
keit als Weg zur Raumlosigkeit zu verstehen. Damit wird deutlich, dass die Perspektive,
die in der Teleologie der europaischen Kunstgeschichte zum Ideal wurde, nur ein Weg
zum Heil ist — und keineswegs die einzige Option, Blicke im Bild darzustellen.30!

6 Zum Ubergang: Himmelfahrt und hajj. Von der Darstellung
des reisenden Propheten zur Aussicht fiir vorbildliche Pilger

Die Darstellung der Gottesschau ist im persischen Kontext, wie gesagt, eine Seltenheit.
Zum Topos werden Darstellungen des Moments der Himmelfahrt, des Aufsteigens —
und sie werden, das sei in Bezug auf die Uberlegungen zu Beginn dieser Arbeit ange-
merkt, oft als erste Miniaturen einer Handschrift eingesetzt. Ob die Priferenz fiir den
Moment der Himmelfahrt allein auf eine Scheu vor der Darstellung der Gottesschau
zurtickzufiihren ist, erscheint fraglich — schlieflich hitte die Pariser Mi‘rajnamah hierfiir
ein Modell geboten. Umgekehrt stellt sich die Frage, inwiefern das manifeste Interesse
an Darstellungen des Uberganges zwischen irdischer und himmlischer Sphire in der
persischen Buchkunst auch darauf zuriickfiithrbar ist, dass sich die Kunst mit genau
diesem Moment identifiziert. Das gilt sowohl fiir die Poesie wie, zu dieser Zeit in zu-
nehmendem MaBe, auch fiir die Malerei. Beide, so meine These, inszenieren sich als
Schwellen- und Mittlerinstanzen zwischen irdischer und himmlischer Welt.

Bei der Poesie ist die Sache recht eindeutig: Die Identifikation der Dichtung mit
dem Moment der Himmelfahrt des Propheten wird von Nizam1 nicht nur dadurch un-
terstrichen, dass er jedem seiner Epen eine Beschreibung der Himmelfahrt vorausstellt,
sondern er formuliert die Parallele zwischen Poesie und Prophetie — sowie tibrigens zu
Schleiern — auch explizit, wenn es beispielsweise im Anschluss an die Beschreibung der
Himmelfahrt in der Schatzkammer der Geheimnisse heif3t:

Die Ritseln Schleier webt, die Poesie,
Abglanz des Schleiers ist der Prophetie.30?

Zudem konstruiert der Autor strukturelle Parallelen, beispielsweise zwischen der Reise
durch die sieben Klimazonen der Hauptfigur Bahram Gur in den Sieben Prinzessinnen
und der Reise des Propheten durch die sieben Sphiren, die im Prosmium beschrieben
wird.3%® Das unterstreicht die Annahme, dass die Erzihlungen — wie beispielsweise das
Epos Layli u Majniin —, die auf die Beschreibung der Himmelfahrt folgen, als Berichte

301 In Bezug auf die Diskussion um die Risiken, die es birgt, sich Artefakten anderer Kunstgeschichten
mit westeuropaischen Vorstellungen und Begriffen zu nahern, sei also angemerkt, dass auch die
Artefakte selbst bei genauem Hinsehen zumindest dazu beitragen kdnnen, diese Vorstellungen
zu historisieren und zu relativieren.

302 Die Ubersetzung ebenso wie die These stammen aus: Biirgel, »Nizami (iber Sprache und Dichtungs,
S. 22.Vgl. hierzu auch Gruber, The Prophet Muhammad'’s Ascension, S. 240-241.

303 Gruber, The Prophet Muhammad’s Ascension, S. 241.
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Abb. 34-35 - Pilger an der Kaaba, Anthologie, Schiras 1410/11, London, BL, Add. 27261,
fol. 362v u. 363r.

von Reisen zu Gott zu verstehen sind. Damit stellt sich die Frage, inwiefern die bis-
lang diskutierte Reise in eine gottliche Sphire und vor allem die dabei gewonnenen
Perspektiven allein dem Propheten vorbehalten sind und inwiefern und unter welchen
Bedingungen sie auch im persischen Kontext allen Betrachtenden zuginglich sind.

Die Darstellung des Betrachters in der Initiale der flimischen Miniatur verdeut-
licht, dass die im Bild prisentierte Schau prinzipiell jedem zuginglich ist, aber erst
nach dem Tode und nur in der im Gebet auf der Seite ausgedriickten Hoffnung auf
Bewahrung vor Siinden. Um der Frage, inwiefern der beschriebene Modus der Got-
tesschau jedem zuginglich ist, auch bei den persischen Darstellungen nachzugehen, sei
den Darstellungen der Himmelfahrt Mohammeds im Anschluss an die Analysen der
Gottesschau dieses Unterkapitel gewidmet — und es wird sich zeigen, dass sich daraus
zugleich ein Ubergang zwischen den Fragen der Anniherung an Gott in diesem und
der Thematik der Alexanderdarstellung im folgenden Kapitel ergibt.

Zunichst sei im Hinblick auf die Frage, inwiefern die im Bild inszenierte Schau
allen Betrachtenden zuginglich ist, eine weitere Miniatur hinzugezogen — und zwar
aus der Handschrift von Nizamis Schatzkammer der Geheimnisse, in der sich auch die be-
reits diskutierte Illustration der Beschreibung der Himmelfahrt Mohammeds (Abb. 24)
befindet. Neben den Texten Nizimis enthilt die Handschrift unter anderem einen Teil
mit religiosen Anweisungen, der mit einer Darstellung von Pilgern in Mekka illustriert
ist (Abb. 34-35).

Vergleicht man diese Illustration mit der Himmelfahrtsdarstellung der Hand-
schrift, stellt man fest, dass sich zwar das Verhaltnis von Himmel zu Erde verschoben
hat, das Bildinventar aber ansonsten weitestgehend gleich geblieben ist: Im unteren
Bildteil sind die Kaaba und die sie umgebenden Gebiude und Mauern zu sehen, im
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oberen ein Himmel voller verwirbelter Wolken und Engel, die dazwischen hervor-
schauen. Nur ist nicht mehr der himmelfahrende Mohammed dargestellt, sondern Pil-
ger an der Kaaba. Dass sich das Bildmuster der Himmelfahrtsdarstellung auf fol. 6r in
der Darstellung der Pilgerfahrt auf fol. 362v wiederholt, suggeriert, wie auch Gruber
ausfiihrt, eine gewisse Vergleichbarkeit zwischen der Anniherung an Gott, die der
Pilger bei seiner Reise nach Mekka erfihrt, und jener des Propheten bei seiner Him-
melsreise.®** Folgt man der Argumentation, dass die Anniherung an Gott in den Him-
melfahrtsdarstellungen als Anstreben einer raum- und kérperlosen Sphire dargestellt
wird, dann deutet dieses Bild an, dass der Ubergang in eine Dimension von Ort- und
Korperlosigkeit nicht nur vom Propheten vollzogen wurde, sondern auch gewohnli-
chen Pilgern in Aussicht gestellt wird.30®

Zugleich zitiert die Miniatur noch ein zweites Motiv: Die Darstellung eines Pil-
gers, der den Ring an der Ttr der Kaaba erfasst, entspricht, wie schon Adel T. Adamo-
va bemerkte,3% der Beschreibung und der Ikonographie von Nizamis epischem Hel-
den Majnun, der ebenfalls zur Kaaba pilgert — eine Erzihlung, die in der Anthologie
auch enthalten ist.3%” Die Darstellung der Pilgerfahrt, ein seltenes Motiv, kombiniert
also den Darstellungsmodus der Himmelfahrt mit der Darstellung Majniins.3%® Damit
schligt die Miniatur offenbar mit Majntin einen prominenten Pilger nach Mekka als
Modell fiir die Anniherung an Gott vor.

Ob die Kombination des Bildmusters der Himmelfahrtsdarstellung mit der
Majntn-Ikonographie in dieser Illustration einer Pilgeranweisung der Ausgangspunkt
fiir den Erfolg dieser Zusammenstellung in spiteren Majnan-Illustrationen war (vgl.
z.B. Abb. 36)3% oder ob die Miniatur ihrerseits auf frithere Illustrationen des Majniin-
Narrativs zuriickgreifen konnte, lisst sich mangels erhaltener Belege nicht abschlie-
Bend klaren. Dass dieses Bildmodell jedoch zu einem sehr frithen Zeitpunkt seiner
Geschichte sowohl zur Illustration der Beschreibung Majniins an der Kaaba als auch
zur Visualisierung einer Pilgeranweisung verwendet wurde, macht deutlich, dass der
Ubergang von einer riumlichen in eine unriumliche Sphire nicht nur als Ilustration
eines Erlebnisses des Propheten oder Majnans verstanden wurde, sondern auch als eine
Perspektive fiir die diesen Anweisungen folgenden Lesenden. Dass die Darstellung des
vorbildlichen Pilgers an Majnun erinnert, verweist umgekehrt darauf, dass auch die

304 Vgl. Gruber, The Prophet Muhammad'’s Ascension (Mi'r&j) in Islamic Art and Literature, ca. 1300—
1600, S. 260-263. Gruber sieht auch in der Mi'raj-Darstellung selbst eine Kombination der Topoi
von mi‘'raj und hajj.

305  Karin Ruhrdanz hat mich darauf hingewiesen, dass eine solche Kérper- und Raumlosigkeit im
spateren 15. Jahrhundert von der Bedingung der Schau zur Bedingung der Einswerdung mit Gott
im ekstatischen Tanz der Sufis wird.

306  Adel T. Adamova, »The Hermitage Manuscript of Nizami’s Khamza Dated 835/1431«, in: Islamic Art
5,2001, S. 53-132.

307  Vgl. zur Funktion der Kaaba in der Erzahlung von LaylT und Majntn auch Ali Asghar Seyed-Gohrab,
Laylr and Majnan. Love, Madness and Mystic Longing in Nizami’s Epic Romance, Leiden/Bos-
ton 2003, insbesondere das Kapitel: »Religious Vocabulary Describing the Lovers’ Relationships,
S. 227-234.

308  Vgl. zu den visuellen Strategien dieser Anthologie, seinem Spiel mit der Erinnerung, »Mutationen
und Hybriden« und verschiedenen »Graden von Ko- und Interdependenz« zwischen Text und Bild
David Roxburgh, »The Aesthetics of Aggregation: Persian Anthologies of the Fifteenth Century, in:
Princeton Papers: Interdisciplinary Journal of Middle Eastern Studies 8, 2001, S. 119-142.

309 Vgl hierzu auch Richard Ettinghausen, »Die bildliche Darstellung der Ka'ba im islamischen Kultur-
kreis«, in: Zeitschrift der deutschen morgenlandischen Gesellschaft ZDMG 87, 1934, S. 111-137.
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Abb. 36 - Majntn an der Kaaba, Nizami, Layli u
Majnan, Herat 1445/46, Istanbul, Topkapi, H. 781,
fol. 111v.

Darstellungen Majnuns moglicherweise sowohl als Illustrationen eines Narrativs als
auch als Vorbilder angesehen wurden.

Angesichts dieser Funktion Majnans als Identifikationsfigur fiir Betrachtende ist
es wiederum interessant, dass auch Darstellungen Majnuins an der Kaaba hiufig auf die
Tkonographie der Mi'rdj-Darstellungen zuriickgreifen, die einen Ubergang von einer
raumlichen und korperlichen Welt in eine Sphire jenseits von Raum und Materie pri-
sentieren. Und so soll im Folgenden eine solche lustration herangezogen werden, um
der Frage weiter nachzugehen, inwiefern dieser Ubergang auch den Betrachtenden
selbst in Aussicht gestellt wird.

Die Illustration Majntns an der Kaaba stammt aus einer Handschrift, die 1431
ebenfalls fiir Shah Rukh in Herat angefertigt wurde und sich heute in St. Petersburg
befindet (Abb. 37). Das Bild ist wie die bisherigen vom Zusammentreffen zweier Sphi-
ren geprigt, einer flichigen, ornamentalen himmlischen und einer riumlichen, kor-
perlichen irdischen. Allerdings sind diese beiden Sphiren nicht einfach tbereinander
angeordnet, sondern der Raum dehnt sich tiber die im Hochformat angegebenen Bild-
grenzen nach links hin aus, sodass der Eindruck entsteht, ein hochformatiges und ein
querformatiges Bildfeld seien ineinandergeschoben worden, wobei der Innenhof der
Kaaba die Schnittmenge bildet.

Allerdings geht die Rechnung nicht glatt auf, denn das System von Horizontalen
und Vertikalen wird von einer Diagonale durchkreuzt: Die hintere Begrenzungsmauer
des Hofes fiihrt zunichst nach links tiber das Bildfeld hinaus, legt sich anschlieSend an
ihrem duBersten Punkt um ein Minarett, um dann diagonal nach rechts unten wieder
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Abb. 37 - Majntn an der Kaaba, Nizami, Layli u Majnan, Herat 1431, St. Petersburg,
Staatliches Museum Eremitage, VR-1000, fol. 175r.
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in das im oberen Teil markierte Bildfeld hineinzufithren. Am unteren Bildrand schlieBt
diese Mauer wiederum genau mit der linken Kante des Schriftfeldes ab und triftt dort
auf die Mauer, die parallel zu den Schriftfeldern am vorderen Bildrand nach rechts
fiihrt und so den Raum fiir die dahinterliegende Architektur ausweist.

So definiert diese Diagonale eine Distanz zwischen Hinter- und Vordergrund —
und verlegt mithin die beiden Schriftblocke auf verschiedene riumliche Ebenen. Sie
markiert sowohl die raumliche Tiefenerstreckung dieses Bildes als auch die Ausdeh-
nung 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. Das gerahmte Bildfeld weist sich dabei explizit als
eine Instanz aus, die sich jenseits der vordergriindigen Riumlichkeit der materiellen
Welt verortet. Der Ubergang von der horizontalen, riumlichen, irdischen Ebene zu
der im Rahmen des Bildes inszenierten vertikalen, flachigen, himmlischen Sphire
wird hier jedoch nicht Mohammed zugeschrieben. Es ist vielmehr die Figur Majnains,
die mit den Hinden, die die Tiirgriffe der Kaaba erfassen, an die himmlische Sphi-
re heranreicht. Deutlicher noch als in der Schiraser Anthologie nihert sich in diesem
Bild also der vorbildliche Pilger — eine den Betrachtenden deutlich niherstehende und,
bildlich betrachtet, nicht so abgehobene Figur wie der Prophet — der Grenze zwischen
irdischer und himmlischer Sphire.

Daritiber hinaus tiberschreitet der Kubus der Kaaba in dieser Miniatur die Grenze
zwischen den beiden Sphiren —und hier scheint mir ein bemerkenswerter Unterschied
zu den Darstellungen der Kaaba in der Illustration der Pilgerfahrt sowie den Mi‘raj-
Darstellungen zu liegen. In letzteren war sie klar einer raumlichen, irdischen Sphire
zugeordnet, in der sich der Pilger befindet und die Mohammed auf seiner Himmelsrei-
se hinter sich ldsst. In der Petersburger Darstellung Majnuns hingegen riickt die Kaaba
in eine Zwischenposition zwischen irdischer und himmlischer Sphire: Sie ragt weit
aus dem irdischen Raum in die himmlische Sphire hinein, antizipiert in ihrer Ttr das
Gold des Himmels und scheint an ihrem obersten Rand gar durchsichtig zu werden
und den goldenen Grund des Himmels durchscheinen zu lassen.

Die Figur der Kaaba vermittelt aber nicht nur zwischen unten und oben, irdi-
scher und himmlischer Sphire, sondern auch zwischen Raum und Fliche. Sie ist in
diesem Blatt nicht nur, wie in den Himmelfahrtsdarstellungen tiblich, ein riumlicher
Gegenstand, sondern ihre Front ist zugleich so auf dem Blatt positioniert, dass sich ihre
Vorderseite 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 sie jedoch, dass sich die Kaaba in eine Flichenord-
nung einreiht, die sich iiber verschiedene Raumebenen erstreckt, denn wihrend der
Betrachtende den oberen Textblock auf der Ebene des Hintergrundes verortet, scheint
sich der untere Textblock auf einer Ebene mit der Mauer ganz im Vordergrund zu be-
finden. So unterstreicht die Position der Kaaba die durchgehende Ordnung der Text-
blocke in der Fliche — tiber den Raum hinweg.

In der Einschreibung der Konturen der Kaaba in die Flichenordnung des Textes
greift das Blatt moglicherweise auf einen anderen Typus von Majnan-Darstellungen
zuriick (vgl. z. B. Abb. 38), der Adamova zutolge schon durch ein Beispiel von 1370

t310

belegt 15t3' und somit womdglich dem bisher diskutierten vorausgeht. Er zeichnet sich

310 Adamova, »The Hermitage Manuscript of Nizami's Khamzas, S. 65 sowie Karin Adahl, A Khamsa of
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Abb. 38 - Majnun an der Kaaba, Nizamr,
Layli u Majnan, Schiras 1420, Berlin, Museum
flr Islamische Kunst, I. 4628, fol. 305r.

dadurch aus, dass auf eine Himmelsdarstellung fast oder vollstindig verzichtet wird
und die Darstellung der Kaaba in vollig flichiger Form das Feld von etwa zwei Text-
spalten einnimmt. So wird ein starker Bezug zur Ebene der Schrift und in dem abgebil-
deten Blatt auch zur Breite der Spalten hergestellt. Insofern kénnte man die Petersbur-
ger Darstellung der Kaaba nicht nur in motivischer, sondern auch in formaler Hinsicht
als Kombination des flichigen Typus der Majntun-Darstellungen und der riumlichen
Positionierungen der Kaaba in den Himmelfahrtdarstellungen verstehen. Entscheidend
scheint mir aber, dass die Kaaba im Petersburger Blatt als Bindeglied in der Dualitit so-
wohl zwischen Erde und Himmel als auch zwischen Raum und Fliche eingesetzt wird.
Denn auf diese Weise wird nicht nur der Pilger statt des Propheten zum Protagonisten
der Handlung, sondern auch das angestrebte Ziel wird dezidiert als Ort des entspre-
chenden Ubergangs zwischen Erde und Himmel sowie Raum und Fliche prisentiert.
Die Struktur des Bildes selbst weist dabei mehrere Parallelen zur Funktion der
Kaaba als Bindeglied zwischen Himmel und Erde auf. Besonders deutlich wird dies in
der Rahmung auf der rechten Seite des Bildes: Hier umreiBen 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 Kaaba eine Ordnung der Fliche, die den Raum in der Vertikalen tiber-
greift. Zugleich wird das durch diese Rahmung ausgewiesene Feld des Schriftspiegels

Nizami of 1439. Origin of the Miniatures — A Presentation and Analysis, Uppsala 1981, S. 72-73.
Das entsprechende Blatt von 1370 befindet sich leider in der schwer zugénglichen Keir Collection.
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von der fluchtenden Diagonale, die unten links am Schriftblock ansetzt, gesprengt.
Ebenso fiithrt auch die Seitenwand der Kaaba, die links von der Front in die Tiefe fiihrt,
iiber das Spaltenformat hinaus — und zwar genau parallel zu der Diagonale der Mauer.
Damit sind sowohl in der vertikalen, an den Schriftfeldern orientierten Flichenord-
nung als auch in der riumlichen Dimension, die diese Ordnung sprengt, Parallelen
zwischen der Bildstruktur und der Darstellung der Kaaba zu erkennen. So inszeniert
sich das Bild wie das Motiv der Kaaba als Ubergang zwischen Raum und Unraum,
Korper und Korperlosigkeit. Die Funktion der Bildstruktur und die bildliche Funktion
der Kaaba werden in diesem Bild als vergleichbar prisentiert — wobei dahingestellt blei-
be, ob das Motiv der Kaaba dabei die Funktion des Bildes exemplifiziert oder ob sich
das Bild mit der Funktion der Kaaba identifiziert.

Wenn man an dieser Stelle wiederum den Text Nizamis hinzuzieht und darauf-
hin befragt, wie er das dargestellte Objekt beschreibt, dann kann man im Anschluss
an Ali Asghar Seyed-Gohrab stark verkiirzt festhalten, dass Nizamis Beschreibung der
Kaaba im hier illustrierten Epos Layli u Majniin auf den sufistischen Topos rekurriert,
nach dem es eine duBlere und eine innere Kaaba gibt.3'" Dabeli sei die innere der du-
Beren Kaaba vorzuziehen, da die Verehrung der dulleren Kaaba eine gewisse Gefahr
fiir das richtige Verstindnis der Einheit Gottes darstelle.3'? Diese sufistische Skepsis
gegeniiber einer Verehrung der dulleren Kaaba setzt Seyed-Gohrab — das sei kurz am
Rande angemerkt, da ich auf diesen Aspekt noch zuriickkommen werde — in Bezug zu
der Weigerung von Iblis, Adam anzubeten, die in der sufistischen Tradition ebenfalls
nicht als Ungehorsam gedeutet wird, sondern als Ablehnung, jemand anderen als Gott
anzubeten.®3

In einem solchen Kontext stellt sich die Frage, ob die Darstellung der Kaaba zwi-
schen einer raumlichen und einer unriumlichen Dimension innerhalb des Bildes mit
dem Ubergang von einer duBeren zu einer inneren Kaaba in Verbindung zu bringen ist,
die der Text evoziert. Zudem wire zu diskutieren, inwiefern sich das Bild selbst als ein
Medium prisentiert, das sich eignet, die Betrachtenden von dem iduleren, gegenstind-
lichen Objekt der Kaaba, dessen Verehrung dem Text zufolge unter Idolatrieverdacht
fallt, zu einem inneren Bild der Kaaba zu fiihren. Potentiell erklart das Bild damit, dass
es nicht als duleres Objekt zu verehren ist, sondern auf ein inneres Bild verweist. Viel-
leicht konnte seine Betrachtung die korperliche Pilgerfahrt sogar eriibrigen, indem es
sie in eine geistige Pilgerfahrt zu einem inneren Bild iiberfithrt.3™

311 Ettinghausen hat festgehalten, dass auch auf anderen, spateren Darstellungen der Kaaba Formu-
lierungen dieses Topos zu finden sind. So flihrt er zwei Fliesen aus dem 18. und 19. Jahrhundert
an, auf denen folgende Verse geschrieben stehen: »Gib das Herz hin, denn es ist die groBte Pilger-
fahrt! Ein Herz ist besser als tausend Ka'bas. Die Ka'ba ist zwar die Griindung des Gottesfreundes,
des Sohnes Azars (Ibrahims), Das Herz aber der Schauplatz des groBten Majestatischenl« Etting-
hausen, Die bildliche Darstellung der Ka'ba im islamischen Kulturkreis, S. 119.

312 Vgl. Seyed-Gohrab, Laylfand Majnan, S. 227-234. Neben den Quellen, die Seyed-Gohrab hierzu an-
flhrt, sind auch in bestimmten Positionen der Philosophiegeschichte, wie beispielsweise der Ibn
‘Arabis, Modelle zu finden, in denen die Kaaba als Schnittstelle zwischen irdischer und himmlischer
Welt oder als paradoxer Ort der Annéherung an Gott, der doch ohne Ort ist, beschrieben wird. Vgl.
hierzu Michel Chodkiewicz, »Le Paradoxe de la Ka'ba, in: Revue de I'Histoire des Religions 222/IV,
2005, S. 435-461, S. 435-461.

313 Seyed-Gohrab, Laylfand Majnan, S. 232. Vgl. auch S. 237 dieser Arbeit.

314 Ich danke Kilian Schmidtner flir einen Vortrag zu Bildern als alternativen Pilgerorten, den er meines
Wissens leider nicht ver&ffentlicht hat.
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So sei am Ende dieses erganzenden Unterkapitels festgehalten, dass diese Darstellung
Majniins an der Kaaba den Darstellungsmodus von Himmelfahrtsdarstellungen auf-
greift, die einen raumlich und plastisch angelegten Bereich mit einem flichig und
amorph gestalteten Feld verbinden. Diese Zusammenstellung ldsst sich im Kontext der
Darstellung der mi‘raj mit Beschreibungen eines Ubergangs von einer riumlichen Di-
mension in eine unriumliche Sphire innerhalb des illustrierten Textes in Verbindung
bringen, in dem sich das Bild als geeigneter Mittler zwischen beiden Modi darstellt.

Mit der Ubertragung dieses Bildmodells auf die Illustration einer Pilgeranwei-
sung sowie auf die Darstellung Majntins an der Kaaba wird nicht mehr nur der Prophet
beim Ubergang zwischen irdischer und himmlischer Sphire dargestellt, sondern es
nihert sich ein vorbildlicher Pilger dieser Schwelle. Damit wird deutlich, dass der im
Hinblick auf die Gottesschau im Pariser Mi‘rajnamah beschriebene Ubergang auch in
der persischen Buchmalerei nicht nur dargestellt, sondern auch den Lesenden und Be-
trachtenden in Aussicht gestellt wird. Das Bild selbst prisentiert sich dabei als Vermitt-
ler, indem es den Betrachtenden eine Perspektive anbietet, ihr riumliches Sehen in eine
unriumliche Form zu tiberfiihren.

Das eroffnet neue Mdglichkeiten der Anniherung an Gott. Insbesondere hin-
sichtlich der Pilgerfahrt zur Kaaba stellt sich damit die Frage, inwiefern diese Trans-
formation des Sehens auch mit der Substitution der dulleren durch eine innere Kaaba
in Verbindung zu bringen ist, die der illustrierte Text Nizamis nahelegt. In diesem Fall
wiirde das Bild einen Modus aufzeigen, wie sich die idolatrieverdichtige gegenstind-
liche Kaaba in ein inneres Bild tiberfiihren lieBe.
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1l VERGLEICHENDE BLICKE. KANDAKES ALEXANDERPORTRAIT
ZWISCHEN FREMDEM IDOL UND EIGENER IMAGINATION

Dieses Kapitel fokussiert die Konfrontation Alexanders des Grof3en mit seinem eigenen
Portrait und den vergleichenden Blick, den diese Konfrontation evoziert. Damit wihlt
es einen sehr engen Fokus innerhalb der bebilderten Handschriften von Alexander-
romanen. Daher sollen zuvor Streiflichter auf drei weitere Ikonographien geworfen
werden, um den Horizont der Aneignung der Figur Alexanders in persischen und west-
europiischen Kontexten zumindest anzudeuten und zugleich drei Problemfelder — die
heutige Unterscheidung von sakralen und sikularen Figuren, gewisse Asymmetrien des
Vergleichs und die Verortung des Narrativs in der lokalen Historie — aufzuweisen.3'

1 Aneignungen Alexanders in der Buchmalerei des persischen und
franzosischen Sprachraums

In einem ersten Schritt soll im Anschluss an das letzte Kapitel verfolgt werden, wie
Alexander anstelle von Majniin an der Kaaba als religiose Identifikationsfigur einge-
setzt wird. In einem zweiten Schritt wird gezeigt, dass Darstellungen zwar nicht der
hajj, aber der Himmelfahrt Alexanders, im franzosischsprachigen Kontext zum Teil
eine vergleichbare Funktion iibernehmen, nimlich die, Alexander mit einem mono-
theistischen Gott zu assoziieren und ihn an der Grenze von irdischer und himmlischer
Sphire zu situieren. Im dritten Unterkapitel sei schlieBlich kurz angedeutet, wie Ver-
flechtungen der Historie Alexanders mit der lokalen Geschichte die literarische und

315 Vergleichende Anséatze zum Alexanderstoff haben sich auf literaturwissenschaftlicher Seite in
Sammelbanden manifestiert. Vgl. Margaret Bridges, J. Christoph Burgel (Hrsg.), The Problem-
atics of Power. Eastern and Western Representations of Alexander the Great, Bern u.a. 1996
und Laurence Harf-Lancner, Claire Kappler, Francois Suard (Hrsg.), Alexandre le Grand dans les
littératures occidentales et proche-orientales, Nanterre 1999. In Bezug auf Miniaturen ware neben
dem bereits zitierten Aufsatz von Abdullaeva ein Aufsatz von Evangelos Venetis zu nennen (Evan-
gelos Venetis, »The Portrait of Alexander the Great in Pseudo Callisthenes’ Romance in the Codex
of Venice and in some Persian Miniaturess, in: Graeco-Arabica 7-8, 1999, S. 543-554), der sich auf
die Feststellung beschrankt, keines der beiden Portraits sei realistisch und im persischen Kontext
zeichne sich zum Teil ein »gutes« und zum Teil ein feindliches Verhaltnis zu Alexander ab.
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kiinstlerische Rezeption des Alexanderstoftes prigen, wenn beispielsweise persische
Handschriften die eigene Geschichte der Eroberung Persiens durch Alexander darstel-
len und franzosischsprachige Handschriften im Kontext der Kreuzziige die Ritterlich-
keit Alexanders betonen.

Vorbild Alexander

Das vorherige Kapitel hat gezeigt, wie Bilder einen Ubergang von einer riumlichen
in eine unriumliche Sphire inszenieren, und festgestellt, dass dieser Ubergang in der
Tradition der persischen Buchmalerei nicht nur dem Propheten bei seiner Himmelfahrt
zugedacht, sondern auch Pilgern in Aussicht gestellt wird — und zwar wiederum nicht
nur dem vorbildlichen Pilger Majniin, sondern, etwa in religidsen Anweisungen, auch
den geneigten Leserinnen und Lesern selbst. Die flexible Besetzbarkeit der Position
des Pilgers manifestiert sich auch darin, dass die persische Buchmalerei an dieser Stelle
auch Alexander den Groflen einsetzt: Marianna Shreve Simpson hat nachgezeichnet,
wie der eben diskutierte Darstellungstypus, der in der Schiraser Anthologie lose und in
den Nizami-Handschriften unmittelbar mit der Figur Majnuns verkniipft ist, fiir Dar-
stellungen Alexanders an der Kaaba verwendet wurde (vgl. z. B. Paris, BnF, Suppl. pers.
1112, tol. 243r — Abb. 39). Zuerst wird das Bildmodell zur Illustration von Nizamis
Iskandarnamah — das heifit einem zweiten Epos innerhalb von Nizamis Khamsah, seiner
Zusammenstellung von fiinf epischen Gedichten — verwendet,?'® anschlieBend dann
auch zur Illustration des Alexandernarrativs in Shahnamah-Handschriften. Dabei ver-
schiebt sich der Schwerpunkt der Darstellung: »Die persischen Maler mégen ihre Auf-
gabe eher in der Reprisentation der heiligen Moschee und Kaaba wihrend der hajj
gesehen haben, bei der ein koniglicher Anhinger anwesend ist, und weniger in der
Darstellung eines Konigs des Shahnamah, der das Haus Gottes besucht«.3" Diese Ver-
schiebung von der Illustration der Erzihlung einer auBergewohnlichen Figur auf die
Inszenierung einer jedem zuginglichen riumlichen Situation impliziert auch hier, dass
sich die Betrachtenden selbst in die Szene hineinversetzen kénnen:

Der unmittelbar zu erkennende Schauplatz dieser Shahnamah-Illustrationen
mag es zeitgendssischen Lesenden und Betrachtenden erlaubt haben, sich
selbst an den Ort und in die Rolle Alexanders zu versetzen, sodass sie aus
dem griechisch-persischen Eroberer, Herrscher und Wahrheitssuchen-
den schlieBlich die Quintessenz eines »Jedermann« der islamischen Welt
machen.3'®

316 Vgl. hierzu insbesondere die 1439 datierte Khamsah, die heute in Uppsala aufbewahrt wird und
Miniaturen sowohl von Majnan (fol. 138v) als auch von Alexander (fol. 298r) an der Kaaba enthalt,
welche eine sehr &hnliche Bildform aufweisen. Vgl. Adahl, A Khamsa of Nizami of 1439, hier S. 28—
29 und 34, Abb. 9 und 19. Vgl. hierzu auch Marianna Shreve Simpson, »From Tourist to Pilgrim.
Iskandar at the Ka'ba in lllustrated Shahnama Manuscripts«, in: iranian Studies 43/1, 2010, S. 127-
146, hier FuBnote 46.

317 Simpson, »From Tourist to Pilgrime, S. 146.

318 Simpson, »From Tourist to Pilgrime, S. 146.



Aneignungen Alexanders 117

Abb. 39 - Alexander an der Kaaba, Nizamr,
Iskandarnamah, Schiras ca. 1450-60, Paris,
BnF, Suppl. pers. 1112, fol. 243r.

Voraussetzung fiir diese Identifikation ist freilich, dass sich die Figur Alexanders inner-
halb der persischen Literaturgeschichte »vom Touristen zum Pilger« — so der Titel von
Simpsons Text — entwickelt: Firdaws1 beschreibt Alexander um die Jahrtausendwende
als Christen; beim Besuch am Hof der andalusischen Konigin Qaydafah beispielsweise
schwort er auf christliche Symbole. Dieser Anachronismus ist vermutlich auf Quellen
zurlickzufiithren, die Firdaws1 benutzte; er kann zum Teil auch damit erklirt werden,
dass es Firdaws1 ein Anliegen war, Alexander als Monotheisten darzustellen, der von
seinem Lehrer Aristoteles zur Verehrung eines einzigen Gottes bekehrt wurde.®'® Die
Darstellung als Christ »mag erkliren, warum Firdawsi Alexander zur Kaaba gehen lasst,
ohne dort wirklich etwas zu tun — das heilt, ohne irgendeines der Rituale zu voll-
ziehen, die traditionell Teil der muslimischen hajj sind«.3%° In Nizamis Iskandarnamah
von 1191 hingegen zeugt Alexanders Verehrung der Kaaba von seinem muslimischen
Glauben.®! Dartiber hinaus betont Nizami, Gott selbst habe Alexander einen Prophe-
ten genannt. Er rekurriert dabei auf die tibliche Deutung der in Sure 18,83 des Korans
erwihnten Figur »mit den zwei Hornern« als Alexander.®?2 Hier wird, das sei kurz

319  Simpson, »From Tourist to Pilgrim«, S. 129.

320  Simpson, »From Tourist to Pilgrim«, S. 129.

321 Zur Transformation Iskandars in der persischen Literatur und insbesondere bei NizamT vgl. auch
Yuriko Yamanaka, »From Evil Destroyer to Islamic Hero. The Transformation of Alexander the
Great’s Image in Iran«, in: Annals of Japan Association for Middle East Studies 8, 1993, S. 55-87.

322 Vgl. J. Christoph Burgel, »Conquérant, philosophe et prophéte. Limage d’Alexandre le Grand dans
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angemerkt, deutlich, dass die Unterscheidung von sakralen und sikularen Figuren bei
Nizamis Alexander nicht greift. Jedenfalls kann Nizami1s Alexander als derart vor-
bildlicher Muslim in derselben Tkonographie dargestellt werden wie der vorbildliche
Pilger Majniin, und diese Ikonographie etabliert sich im 15. Jahrhundert so weit, dass
sie im 16. Jahrhundert auch wieder auf Illustrationen der entsprechenden Szene im
Shahnamah zurtickwirkt. »Kurz: Bis zum Ende des 16. Jahrhunderts, wenn nicht friiher,
werden Illustrationen Alexanders an der Kaaba innerhalb des Shahnamah, Alexanders
an der Kaaba in der Khamsah und Majnuns an der Kaaba in der Khamsah potentiell
austauschbar«. %2

Vor dem Hintergrund dieser Entwicklung ist es nicht erstaunlich, wenn eine
Darstellung Alexanders an der Kaaba aus einer zwischen 1450 und 1460 illuminier-
ten Handschrift von Nizamis Iskandarnamah (Paris, BnF, Suppl. pers. 1112, fol. 243r —
Abb. 39) viele Parallelen zu der eben diskutierten, etwa 20 Jahre fritheren Petersburger
Ilustration Majnans an der Kaaba aufweist (St. Petersburg, Eremitage, VR-1000,
fol. 175r — Abb. 37):** Die Anordnung und Haltung der Hauptfigur und der beiden Fi-
guren links und rechts von ihr, die beiden Engel im Bereich des Himmels und die Posi-
tionierung der Kaaba vor einer Reihe heller Nischen sind in den beiden Bildern so gut
wie spiegelsymmetrisch.3?® Die Figur Alexanders legt hier sogar das Kénigsgewand ab,
das sie iiblicherweise von Majnan unterscheidet, und tragt ebenfalls ein weilles Pilger-
tuch.®?® Die vordere, von Zinnen gekronte Abgrenzungsmauer der Kaaba prisentiert
sich in der Iskandarnamah-Illustration allerdings nicht als Fortsetzung des Textblocks,
sondern wird hinter den Schriftspiegel verlegt, sodass nur noch die hier etwas hoher
angesetzten Zinnen tber die Schriftfelder hinaus ragen. Damit wird umso deutlicher,
dass die Mauer der Kaaba mit der Schreibfliche enggefithrt und das Blatt mit dem Ort
der Kaaba identifiziert wird.

Noch weiter wird diese Identifikation des Blattes mit dem Ort der Kaaba in einer
Miniatur getrieben, die etwa ein Jahrhundert spiter, vermutlich im tiirkischen Kon-
text®*” entstand (Dublin, Chester Beatty, Per 222, fol. 130v — Abb. 40). Hier werden
alle vier Seiten des Bildfeldes mit den Mauern enggefiihrt, die die Kaaba umgeben.32®

I'épopée de Nezami«, in: Christophe Balay, Claire Kappler, Ziva Vesel Vesel (Hrsg.), Pand-o Sokhan.
Mélanges offerts a Charles-Henri de Fouchécour, Teheran 1995, S. 65-78, hier S. 66 und Parivash
Jamzadeh, Alexander Histories and Iranian Reflections. Remnants of Propaganda and Resistance,
Leiden/Boston 2012.

323  Simpson, »From Tourist to Pilgrim«, S. 145.

324 Soucek hat die Miniatur als gespiegelte und »abbreviated version« des Petersburger Blattes be-
schrieben. Vgl. zum Bezug zwischen den Miniaturen Soucek, lllustrated Manuscripts of Nizamis’s
Khamseh 1386-1482, S. 498-499.

325  Auch Details wie die Tatsache, dass am Bildrand des jlingeren Blattes ein Minarett angeschnit-
ten wird, rekurrieren auf die Positionierung des Minaretts als »Eckpfeiler« des von den Mauern
aufgespannten Bildfeldes in der &lteren Miniatur —auch wenn erstere das Bildfeld nicht Uber den
Schriftspiegel hinaus zieht.

326 Damit scheint diese Miniatur eine Ausnahme von der von Simpson formulierten Regel darzustellen,
derzufolge »Khamsa illustrations always present the king in his royal garb and accesories (such as
his crown) and never in ihram.« Simpson, »From Tourist to Pilgrim«, S. 141.

327 Vgl. E. Blochet und B.W. Robinson, in: John Arthur Arberry, B.W. Robinson, E. Blochet, J.V.S. Wilkin-
son (Hrsg.), The Chester Beatty Library. A Catalogue of the Persian Manuscripts and Miniatures,
Bd. 3, Dublin 1962, S. 2.

328 Dabei deckt sich auf der rechten, duBeren Seite nicht wie an den anderen Seiten die Unterkante
der Mauer mit den Konturen des Bildfeldes, sondern die Oberkante und das Bildfeld werden hier
um die Breite des Mauerstreifens nach auen erweitert.
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Abb. 40 - Alexander an der Kaaba, NizamTt, Iskandarnamah, Turkei (?)
1552, Dublin, Chester Beatty Library, Per 222, fol. 130v.

Dabei prisentiert dieses Blatt seine Gegenstinde nicht wie die bisher diskutierten Bil-
der mehr oder weniger einheitlich in einer parallelperspektivisch gestalteten Ansicht
schrig von oben, sondern kombiniert eine strenge Aufsicht an den Rindern mit einer
reinen Frontalansicht des zentralen Gegenstandes der Kaaba innerhalb des Bildfeldes.
Ettinghausen hat diesen Darstellungsmodus, in dem »der Moscheehof in Aufsicht, die

329 5ind, als eine Variante der

einzelnen Gebiude jedoch in Ansicht wiedergegeben«
topographischen Darstellung der Kaaba beschrieben. Dieser ist Ettinghausen zufolge
primir in Pilgerbtichern — er fiihrt unter anderem ein Beispiel aus einem Pilgerzeugnis

von 1432 an — und auf Fliesengemilden zu finden und damit mit einer religidsen Praxis

329  Ettinghausen, Die bildliche Darstellung der Ka‘ba im islamischen Kulturkreis, S. 117.
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assoziiert.3®® Die Miniatur inszeniert also nicht nur Alexander als Modell eines vor-
bildlichen Pilgers, sondern sie nutzt einen Darstellungsmodus aus Pilgerbiichern, um
den Schriftspiegel mit der Einfriedung der Kaaba gleichzusetzen und damit auch die
Lesenden in die Position eines Pilgers zu versetzen. Dass den Lesenden eine Position
vor den Mauern der Kaaba zugeschrieben wird, wird noch dadurch unterstrichen, dass
zwei Betrachterfiguren im Zwischenraum zwischen den beiden Reihen der den Hof
begrenzenden Arkaden prisentiert werden, die den Blick der Betrachtenden auf die
Kaaba prifigurieren und eine Identifikation erlauben. Wihrend die Szene innerhalb
des Textes also nur einen Zwischenstopp auf dem Weg von Arabien in den Jemen dar-
stellt und dazu dient, Alexander als Muslim auszuweisen, bieten die Miniaturen Alex-
ander als Identifikationsfigur an und versetzen die Lesenden in die Position des Pilgers.

Himmelfahrten Alexanders und anderer

Wenn ich auf den letzten Seiten verfolgt habe, wie Alexander anstelle von Majntn
an der Kaaba als religiose Identifikationsfigur eingesetzt wird, dann nicht, weil mir
aus dem europiischen Kontext Darstellungen Alexanders an der Kaaba bekannt wi-
ren.®3" Anhand einer ganz anderen Ikonographie — der sogenannten »Himmelfahrt
Alexanders«®3? — mochte ich allerdings zeigen, dass der Figur Alexanders im franzosisch-
sprachigen Kontext zum Teil durchaus dhnliche Funktionen zugewiesen werden.

So schreibt beispielsweise der altfranzdsische Prosa-Alexanderroman die Tat-
sache, dass Alexander in seinem Greifenflug nicht absttirzt, sondern wohlbehalten lan-
det, dem Umstand zu, dass er, als es brenzlig wird, Gott — »den allmichtigen Gott, der
ihm in Mazedonien erschienen war (aparust en la semblance)« — um Hilfe bittet. Victor M.
Schmidt merkt zu diesem Passus Folgendes an:

Die Stockholmer Handschrift aus dem 14. Jahrhundert, die einige fiir
das Verstandnis des Textes zentrale Erginzungen enthilt, fihrt hier fort:
»den er sah vor dem Bischof der Juden auBerhalb von Jerusalem«. Die Er-
wihnung dieser Erscheinung bezieht sich wohl auf einen Moment wih-
rend Alexanders Besuch in Jerusalem, wo er vor dem Hohepriester Jadus
niederkniet, um ithm Ehre zu erweisen. Diese Handlung sorgte fiir Ver-

330  Vgl. Ettinghausen, Die bildliche Darstellung der Ka'ba im islamischen Kulturkreis, S. 115-120. Ich
danke Hiba Adib fur die Einblicke in ihre entstehende Dissertation zu Darstellungen Mekkas in
Pilgerblchern.

331 Allerdings istin Thomas von Kents Alexanderroman, auf den ich im Folgenden ausfuhrlicher einge-
hen werde, die Rede »d’une noire pere un ymage esgarda« (V. 1128-1129), welcher Michael Camille
zufolge mit der muslimischen Verehrung des schwarzen Steines der Kaaba zu assoziieren ist. Ca-
mille, The Gothic Idol, S. 140. Camille entnimmt diese Stelle Dorothee Metlitzki, The Matter of Araby
in Medieval England, New Haven 2005 [1977], S. 294.

332 Forschungen zu den europaischen Beschreibungen der sogenannten Himmelfahrt Alexanders
liegen im Bereich der Literaturwissenschaft in groBer Breite vor. Genannt seien hier nur die Mono-
graphien von Chiara Settis Frugoni, Historia Alexandri elevati per griphos ad aerem. Origine, ico-
nografia e fortuna di un tema, Rom 1973 und Victor M. Schmidt, A Legend and its Image. The Aerial
Flight of Alexander the Great in Medieval Art (Mediaevalia Groningana 17), Groningen 1995; fir eine
Zusammenstellung der Aufsatze siehe Susanne Friede, Die Wahrnehmung des Wunderbaren. Der
Roman d’Alexandre im Kontext der franzésischen Literatur des 12. Jahrhunderts (Beihefte zur
Zeitschrift fir romanische Philologie 317), Tibingen 2003, S. 162.



Aneignungen Alexanders 121

wunderung, worauf Alexander anmerkte, dass er nicht dem Hohepriester
selbst Ehre erweise, sondern dem Einen, in dessen Namen er handle. Und
er habe den Mann erkannt, weil Gott ihm, wihrend er vor seinen Erobe-
rungen in Mazedonien war, in Gestalt eines Hohepriesters im Traum er-
schienen sei und ihm versichert habe, dass er mit seiner Hilfe die Perser

besiegen werde.3%3

Schon im Text wird Alexander also verschiedentlich als Verehrer eines monotheisti-
schen Gottes prisentiert und dessen Anrufung als Grund angetfiihrt, warum Alexander
seine »Himmelfahrt« unbeschadet tibersteht.

Die Illustrationen des Greifenflugs Alexanders in einer Gruppe von Handschrif-
ten des altfranzosischen Prosa-Alexanderromans vom Ende des 13. Jahrhunderts, die
sich heute in Berlin, Briissel und London befinden (Berlin, Kupferstichkabinett, Ms.
78 C 1, fol. 66r — Abb. 41, Briissel, Bibliotheque royale, Ms. 11040, fol. 69v und Lon-
don, BL, Ms. Harley 4979, fol. 70v), unterstreichen die Assoziation mit einem christ-
lichen Kontext dadurch, dass sie, wie wiederum Schmidt gezeigt hat, auf Darstellungs-
muster der Himmelfahrt Christi zurtickgreifen. Genauer gesagt, greifen sie auf einen
»Ostlichen Typ der Himmelfahrtsdarstellung« zuriick, in dem die Figur Christi voll-
standig zu sehen ist und »thronend innerhalb einer Mandorla von Engeln in den Him-
mel getragen wird«.33* Dementsprechend prisentieren sie Alexander frontal auf einem
Flugapparat, der entgegen den Angaben des Textes eher einem Thron als einem Kifig
ihnelt.3% Es ist hier also eine Engfiihrung Alexanders mit Christus zu beobachten,
die mit Nizamis Bestreben, Alexander nicht nur als idealen Herrscher zu prisentieren,
sondern ihm, wie Biirgel argumentiert, den Status eines Propheten zuzuschreiben,33®
vergleichbar sein konnte.

Allerdings hat Schmidt betont, dass Alexander in diesem Darstellungsmodell

nicht notwendig als »zweiter Christus (alter Christus)«3%

anzusehen ist. Vielmehr gehe
es darum, eine bestimmte Bedeutung von der Darstellung der Himmelfahrt Christi
auf jene der Himmelfahrt Alexanders zu tbertragen; es gehe um die Anerkennung als
Konig des Himmels und der Erde.33® Das impliziert meines Erachtens auch die Uber-
tragung einer Haltung der Betrachter: SchlieBlich zitieren die Darstellungen neben
der Weise, in der Alexander dargestellt wurde, vor allem die Betrachterfiguren, die
in Himmelfahrtsdarstellungen tblicherweise in der unteren Bildhilfte zu sehen sind,
und ihre Haltung des aposkopein, eine schon aus der Antike bekannte Geste der vor
die Stirn gehaltenen Hand als Ausdruck des gespannten Schauens, die in der mittel-
alterlichen Kunst hiufig bei den Betrachterfiguren der Himmelfahrt Christi zu sehen
ist (vgl. z.B. Abb. 42).%%° Ebenso wie beim Besuch Alexanders an der Kaaba wer-

den also auch in diesen Darstellungen der Himmelfahrt Alexanders Betrachterfiguren

333  Schmidt, A Legend and its Image, S. 100.

334  Schmidt, A Legend and its Image, S. 106.

335  Schmidt, A Legend and its Image, S. 106-107.

336  BUrgel, »Conquérant, philosophe et prophete«.

337  Schmidt, A Legend and its Image, S. 106.

338  Undim Falle Alexanders, der nach seiner Himmelfahrt noch die Tauchfahrt angehen wird: des
Meeres. Schmidt, A Legend and its Image, S. 107.

339 Schmidt, A Legend and its Image, S. 106. Zum Gestus des aposkopein vgl. Ines Jucker, Der Gestus
des Aposkopein. Ein Beitrag zur Gebardensprache in der antiken Kunst, Zirich 1956.
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Abb. 41 - Greifenflug Alexanders, Altfranzdsischer Prosa-Alexanderroman, Flandern
oder Niederlande Ende 13. Jh., Berlin, Kupferstichkabinett, Ms. 78 C 1, fol. 66r.

eingesetzt, mit denen sich die Betrachtenden des Buches identifizieren konnen.34°
Weiter wird im Vergleich der Darstellungen der Himmelfahrt des Berliner Alex-
anderromans (Abb. 41) und Alexanders Besuch an der Kaaba im Pariser Iskandarnamah
(Abb. 39) deutlich, wie stark in beiden Darstellungen die Beziehung zwischen irdischer
und himmlischer Sphire ist. In beiden wird mittels einer durchgezogenen Waagerechte
knapp oberhalb der Mitte des Bildes eine Grenze zwischen zwei Sphiren gezogen, die

340  Vgl. zur Funktion von Betrachterfiguren, die ich ihm Rahmen dieser Arbeit nicht weiter verfolgen
kann, Beate Fricke/Urte Krass (Hrsg.), The Public in the Picture/Das Publikum im Bild. Involving
the Beholder in Antique, Islamic, Byzantine, Western Medieval and Renaissance Art/Beitrdge aus
der Kunst der Antike, des Islam, aus Byzanz und dem Westen, Berlin 2015, das einen Beitrag von
Alberto Saviello zu Betrachterfiguren in der persischen Buchmalerei enthalt.
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Abb. 42 - Himmelfahrt Christi (oben), Psalter, Paris
1. Viertel 13. Jh., Paris, BnF, Nouv. acq. lat. 1392,
fol. 13r.

durch verschiedene Hintergrundfarben unterschieden werden. Auf dieser Grenze ist
jeweils die Figur Alexanders platziert. Auf der franzésischsprachigen Seite ist es der
Kubus, in dem Alexander fliegt, mit dem der rote Hintergrund der irdischen Sphire in
den blauen Hintergrund der himmlischen vordringt. Und in der persischen Miniatur
ist es der schwarze Kubus der Kaaba, deren Ttiirgriffe Alexander gerade hilt, der aus
der irdischen Sphire in die himmlische hineinragt. Dabei ist es in der Illustration des
altfranzosischen Alexanderromans die Darstellung Alexanders selbst, die auf eine Iko-
nographie des auffahrenden Christus rekurriert, wihrend es in der Iskandarnamah der
Darstellungsmodus der himmlischen Sphire ist, der an Mi‘rgj-Darstellungen erinnert.

Auf beiden Seiten aber wird betont, dass sich Alexander nicht grundsitzlich von
den Figuren unterscheidet, die ihn beobachten: In der persischen Handschrift ist er nur
durch eine Stufe aus der Reihe von identisch gekleideten Pilgern herausgehoben. Und
auch in der altfranzosischen Handschrift ist Alexander in den gleichen Farben geklei-
det wie die Betrachter. Zudem macht die Tatsache, dass er den rétlichen Hintergrund
der irdischen in die himmlische Sphire importiert, in Kombination mit der Liicke, die
sich in der entsprechenden GréBe unterhalb von ithm in der Betrachterreihe auftut,
sehr deutlich, dass hier ein Element aus dieser Reihe in die himmlische Sphire verlegt
wurde.

In beiden Fillen wird Alexander also nicht nur als idealer Herrscher prisentiert,
dem eine religitse Legitimation zugesprochen wird. Auch dient der Rekurs auf die
jeweiligen Ikonographien der Himmelfahrt nicht nur dazu, zu unterstreichen, dass
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Alexander die Kaaba nicht als Tourist besucht habe, ebenso wie sein Besuch in den
himmlischen Sphiren nicht schlichter Neugier geschuldet sei. Vielmehr haben diese
Anspielungen in den Alexanderdarstellungen in beiden Fillen die Funktion, den Be-
trachtenden selbst ein Modell der Uberschreitung der Grenze von irdischer und himm-
lischer Sphire in Aussicht zu stellen.

Damit wird fast schon didaktisch verdeutlicht, dass die Riickprojektion der mo-
dernen Unterscheidung von sakralen und sikularen Sphiren®#' in den westeuropii-
schen Darstellungen Alexanders ebenso unzutreffend ist wie in den persischen, genau
wie an der Stelle, an der ein persischer Dichter seine Inspiration mit der Verkiindigung
des Korans vergleicht. Die Zirkulation von Ikonographien zwischen religiosen, histo-
rischen und poetischen Themen macht damit klar, dass das oft zitierte Argument, die
persische Buchkultur habe Figuren erlauben konnen, da es sich um eine rein sikulare
Kunst handle,3#2 nicht nur dem theologischen Bilderverbot einen zu groBen Einfluss
auf die Praxis zuschreibt, sondern auch von einer Unterscheidung ausgeht, die histo-
risch so nicht besteht. Die Transformationsgeschichten der gemeinsamen Topoi wider-
sprechen der Separierung von sakralen und sikularen Bildkulturen also ebenso wie der
von christlichen und islamischen.

Nun liegt die Frage auf der Hand, warum ich dieses Phinomen nicht anhand von
Darstellungen der Himmelfahrt Alexanders in der persischen Buchmalerei diskutiere.
Der Grund ist schlicht, dass mir dort bislang keine bekannt ist.3*® Wie ist das zu erkli-
ren? Zunichst ist es moglich, dass dieser Teil des Narrativs in der persischen Traditi-
on nicht tiberliefert wurde. So hat beispielsweise Martina Miiller-Wiener betont, dass
»diese Episode [...] in der frithesten erhaltenen Fassung des Alexanderstoftes, die den

arabischen und persischen Versionen zugrunde liegt, dem im 3. nachchristlichen Jahr-

344 :

hundert entstandenen Alexanderroman des Pseudo-Callisthenes, nicht enthalten«3*# ist.

Allerdings gilt dies auch fiir die Tauchepisode, die sehr wohl rezipiert wurde.?*® Inso-
fern ist schwer zu sagen, ob das Fehlen von Darstellungen der Himmelfahrt Alexanders

341 Ich danke AlImut Héfert fir wichtige Hinweise und gute Gesprache nicht nur in diesem Punkt.

342 Vgl. zu diesem Topos und dem Widerspruch, in dem zentrale Handschriften der nahdstlichen
Buchkunst dazu stehen, auch Persis Berlekamp, Wonder, Image, and Cosmos in Medieval Islam,
S.ix.

343  Vgl. Abdullaeva, Kingly Flight, S. 19: »In the Muslim literature Alexander is never metioned as an
aviator, but only as a diver and then only in very few sources«. Martina Muller-Wiener hat allerdings
einzelne Darstellungen der Greifenfahrt Alexanders auf verschiedenen Objekten im Umfeld der
Artukidenschale nachgewiesen. Vgl. Martina Miller-Wiener, »Spiegel des Alexander und Welten-
becher.. Der Spiegel des Artug Sah und die Attribute des idealen Herrscherse, in: Marion Frenger,
Martina Muller-Wiener (Hrsg.), Von Gibraltar bis zum Ganges: Studien zur Islamischen Kunstge-
schichte in memoriam Christian Ewert (Bonner Asienstudien Bd. 7), S. 173197, hier S. 184-187.
Zudem hat Frangois de Polignac betont, dass im arabischen Kontext zwar keine Greifenfahrt Ale-
xanders zu finden ist, sehr wohl aber eine Himmelfahrt, die al-Tabart der Greifenfahrt Nimruds
symmetrisch entgegensetzt. Vgl. Frangois de Polignac, »Cosmocrator Llslam et la légende antique
du souverain universel«, in: Margaret Bridges, J. Christoph Blrgel (Hrsg.), The Problematics of
Power. Eastern and Western Representations of Alexander the Great, Bern u.a. 1996, S. 149-164,
hier S. 154.

344 Muller-Wiener, »Spiegel des Alexander und Weltenbecher, S. 186. Sie flihrt weiter aus: »G. Millet
sieht in ihr eine nachtragliche Ergédnzung, die er in das 5. oder 6. Jahrhundert datiert. Als mdg-
liche Quelle nennt er eine armenische Fassung des Alexanderstoffes [...].« Vgl. Gabriel Millet,
»’ascension d’Alexandrex, in: Syria 4/2, 1923, S. 85-133.

345  Richard Stoneman, Alexander the Great. A Life in Legend, New Haven/London 2010, S. 116.
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Abb. 43 - Kay Kavus wird von den Adlern in den Abb. 44 - Kay Kavus wird von den Adlern in den
Himmel getragen, Firdawsi, Shahnamah, Schiras Himmel getragen, Firdawsl, Shahnamah, Schiras
ca. 1435, Cambridge, Fitzwilliam Museum, Ms. oder Isfahan Anfang 17. Jh., Paris, BnF, Suppl.
22-1948, fol. 25v. pers. 490, fol. 62r.

im persischen Kontext Unkenntnis oder Desinteresse zuzuschreiben ist. Zumindest
aber hat Firuza Abdullaeva angemerkt, dass einige persische Alexandernarrative nach
Nizami das mit der Himmelfahrt im westeuropiischen Kontext meist kombinierte
Motiv der Tauchfahrt auf eine sehr vergleichbare Weise einsetzen: So ist es beispiels-
weise in Nava’'ls (1441-1501) Sadd-i Iskandari diese Tauchfahrt, die Alexander zu einem
Heiligen und Propheten macht.34

Weiter ist festzuhalten, dass zwar Alexander im persischen Kontext nicht in die
Liifte steigt, die Konstruktion eines Fluggerits, das einen Konig mit Hilfe von Raub-
vogeln, denen man ein Stiick Fleisch vor den Schnabel hilt, in die Liifte betérdert,
im persischen Kontext aber sehr wohl prisent ist. Wolfgang Lochner vermutet, dass
es sich hierbei um einen persisch-arabisch-jiidischen Topos handelt, der auch in das
Alexandernarrativ eingebaut wurde.®¥ So schreibt im persischen Kontext beispiels-
weise Firdawsi Konig Kay Kavas einen Flug mit einer solchen Konstruktion zu. Ver-
gleicht man die Illustrationen dieses Topos (Abb. 43 und 44) mit den Darstellungen der

346  Abdullaeva, Kingly Flight, S. 23. Sie verweist hierzu auch auf Sunil Sharma, Amir Khusraw. The Poet
of Sufis and Sultans (Makers of the Muslim World Series), Oxford 2005, S. 57.

347  Vgl. Wolfgang Lochner, Fliegen. Das groBBe Abenteuer der Menschheit, Minchen 1970, S. 25-26,
zitiert auch in den Ausfliihrungen zu dieser Frage bei Karin Luck-Huyse, Der Traum vom Fliegen in
der Antike, Stuttgart 1997, S. 126-128.
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Abb. 45 - Kay Kavas fallt zurlick auf die Erde, FirdawsT, Shahnamah,
Isfahan (?) ca. 1335, New York, Metropolitan Museum of Art, Ms.
1974.290.9v.

Himmelfahrt Alexanders aus dem franzosischsprachigen Kontext, dann fallen sowohl
gewisse Parallelen in der Inszenierung von Betrachterfiguren ins Auge als auch, vor
allem im safavidischen Kontext, ein vergleichbarer Rekurs auf die Ikonographie der
Himmelfahrt, in diesem Falle Mohammeds (vgl. Abb. 24). Allerdings impliziert dieser
Verweis auf die Himmelfahrt Mohammeds keine Anerkennung. Man hat es in diesem
Fall vielmehr als Hybris zu verstehen, sich derart mit dem Propheten zu vergleichen:
Das Abenteuer endet mit einem Absturz (vgl. New York, Metropolitan, Ms. 1974.290.1-
42,2003.330.1-7 — Abb. 45).348 Und anstelle von positiven Konnotationen weisen die
Mlustrationen Abdullaeva zufolge enge Beziige zum Narrativ des siindigen biblischen

348  Vgl. zulllustrationen dieser Szene in Shahnama-Handschriften auch die hervorragende Datenbank
des Shahnama Project in Cambridge unter http://shahnama.caret.cam.ac.uk.
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Nimrud auf, dem Ko6nig Babylons, welchem neben dem Turmbau ebenfalls ein ent-
sprechender Flug zugeschrieben wird.?*® Die positiven Konnotationen, die das Mo-
tiv im franzosischsprachigen Kontext zumindest in einigen Fillen®° annahm, sind im
persischsprachigen Kontext also nicht zu finden. Der Vergleich von Alexanderdarstel-
lungen in persisch- und franzésischsprachigen Handschriften lasst also — darauf werde
ich im Unterkapitel »Un-/Vergleichbares« noch ausfiihrlicher zuriickkommen — Asym-
metrien in den Beziigen zwischen beiden Traditionen erkennen: Diesselbe narrative
Funktion, wie beispielsweise die Positionierung Alexanders an der Grenze von irdischer
und himmlischer Sphire, wird in verschiedenen bildlichen Motiven — der Darstellung
seiner hajj auf der einen und der Himmelfahrt auf der anderen — umgesetzt. Umgekehrt
wird ein bestimmtes Motiv — wie die »Himmelfahrt« eines Herrschers — mit sehr unter-
schiedlichen Besetzungen, Konnotationen und Bewertungen versehen.

Alexander in Persien. Fremde und eigene Herrscher im Vergleich

Trotz der aufgewiesenen Asymmetrien gibt es diverse Szenen, die sowohl in persischen
als auch in westeuropiischen Alexandermanuskripten illustriert werden. Da Alexan-
der der GroBe eine historische Figur ist, deren Handeln zumindest fiir die persische
Geschichte nicht unbedeutend war, die aber auch die Franken immer wieder als ihren
Vorfahren angeben,?" zeichnet sich in den Narrativierungen seiner Geschichte eine
enge Verflechtung transregionaler und regionaler Historien ab. So zeigt die Trans-
formationsgeschichte des Alexanderstoffes auf exemplarische Weise, dass ein Narrativ
nicht als neutrale Fiktion zu verstehen ist, sondern in der engen Verflechtung mit lo-
kalgeschichtlichen Zusammenhingen.3%2 Deutlich wird das beispielsweise in persischen
Darstellungen des Verhiltnisses von Alexander zu dem von ihm besiegten persisch-
achimenidischen Herrscher Dareios III. Im persischen Kontext nimlich wird, wie bei-
spielsweise Minoo S. Southgate betont hat, in der Rezeption des Texts von Pseudo-
Kallisthenes, der im 3. Jahrhundert nach Christus vermutlich in Alexandria entstand,®*
jener Teil weggelassen, der Alexander zum Kind der Frau des mazedonischen Konigs
Philipp II., Olympia, und des dgyptischen Konigs Nectanebus macht. Stattdessen wird
in vielen persischen Versionen eine Episode eingefiihrt, die erzihlt, dass Darab, der
spitere Vater des Dareios — dem persischen Dara —, nach seinem Sieg tiber Philipp
dessen Tochter geheiratet, diese aber kurz darauf aufgrund ihres faulen Atems wieder

349  Vgl. Abdullaeva, Kingly Flight, S. 9-16. Vgl. zu Darstellungen koniglicher Greifenfllige auch Anna
Caiozzo, Réminiscences de la royauté cosmique dans les représentations de I’'Orient médiéval,
Kairo 2011, S. 42-49.

350  Luck-Huyse betont, dass Deutungen des Greifenflugs als Hybris durchaus auch im européaischen
Kontext haufig waren (Luck-Huyse, Der Traum vom Fliegen in der Antike, S. 122). Thomas Noll
argumentiert auch zu bestimmten Darstellungen der Greifenfahrt Alexanders entsprechend, vgl.
Thomas Noll, Alexander der GroBe in der nachantiken bildenden Kunst, Mainz 2005, S. 10-18.

351 Vgl. Charles Russell Stone, From Tyrant to Philosopher-King. A Literary History of Alexander the
Great in Medieval and Early Modern England, Turnhout 2013, S. 96.

352 Vgl hierzu auch Markus Stock, »The Medieval Alexander. Transcultural Ambivalencess, in: ders.
(Hrsg.), Alexander the Great in the Middle Ages. Transcultural Perspectives, Toronto/Buffalo/Lon-
don 2016, S. 3-12.

353  David J.A. Ross, Alexander Historiatus. A Guide to Medieval lllustrated Alexander Literature,
Frankfurt a. M. 1988 [1963], S. 5-6.
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Abb. 46 - Alexander begrabt Konig Dareios, Altfranzdsischer Prosa-
Alexanderroman, Frankreich 13. Jh., Berlin, Kupferstichkabinett, 78 C 1, fol. 36v.

verstoBen und zu ihrem Vater zuriickgesandt habe, ohne zu wissen, dass sie mit Ale-
xander schwanger war. Somit wird Alexander als dlterer Bruder des spiter von einer
anderen Frau des Darab geborenen persischen Herrschers Dareios prisentiert — wor-
aus sich ein legitimer Anspruch auf den persischen Thron ergibt.®5* Diesen persischen

354 Minoo S. Southgate, »Portrait of Alexander in Persian Alexander-Romances of the Islamic Era«, in:
Journal of the American Oriental Society 97/3, 1977, S. 278-284, S. 279. Vgl. hierzu auch Claude-
Claire Kappler, »Alexandre dans le Shah Nama de Firdousi. De la conquéte du monde a la décou-
verte de soi«, in: Margaret Bridges, J. Christoph Burgel (Hrsg.), The Problematics of Power. East-
ern and Western Representations of Alexander the Great, Bern u.a. 1996, S. 165-190. NizamTs
und Jamis Versionen erwahnen dies allerdings nicht, hier ist Alexander schlicht der Sohn Philipps.
Vgl. Southgate, »Portrait of Alexander in Persian Alexander-Romances of the Islamic Era«, S. 279,
FuBnote 13.
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Abb. 47 - Alexander und der sterbende Dareios, Nizami, Iskandarnamah,
Herat 1450-60, Berlin, Staatsbibliothek, Ms. Diez A. fol. 7, fol. 276r.

Texten zufolge hat Alexander Persien also nicht einfach erobert, sondern war immer
schon sein rechtmiBiger Herrscher — was positive Konnotationen erlaubt.

Die Illustrationen betreffend ist erst einmal festzustellen, dass mehrere Momente
der Interaktionen zwischen Alexander und Dareios — wie beispielsweise die Trauer
Alexanders um Dareios (Abb. 46 und 47) — in beiden Kontexten illustriert wurden. Das
koénnte mit der Annahme von David J. A. Ross zu tun haben, dass

nicht nur diese [nahdstlichen V. B.] Berichte von Alexander ebenso wie
die meisten europidischen Alexanderbiicher letztlich auf den Pseudo-
Callisthenes zurtickzufiihren sind, sondern es sogar Indizien dafiir gibt,
dass die groe Anzahl von illuminierten Manuskripten ihre Ikonogra-
phie zumindest zum Teil dem urspriinglichen antiken Bildzyklus entlehnt
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haben, der so weit verbreitete Verwendung in der Illustration des Pseudo-
Callisthenes und seiner Abkommen in Europa gefunden hat.®%®

Zugleich zeugen sehr unterschiedliche Quantititen der Illustrationen der Szenen von
divergierenden Interessen — so sind beispielsweise unter den erhaltenen Ilustrationen
des Shahnamah im 14. und 15. Jahrhundert 22 Illustrationen zu finden, in denen Ale-
xander neben dem von Verritern tédlich verwundeten Dareios kniet und damit den
Respekt vor seinem Halbbruder zum Ausdruck bringt. Hingegen ist in diesen Hand-
schriften — denen es ansonsten ebensowenig wie den westeuropiischen Handschrif-
ten an Kampfdarstellungen mangelt — keine einzige Illustration des Kampfes zwischen
Alexander und Dareios zu finden.®®® Eine weitere Parallele findet sich in der Stilisie-
rung von Dareios als Exemplum des schlechten Herrschers im Gegensatz zu Alexander
als idealem Herrscher in beiden Kontexten.®” Wihrend dieser schlechte Herrscher im
persischen Kontext allerdings in einer fritheren Epoche der eigenen Geschichte situiert
wird, die durch Alexander iiberwunden wurde, ist er in den westeuropiischen Alexan-
derhandschriften ein fremder Herrscher, vom dem man sich abgrenzt.

Angesichts der Transformationen des persischen Alexandernarrativs vor dem
Hintergrund seiner Beziige auf die persische Geschichte stellt sich im Zusammenhang
mit den franzdsischsprachigen Versionen die Frage, inwiefern auch hier die lokale Ge-
schichte die Darstellung Alexanders geprigt hat. Nicht, dass der historische Alexander
in der franzosischen Geschichte eine Rolle gespielt hitte. Der aktuelle politische Kon-
text jedoch ist nicht unwesentlich fiir die Rezeption des Narrativs. So wurde insbe-
sondere die Bedeutung der Kreuzziige fiir Transformationen des Alexandernarrativs
diskutiert: Inwiefern wurde Alexander in verschiedenen Versionen und Handschriften
als »Proto-Kreuzfahrer«®®® inszeniert, der die Kreuzziige einerseits legitimiert und zu-
gleich die »mittelalterliche Angst vor der asiatischen Bedrohung und dem Verlust des
lateinischen Konigreichs verkorpert«®%® — wie Mark Cruse in Bezug auf eine franko-
flaimische Handschrift der Bodleian Library (Bodley 264) aus dem 14. Jahrhundert
argumentiert hat? Weiter konnte man diskutieren, inwiefern die Konzeption der »Rit-
terlichkeits, die in den franzosischsprachigen Alexanderromanen besonders stark her-
ausgearbeitet wird, vor dem jeweiligen zeitgendssischen und lokalen Hintergrund und
dessen Verstindnis von Ritterlichkeit zu verstehen ist. Es wire aber auch zu diskutieren,
inwiefern sie zugleich auf gemeinsame Traditionen des Ritterromans®? zuriickgreift.

355 Ross, Alexander Historiatus, S. 2. Zu finden ist diese Bemerkung allerdings im Ausdruck seines
Bedauerns Uber die dementsprechend arbitrare —und rein pragmatische — Ausklammerung dieser
»orientalischen« Traditionen, sodass leider weder Belege noch differenzierte Angaben folgen.

356 Vgl die Datenbank des Shahnama Project, http:/shahnama.caret.cam.ac.uk/new/jnama/index/
depiction/memohl:1107772630/cescene:-1551214484, Stand 20.2.2013.

357  Vgl. Southgate, »Portrait of Alexander in Persian Alexander-Romances of the Islamic Eras, S. 280
und Catherine Croizy-Naquet, »Darius ou I'image du potentat perse dans Le roman d’Alexandre de
Paris«, in: Laurence Harf-Lancner, Claire Kappler, Francois Suard (Hrsg.), Alexandre le Grand dans
les littératures occidentales et proche-orientales, Nanterre 1999, S. 161-172. Zur Inszenierung
Alexanders als Idealherrscher in nahdstlichen Kontexten vgl. z.B. Miller-Wiener, »Spiegel des Ale-
xander und Weltenbecher«.

358  Mark Cruse, llluminating the Roman d’Alexandre. Oxford, Bodleian Library, MS Bodley 264. The
Manuscript as Monument, Cambridge 2011, S. 145.

359  Cruse, llluminating the Roman d’Alexandre, S. 146.

360  Vgl.zu dieser These beispielsweise Metlitzki, The Matter of Araby in Medieval England.
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Damit wire die Ritterlichkeit Alexanders ebenso zwischen gemeinsamen Traditionen
und lokalen Aktualisierungen zu verorten wie Nizamis Inszenierung von »Alexander
als Philosoph« im Spannungsfeld von gemeinsamen Textgrundlagen und Nizamis spe-
zifischer Position in der Rezeption der griechischen Philosophie im persischen Kon-
text des 12. Jahrhunderts. So hat Maud Pérez-Simon beispielsweise in der Handschrift
Harley Ms. 4979 aufgewiesen, wie Alexander in seiner Darstellung als Ritter »offen-
kundig aktualisiert wurde, um die Eigenschaften eines mittelalterlichen Konigs zu
verkorpern«.®®' Und Biirgel hat unterstrichen, wie Nizam1 Alexander im Kontext der
persischen Rezeption der griechischen Philosophie heranzieht, um ihm seine eigene
Lesart der verschiedenen griechischen Philosophen — Aristoteles, Sokrates, Apollonius,
Platon, Thales, Porphyrius und Hermes — in den Mund zu legen, die dieser nach Per-
sien mitgebracht haben soll.?¢2 Diese Fragen aber fithren tiber die Grenzen der vorlie-
genden Arbeit hinaus und sollen hier nur den Horizont der unterschiedlichen transkul-
turellen Beziige des Alexandernarrativs andeuten, vor dem im Folgenden eine einzelne
Szene in ithrer Darstellung von Blicken auf Bilder zu diskutieren ist.

2 Kandakes Alexanderportrait im Pseudo-Kallisthenes als
tertium comparationis

Nachdem in diesem Kapitel bislang allenfalls von Figuren die Rede war, die Alexander
betrachten und den Betrachtenden als Identifikationsfiguren fiir die Betrachtung Ale-
xanders angeboten werden, soll es nun um eine Szene gehen, die den Blick selbst in den
Fokus riickt, indem sie explizit die Betrachtung eines Portraits Alexanders thematisiert.
Die Rede ist von einer Szene, in der eine Kénigin Alexander mit seinem eigenen Por-
trait konfrontiert.®®® Sowohl in der persischen als auch in der westeuropiischen Buch-
malerei findet sich ein Narrativ illustriert, in dem Alexander sich verkleidet als sein
eigener Bote an den Hof einer Konigin begibt. Sie besitzt allerdings bereits ein Portrait

von ithm, erkennt ihn deshalb — und konfrontiert ihn, als er seine Identitit leugnet, mit

seinem eigenen Bild.3%4

361 Maud Pérez-Simon, »Beyond the Template. Aesthetics and Meaning in the Images of the Roman
d’Alexandre en prose in Harley MS. 4979« in: Electronic British Library Journal, 3.11.2011, http:/
www.bl.uk/eblj/2011articles/pdf/ebljarticle32011.pdf, Stand 26.3.2014, S. 13.

362 Vgl J. Christoph Blrgel, »L'attitude d’Alexandre face a la philosophie grecque dans trois poemes
épiques persans: le Roman d’Alexandre de Nizami, I'A'ina-Iskandari de Amir Khusraw Dihlawi et
le Khiradnama-i Iskandari de Djamic, in: Laurence Harf-Lancner, Claire Kappler, Francois Suard
(Hrsg.), Alexandre le Grand dans les littératures occidentales et proche-orientales, Nanterre 1999,
S. 53-59 und Burgel, »Conquérant, philosophe et prophéte«.

363 Diese Szene ist im Kontext der verschiedenen Topoi zu den Portraits Alexanders zu verstehen.
Vgl. hierzu Andrew Stewart, Faces of Power. Alexander’s Image and Hellenistic Politics, Berkeley
2007. Zudem danke ich Patric-Alexander Kreuz fur seine archdologischen Kommentare zu meinen
Uberlegungen.

364  Rieger hat angemerkt, dass beispielsweise in der Handschrift Royal 19. D. 1 des altfranzdsischen
Prosa-Alexanderromans der British Library auf fol. 12 zu lesen ist, dass auch schon Dareios ein
Marmorbild Alexanders anfertigen lieB. Angelica Rieger, L'Ystoire du bon roi Alexandre. Der Ber-
liner »Alexanderroman< Handschrift 78 C 1 des Kupferstichkabinetts PreuBischer Kulturbesitz
Berlin, Stuttgart u.a. 2002, S. 154, FuBnote 1. Meines Wissens gibt es aber keine lllustrationen
dieser Szene, sodass ich sie hier nicht weiter berlcksichtigen kann. Im Vergleich ist allerdings
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Diese Gemeinsamkeit kann man ebenso wie die bereits angefiihrten auf eine beid-
seitige Rezeption eines als »Pseudo-Kallisthenes« bekannten Textes zuriickfiithren.
Denn man hat es mit einem Text zu tun, dessen Derivate extrem weit — »von Java bis

365 wie Ross schreibt — verbreitet waren. So ist es nicht erstaunlich, dass

Frankreiche,
sich sowohl in persischen als auch in franzésischen Varianten des Narrativs Rickgriffe
auf diesen griechischen Text abzeichnen. Das griechische Original ist in fiinf Redak-
tionen tiberliefert, von einer sechsten existiert eine Vielzahl von Derivaten. Dabei un-
terstreicht Ross, dass »keine davon den Roman in seiner urspriinglichen Fassung dar-
stellt und wahrscheinlich selbst der urspriingliche Text nicht die fritheste Biographie
Alexanders in Romanform«3®® ist. Vielmehr geht er davon aus, dass im 3. Jahrhundert
n. Chr. verschiedenste Materialien in die Hande eines alexandrinischen Autors fielen,
welcher sie mit lokalen Narrativen von der Geburt und Abstammung Alexanders und

eben auch von dessen Abenteuern mit Kandake kombinierte.®6”

Im sogenannten Pseudo-Kallisthenes ist erst einmal Folgendes tiber die Entstehungs-
geschichte des Portraits zu lesen:

Nachdem Kandake iiber Alexander gehort hatte, dass er die Stidte durch-
zog und so bedeutende Konige unterwarf, sprach sie einen ihrer griechi-
schen Maler an und befahl ihm loszuziehen, um ihn zu treffen, ihn heim-
lich zu malen (Coypadiicar) und Kandake nach seiner Riickkehr das Bild

zu geben. Als sie es wiederum entgegengenommen hatte, legte sie es an

einen geheimen Ort.3%8

Bevor Alexander selbst an Kandakes Hof kommt, befreit er — verkleidet als Antigonos,
Chef seiner Leibwache — noch die Frau ihres Sohnes Kandaules, der ihn daraufhin
mit zu seiner Mutter nimmt. Dort bewundert Alexander den prichtig geschmiickten
Palast, seine Kostbarkeiten und Kunstwerke, unter denen sich auch lebensechte Bron-
zestatuen befinden. Alexander gibt dazu den Kommentar ab, dass dies in Griechenland
sicherlich —so die Zusammenfassung Wilhelm Wilmanns — »zu bewundern sei, aber
nicht in einem lande, dem die natur selbst solche schitze in fiille biete. die konigin
kann nicht umhin das urteil als treffend anzuerkennen, ist aber doch einigermalen
verstimmt und straft den kénig, indem sie ihn in ihrer antwort unvermutet mit seinem

festzuhalten, dass Iskandar auch bei Firdawst verkleidet an den Hof Daras kommt. Allerdings wird
er bei FirdawsT nicht aufgrund eines Portraits erkannt, sondern durch Personen, die bereits an
seinem Hof waren. Dabei wird unterstrichen, dass seine Gestalt unverwechselbar ist. Vgl. Kappler,
»Alexandre dans le Shah Nama de Firdousic, S. 172.

365  Ross, Alexander Historiatus, S. 5. Dieser »Guide to Medieval lllustrated Alexander Literature«ist fir
die nicht-nahostlichen illustrierten Handschriften recht hilfreich. Nahdstliche Handschriften sind
darin aber aufgrund ihrer schweren Zuganglichkeit und mangelnder Sprachkenntnisse ausge-
klammert, wie Ross dies im Vorwort begriindet, vgl. Ross, Alexander Historiatus, S. 2.

366  Ross, Alexander Historiatus, S. 5.

367  Ross, Alexander Historiatus, S. 5-6.

368  Pseudo-Callisthenes, Historia Alexandri Magni: Recensio vetusta, hrsg. v. Guilelmus Kroll, Berlin
1958 [1926], S. 116-117 — Ubersetzt von Sophia Vassilopoulou. Kroll legt seiner Edition die Hand-
schrift A der BnF (grec. 1711) zugrunde. Diese Handschrift aus dem 11. Jahrhundert ist Ross zu-
folge das friheste erhaltene Beispiel flr die Rezension a, auf der alle anderen Rezensionen und
Derivate basieren. Vgl. Ross, Alexander Historiatus, S. 6 und 85.
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wahren namen nennt«.%%° So steht im Text:

Kandake drgerte sich und sagte: »Du sprachst die Wahrheit, Alexander.«
Dieser war verbliifft iiber den Namen und wandte sich ab. Sie wiederum
sagte: »Warum wandtest du dich ab, als du Alexander genannt wurdest?«
Er sagte: »Ich, Dame, werde Antigonos gerufen, ich bin der Bote Alexan-
ders.« »Selbst wenn du Antigonos gerufen wirst, fiir mich bist du Konig
Alexander; ich werde dir sogleich zeigen [warum].« Sie nahm ihn bei der
Hand, fithrte ihn in ihre Schlafkammer hinein und sagte »Erkennst du
deine eigenen Ziige [yapaxtipo] wieder? Warum zitterst du? Warum bist

du erschiittert?«37°

Es liegt also ein historischer Text vor, auf den sowohl die westeuropiischen als auch
persischen Handschriften Bezug nehmen, sodass der Vergleich in diesem Kapitel einen
konkreten Bezugspunkt hat. Ziel ist dabei nicht, eine Transformationsgeschichte des
Pseudo-Kallisthenes-Stoffes bis zu den persischen und franzosischsprachigen Hand-
schriften des 13. bis 15. Jahrhunderts nachzuzeichnen — das kann es angesichts der
Vielzahl unbekannter und womdoglich verlorener Zwischenstufen®" auch nicht sein.
Vielmehr geht es auch an dieser Stelle darum, die spezifischen Differenzen ebenso wie
die Gemeinsamkeiten zwischen den verschiedenen Miniaturen und ihrer gemeinsamen
Vorlage in ihren jeweiligen Kontexten zu verstehen.®”? Deshalb gilt es, das Pferd von
hinten, das hei3t von den Illustrationen her, aufzuziumen und letztere dann in ihrem
Bezug auf den jeweils illustrierten Text und dessen Position innerhalb der Rezeptions-
geschichte des Pseudo-Kallisthenes zu verorten.37

Thematisch hat man es an dieser Stelle — zum ersten Mal im Rahmen dieser Ar-
beit — mit einer Szene zu tun, in der eine Figur der Erzihlung auf ein materiell vor-
handenes Bild blickt. Das macht es moglich, mit den Ilustrationen dieses Textes die

369  Wilhelm Wilmanns, »Alexander und Candacex, in: Zeitschrift fir deutsches Altertum und deutsche
Literatur 45/3, 1901, S. 229-244, S. 230-231.

370 Pseudo-Callisthenes, Historia Alexandri Magni: Recensio vetusta, S. 121 — Ubersetzt von Sophia
Vassilopoulou. Ich danke ihr auch flr die Diskussion des griechischen Textes und des Wortes
XapakTApa.

371 Vgl. hier die Ubersicht bei Rieger, L'Ystoire du bon roi Alexandre, S. 260-261.

372 Eine gegenseitige Kenntnis von Darstellungen der Szene ist unwahrscheinlich. Es ist zwar denkbar,
dass Darstellungen Alexanders aus franzosischsprachigen Handschriften im persischen Kontext
rezipiert wurden - so kdnnte etwa Rashid ul-Din in seinen Handschriften des Jami* ul-Tawarikh
eventuell aufillustrierte Handschriften beispielsweise der Histoire ancienne jusqu’a césar zurlck-
gegriffen haben, die im 13. Jahrhundert in Acre produziert wurden. Vgl. Sheila Blair, A Compen-
dium of Chronicles: Rashid-al Din’s lllustrated History of the World, London 1995, S. 53-54. Es ist
auch bekannt, dass der osmanische Herrscher Bayezid I. Ende des 14. Jahrhunderts im Austausch
fr den gefangengenommenen Sohn des burgundischen Herzogs Philipp des Kiihnen Tapisserien
aus Arras verlangte, die Szenen aus der Alexandergeschichte darstellten. Nach Timurs Sieg Uber
die Osmanen gelangten diese dann an dessen Hof in Samarkand. Vgl. Necipoglu, »The Scrutinizing
Gaze«, S. 41. Dass darunter Darstellungen von Kandake und dem Portrait Alexanders waren, ist
jedoch sehr unwahrscheinlich.

373 Man hat es hier also vielleicht im weitesten, aber auch in einem sehr konkreten Sinne mit einer
»an Ubersetzungsprozessen orientierte[n] transkulturellen Bildwissenschaft« (Birgit Mersmann,
»Bildkulturwissenschaft als Kulturbildwissenschaft. Von der Notwendigkeit eines inter- und trans-
kulturellen Iconic Turn, in: Zeitschrift fir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 49/1, 2004,
S. 91-109, hier S. 109) zu tun.
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spezifische visuelle Wahrnehmung von materiellen Bildern zu fokussieren. Nachdem
also mit dem Traumbild die Schau innerer Bilder und mit der Gottesschau der Ex-
trempunkt einer dem Normalsterblichen im Diesseits nicht zuginglichen Schau eines
monotheistischen Gottes Thema war, riickt mit den Illustrationen der Konfrontation
Alexanders mit seinem eigenen Portrait die Wahrnehmung eines materiellen Bildes in
den Blick, das eine sterbliche Person darstellt.

Bevor ich mit der Analyse der einzelnen Miniaturen beginne, sei aber noch eines ange-
merkt: Im Vergleich der Varianten dieses Narrativs fillt auf, dass hinsichtlich des Por-
traits und der Tatsache, dass es Alexander —im persischen Kontext Iskandar, im franzo-
sischsprachigen Alisandre, Alexandre oder dhnlich genannt — darstellt, groBe Einigkeit
herrscht. Ebenso schnell stellt man aber auch fest, dass das fiir seine Betrachterin nicht
gilt: Am Namen dieser Herrscherin scheiden sich nimlich nicht nur zwischen Persien
und Westeuropa, sondern auch zwischen den meistillustrierten Versionen dieser Sze-
ne innerhalb der persischen Literaturgeschichte — Firdawsis Shahnamah und Nizamis
Iskandarnamah — die Geister: In lateinischen und westeuropiischen Texten finden sich
hier meist Transkriptionen des griechischen Kavddkn als Kandake, Candasse oder
Ahnliches.™ Bei FirdawsT ist ihr Name — Biirgel nimmt an, »durch eine Verlesung
der arabischen Schrift«*”® — zu Qaydafah geworden. Nizam1 nennt sie Nashabah. Julia
Rubanovich wies darauf hin, dass Nashabah »Wasser des Lebens« bedeutet und dies
»im Zusammenhang mit Alexanders vergeblichem Streben nach Unsterblichkeit«®® zu
verstehen sein kénnte.

Neben diesen unterschiedlichen Benennungen bewegen sich auch die Verortun-
gen der Konigin im persischen Kontext zwischen Andalusien, wo sie FirdawsI ima-
giniert, und der Stadt Barda, wo sie Nizam1 platziert. Andalusien steht dabei in einer
lingeren perso-arabischen Tradition, Kandakes Reich am »Ende der Welt« zu plat-
zieren — sei dies mit Andalusien im Westen oder mit China im Osten der damaligen
islamischen Welt.®”” Barda hingegen liegt unweit vom Geburtsort Nizamis, Ganja®"®
— und damit gerade nicht in weiter Ferne, sondern in der nahen Umgebung.®® In jenen
westeuropaischen Versionen, um die es hier gehen wird, scheinen solche Platzierungen
weniger zu interessieren: Sie belassen Kandake meist, wie beispielsweise der altfranzosi-
sche Alexanderroman, in Meroe — der meroitischen Hauptstadt am Mittellauf des Nils,

374 Dabei handelt es sich urspriindlich um die Amtsbezeichnung einer nordostafrikanischen Herr-
scherin, die allerdings schon in der Apostelgeschichte als Eigenname verwendet wird. Vgl. Cathe-
rine Gaullier-Bougassas, »Alexandre et Candace dans le Roman d’Alexandre de Paris et le Roman
de toute Chevalerie de Thomas de Kentx, in: Romania 112, 1991, S. 18-44, hier S. 24. Der Eigenname
Cleophis/Cleophilis wird an manchen Stellen zusatzlich verwendet.

375  J.Christoph Blrgel, »Krieg und Frieden im Alexander-Epos Nizamis«, in: Margaret Bridges, J. Chris-
toph Burgel (Hrsg.), The Problematics of Power. Eastern and Western Representations of Alexan-
der the Great, Bern u.a. 1996., S. 95.

376  Julia Rubanovich, »Re-writing Alexander and Candace in Medieval Persian Literature«, in: Markus
Stock (Hrsg.), Alexander the Great in the Middle Ages. Transcultural Perspectives, Toronto/Buffa-
lo/London 2016, S. 123-152, S. 133. Blrgel Ubersetzt den Namen als »Nektartrunk«. llyas lbn-Yasuf
Nizamt Gangawi, Das Alexanderbuch. Iskandarname, Ubers. v. Johann Christoph Blrgel, Zirich
1991, S. 191.

377 Vgl. Rubanovich, »Re-writing Alexander and Candacex, S. 136-137.

378  Vgl. Blrgel in seinen Anmerkungen zu Nizami Gangawi, Das Alexanderbuch, S. 658.

379 Zu Rubanovichs These, dass auch Barda als Ende der Welt angesehen werden kdnne, siehe FuB3-
note 563.



Alexanders Portrait in franzosischsprachigen Handschriften 135

die auch im Pseudo-Kallisthenes als ihr Sitz angegeben ist.38 Oder sie verzichten ganz
auf entsprechende Angaben, wie beispielsweise Thomas von Kent.38'

Die unterschiedliche Benennung und Verortung der primiren Betrachterin eines
Bildes mag zunichst wenig bedeutsam erscheinen. Es wird jedoch zu diskutieren sein,
inwiefern die Differenzen in den Betrachtungsweisen von Alexanders Portrait sowie
in den Intentionen des vergleichenden Sehens, die im Folgenden zu beobachten sind,
gerade mit der Verortung der Konigin und der darin implizierten Distanz zwischen
der fiktiven Betrachterin und den imaginierten Betrachterinnen und Betrachtern der
Handschriften zusammenhingen.

3 Zwischen Idol und Identifikation. Vergleichende Blicke auf
Kandakes Alexanderportrait in franzésischsprachigen Handschriften

Im Laufe des 13. Jahrhunderts lisst sich im westeuropiischen Kontext ein zunehmendes
Interesse an der Darstellung der Konfrontation Alexanders mit seinem Portrait fest-
stellen: In diesem Zeitraum entstand nicht nur die fritheste mir bekannte Ilustration
dieser Szene (Cambridge, Trinity College, O. 9. 34, fol. 36v — Abb. 54), sondern vor al-
lem gibt es gegen Ende des Jahrhunderts eine auftfillige Hiufigkeit von Darstellungen
der Szene — und zwar insbesondere in Handschriften des sogenannten altfranzdsischen
Prosa-Alexanderromans.®® Dieser entstand in diesem Jahrhundert als freie Adaption
der zweiten Redaktion der Historia de Preliis, J*.38% Deshalb fokussiert dieses Kapitel eine
gegen Ende des 13. Jahrhunderts entstandene Illustration des altfranzdsischen Prosa-
Alexanderromans (Berlin, Kupferstichkabinett, Ms. 78 C 1, fol. 61v — Abb. 48). An-
schlieBend werden zwei Hlustrationen von Handschriften des Roman de toute chevalerie
von Thomas von Kent aus derselben Zeit diskutiert, um zu beobachten, inwiefern sich
die Funktionen unterscheiden, die dem vergleichenden Blick, den die Gegentiberstel-
lung von Alexander und seinem Portrait provoziert, in den verschiedenen Kontexten
zugeschrieben werden.

Dabei verfolge ich die These, dass aus dem Verlauf des Narrativs — von der Pro-
duktion des Portraits Alexanders, das der Konigin in dessen Abwesenheit iiberreicht
wird und das ihr in diesem Moment als Ersatz fiir eine personliche Begegnung ge-
dient haben mag, bis zu der Mdglichkeit, dieses Portrait zu nutzen, um den schlieflich
anwesenden Alexander zu erkennen — sehr unterschiedliche Funktionen von Bildern
herausgegriffen werden, um daraus sehr unterschiedliche Anforderungen an den Blick
abzuleiten: von einem differenzierenden Blick als Instrument der Abgrenzung vom

380 Vgl hierzu Pseudo-Callisthenes, Le roman d’Alexandre. La vie et les hauts faits d’Alexandre de
Macédoine, Ubers. u. kommentiert v. Gilles Bounoure u. Blandine Serret, Paris 1992, S. 99 und
insbesondere S. 254-255, FuBnote 22.

381 Vgl. Gaullier-Bougassas, »Alexandre et Candaces, S. 24-25.

382 Vgl Berlin, Kupferstichkabinett, Ms. 78 C 1, fol. 61v (Abb. 48), Brissel, Bibliotheque royale, 11040,
fol. 64v (Abb. 50) und London, BL, Harley 4979, fol. 65r (Abb. 51) sowie jenseits von Handschrif-
ten des altfranzdsischen Prosa-Alexanderromans Venedig, Biblioteca Museo Correr, Correr 1493,
fol. 73r (Abb. 53), Cambridge, Trinity College, O. 9. 34, fol. 36v (Abb. 54) und Paris, BnF, fr. 24364,
fol. 78r (Abb. 55).

383 Vgl hierzu Ross, Alexander Historiatus, S. 54-57.
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idolatrischen Blick einer orientalisierten Kandake bis zu einem wiedererkennenden
Blick als Instrument der List.

AnschlieBend werde ich noch kurz auf Darstellungen der Szene aus dem 15. Jahr-
hundert eingehen, aus dem erneut mehrere Miniaturen zu diesem Motiv erhalten sind,
und die historischen Differenzen im Verhiltnis zu den Ilustrationen des 13. Jahrhun-
derts erortern. Damit fokussiert diese Arbeit Phasen und Versionen, in denen sich ein
besonderes Interesse an dieser Szene abzeichnet, ohne dabei den Anspruch erheben zu
konnen, alle oder auch nur moglichst viele erhaltene Miniaturen aufzufiihren.®8

3.1 Un-/Unterscheidbar. lllustrationen des altfranzésischen
Prosa-Alexanderromans Ende des 13. Jahrhunderts

Die heute im Kupferstichkabinett von Berlin aufbewahrte Handschrift (78 C 1) zeigt
die besagte Szene auf fol. 61v (Abb. 48). Sie illustriert die Redaktion II des altfranzdsi-
schen Prosa-Alexanderromans und entstand wahrscheinlich Ende des 13. Jahrhunderts
in Flandern oder den Niederlanden.?® Sie ist eng verwandt mit zwei weiteren Hand-
schriften dieses Textes, die die Szene ebenfalls zeigen (Briissel, Bibliotheque royale,
11040, fol. 64v — Abb. 50 und London, BL, Harley 4979, fol. 65r — Abb. 51)%%¢ und
auf die ich noch zu sprechen kommen werde. Angelica Rieger hat die These aufge-
stellt, dass diese Handschrift von einer adeligen Mutter oder Grofmutter als Geschenk
fiir ein Kind in Auftrag gegeben worden sein konnte, womdoglich fiir den spiteren
Bischof von Noyon, Fulcaud de Rochechouart, dem sie das Wappen auf dem ersten
Blatt zuschreibt.®® Sie begriindet diese Vermutung mit der groBen Rolle, die Mutter-

figuren in dieser Handschrift spielen. In der Konfrontation mit Kandake duBert sich

diese darin, dass Alexander sich bei ihrem Anblick an seine Mutter erinnert fiihlt.38®

Zugleich eigne sich die Handschrift in besonderer Weise fiir ein erzieherisches Anlie-
gen: So stelle Alexander als »Inbegriff aller hofischen und ritterlichen Tugenden«®8®
eine Identifikationsfigur dar, aus deren Fehlern — wie der Missachtung miitterlichen

384  Die nodtige Recherche und Sichtung einer groBen Zahl von Handschriften war im Rahmen dieser
vergleichenden Untersuchung zu verschiedenen Topoi von Blicken nicht zu bewaltigen. Komplett
ausklammern musste ich leider aus besagten Griinden wiederum die lllustrationen dieser Szene in
byzantinischen sowie armenischen Handschriften (vgl. auch FuBnote 62), so spannend auch etwa
ein Blick auf die Darstellung der Herstellungsgeschichte von Kandakes Portrait in der byzantini-
schen Handschrift (Venedig, Institut Hellénique Cod. Gr. 5, fol. 143r und 143v) gewesen ware, von
der André Xyngopoulos aufgrund verschiedener ikonographischer Beztige annimmt, dass sie in
der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts in der Levante hergestellt wurde (vgl. André Xyngopoulos,
Les Miniatures du Roman d’Alexandre le Grund dans le Codex de I'Institut Hellénique de Venise,
Athen/Venedig 1966, S. 157) und die osmanische Kommentare und freie Ubersetzungen der grie-
chischen Rubriken aufweist. Ich danke Anette Mazur fur diesen Hinweis.

385  Vgl. Pérez-Simon, »Beyond the Template«, S. 2.

386  Ross geht davon aus, dass diesen drei Handschriften ein friiheres Model zugrunde gelegen hat:
»All three must be regarded as deriving independently from an earlier model«. Ross, Alexander
Historiatus, S. 56.

387  Angelica Rieger, Der Alexanderroman. Ein Ritterroman (ber Alexander den GroBen. Handschrift
78. C. 1 des Kupferstichkabinetts, PreuBischer Kulturbesitz Berlin, Wiesbaden 2006, S. 175.

388 Rieger, Der Alexanderroman, S. 110.

389  Rieger, Der Alexanderroman, S. 181.
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Rates, sich vor seinen spiteren Mordern zu hiiten — zugleich zu lernen sei.3%° Die alt-
franzgsische Prosa-Version sei hierzu als wbereinigte« und yjugendfreie« Version des
Alexanderstoffs«®®! samt einem entsprechenden Bildprogramm?®®2 besonders geeignet.
Einer solchen padagogischen Funktion, die an einen Prinzenspiegel erinnert, entspre-
che auch die Bedeutung, die Aristoteles als Lehrer Alexanders in Text und Ilustratio-
nen dieser Handschrift zukomme. 39

Die Ilustration der Konfrontation Alexanders mit seinem Portrait auf fol. 61v
zeigt Kandake, Alexander und sein Abbild im mittleren Komplex eines weitgehend
symmetrischen architektonischen Ensembles. Flankiert wird dieser Raum von zwei
Tirmen, aus denen »Fenstergucker« [...] direkt ins Schlafzimmer der Konigin [...] bli-
cken und das Auge des Betrachters dorthin zu lenken scheinen«.3** Der Rundbogen,
durch den man in den zentralen Raum der Szene blickt, wird von zwei MaBwerkbo-
gen unterteilt. Der rechte umfasst zwei Drittel des Raumes, in dem Alexander und
Kandake — wie die Rubrik betont: Hand in Hand — stehen. Dieser Bereich (Abb. 49)
hat einen rétlichen Hintergrund mit einem diagonalen Karomuster. Ein zweiter Maf3-
werkbogen umschreibt das linke Drittel, in dem Alexanders Abbild prisentiert wird,
welches mit einem blauen Hintergrund hinterlegt ist. In narrativer Hinsicht scheint
also der Moment dargestellt zu sein, in dem Kandake, nachdem Alexander seine Iden-
titit leugnet, ihn »an der rechten Hand nahm und ihn in ihr Zimmer fiihrte«,%%® um
ihn dort mit seinem Bild zu konfrontieren. Bildlich wird die Konfrontation aber schon
antizipiert: Alexander wird seinem Abbild in dieser Miniatur symmetrisch gegeniiber-
gestellt. Wihrend narrativ also der Moment der maximalen Spannung inszeniert wird,
just bevor Alexander den Raum mit seinem Portrait betritt, ist es den Betrachtenden
schon moglich, einen Vergleich zwischen Alexander und seinem Portrait anzustellen.

Dabei sind die Betrachtenden mit einem lebensgroBen Gegentiber Alexanders
konfrontiert, das in seiner physischen Gestalt nicht von ihm selbst zu unterscheiden
ist: Das Abbild hat sowohl dieselbe Grof3e wie er selbst als auch dieselbe Farbigkeit wie
Alexander und die anderen Figuren in diesem Bild, sodass keinerlei mediale Differenz
zu erkennen ist, die es als Skulptur ausweisen und von den anderen Figuren unterschei-
den wiirde. Was dieses Abbild von Alexander abhebt, ist allein die Kleidung. Doch
auch diese ist zur Unterscheidung zwischen Person und Abbild wenig hilfreich, denn
Alexanders Gewand sieht nicht etwa aus wie das des beispielsweise auf fol. 57v dar-
gestellten Antigonos, als der er sich dem Text zufolge verkleidet. Vielmehr handelt es
sich bei dem goldenen Gewand mit seinem Wappenzeichen, das Angelica Rieger mit
Bezug auf die Darstellung seiner Beerdigung als »Festtagsornat in Gold und Purpur«3°®
beschrieben hat, um ein Gewand, das in dieser Handschrift nur Alexander auszeichnet.
So wird er seiner Skulptur, die ihrerseits in einem in dieser Handschrift fiir Konige ge-
briuchlichen Gewand gekleidet ist,®®” keineswegs in der Verkleidung seines Boten ge-

390 Rieger, Der Alexanderroman, S. 182.

391 Rieger, Der Alexanderroman, S. 181.

392 Rieger, Der Alexanderroman, S. 182.

393  Rieger, Der Alexanderroman, S. 181.

394  Rieger, Der Alexanderroman, S. 110.

395  Rieger, L'Ystoire du bon roi Alexandre, S. 107.

396  Rieger, Der Alexanderroman, S. 149.

397 Auch im Gewand der Skulptur ist Alexander schon auf mehreren Miniaturen zuvor zu sehen —aller-
dings tragen es in dieser Handschrift auch andere Herrscher. Vgl. z.B. Nectebanus auf fol. 3v oder






Abb. 48 - Kandake und Alexander Hand in Hand, Altfranzésischer Prosa-Alexanderroman,
Flandern oder Niederlande Ende 13. Jh., Berlin, Kupferstichkabinett, Ms. 78 C 1, fol. 61v.
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Abb. 49 - Detail von Abb. 48.

geniibergestellt, sondern eindeutig als Figur, die mit Alexander identifizierbar ist. Wel-
che der beiden Figuren nun das Abbild und welche das Vorbild ist, ist also nicht an der
Darstellung der Figuren selbst erkennbar, sondern nur im Kontext der gesamten Szene:
Kandake hat Alexander, dem Text entsprechend, an die Hand genommen und sich ihm
zugewendet. Zudem trennt die Rahmung ihn »noch« vom Raum mit seinem Abbild,
auf das sie verweist. Unterscheidbar sind die Figuren also in ihrer Position in der Nar-
ration, nicht aber in ihrer Art der Darstellung, in der sich die beiden Figuren achsen-
symmetrisch gegentiberstehen. Diese spiegelsymmetrische Gegentiberstellung von Por-
trait und Portraitiertem provoziert einen vergleichenden Blick, der nach Differenzen
zwischen Portrait und Portraitiertem sucht und dabei damit konfrontiert ist, dass keine
physischen Differenzen zu erkennen und die Differenzen der Bekleidung insignifikant
sind, sodass damit allein die Positionierung in der Szene eine Unterscheidung erlaubt.

Wie verhilt sich dieses Bild Alexanders, das nur im Kontext der Szene von seiner Per-
son zu unterscheiden ist, zum Text, der maximal ein halbes Jahrhundert zuvor — zwi-
schen 1252 und 12903 — entstand? Hier wird das Abbild als ein »in Stein gemeiBeltes
(entaillie en un marbre)<®%® beschrieben. Sein Produzent allerdings wird explizit als »Maler

Dareios auf fol. 32v und in dieser Miniatur eben Kandake, die zum Teil neben demselben Gewand
auch das Lilienzepter tragen. Es kdnnte mit diesem Gewand also eher eine Darstellung im Typus
des Konigs angedeutet sein, wahrend das goldene Gewand mit der spezifischen Person assoziiert
sein mag.

398  Ross, Alexander Historiatus, S. 55.

399  Rieger, L'Ystoire du bon roi Alexandre, S. 106.
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(paintour)« bezeichnet, was fir Verwirrung gesorgt hat.*%® So merkt Rieger korrigie-
rend an, dass dieser »Maler« »eigentlich [...] eher ein Bildhauer«*®' sein miisse.
Weniger erstaunlich ist dies, wenn man den Text mit der entsprechenden Stelle
der Version J* der Historia de Preliis vergleicht. Dieser lateinische Text, auf dem der alt-
franzosische Prosa-Alexanderroman basiert, entstand seinerseits spitestens in der zwei-
ten Hilfte des 12. Jahrhunderts auf der Basis der Version Leo von Neapels aus dem 10.
Jahrhundert. Diese ist tibrigens wiederum auf die verlorene Rezension &* des Pseudo-
Kallisthenes zurtickzufithren, auf die auch die persischen Versionen zuriickgehen. Je-
denfalls wird im Vergleich zwischen der vorliegenden altfranzésischen Prosaversion
und dem Text der Historia de Preliis deutlich, dass die lateinische Vorlage relativ genau
{ibernommen wurde und es sich bei dem paintour um eine Ubersetzung des lateinischen
pictor handelt. Allein das folgende pingeret wird in der franzésischen Version dann als
entaillier en un marbre wiedergegeben. So ist in der Historia de Preliis Folgendes zu lesen:

Die Konigin selbst befahl einem erfahrensten Maler (pictor), die Figur
(figuram) Alexanders sorgfiltig zu betrachten und zu malen (pingeret) und
ihr jene zu bringen. Das wurde gemacht.*%?

In der altfranzosischen Prosaversion lautet dieser Passus:

Sie schickte einen ihrer Maler (paintour), den sie beauftragt hatte, er solle

die Gestalt (facture) Alexanders betrachten und dann in Marmor meifleln

(entaillier en un marbre). Der tat, wie sie ihm befohlen hatte.4%®

Riegers Irritation, dass hier ein Maler mit einer Skulptur beauftragt wird, kann also
darauf zurtickgefiihrt werden, dass die altfranzosische Version pingeret als entaillier en
un marbre iibersetzt. Diese Anderung im Text mag darauf zuriickzufiihren sein, dass
man sich im Produktionskontext der altfranzdsischen Prosaversion bei einem Bild in
der Funktion des Herrscherbildnisses schlicht eine Marmorskulptur vorstellte, sodass
wir es mit einer Adaption an das zeitgendssische Bildverstindnis zu tun haben kénnten.
Zur Miniatur aber ist festzustellen, dass diese vom Ubersetzer so dezidiert eingefiihrte

400 Der altfranzdsische Prosa-Alexanderroman beschreibt die Entstehung des Portraits folgender-
maBen: »Et entre les messages que elle manda a Alixandre si envoia elle un sien paintour auquel
elle avoit enchargié qu’il deliist regarder la facture Aleixandre et la delist entaillier en un marbre.
Liquels fist com elle li avoit commande et li paintres li presenta la samblance d’Alixandre entaillie
en un marbre, dont la roine fu mout lie, car elle desiroit a veoir I'estature d’Alixandre, tout fust elle
petite.« Dann rettet Alexander —dem Pseudo-Kallisthenes entsprechend - bereits als sein Feldherr
Antigonos verkleidet, erst einmal Kandakes Schwiegertochter aus den Fangen eines Entflhrers.
Gemeinsam mit Kandakes Sohn, Kandaules, und dessen Frau trifft Alexander dann — weiterhin
verkleidet als Antigonos —am Hof Kandakes ein. Als Kandake ihn am zweiten Tag mit seinem Na-
men adressiert, versucht er seine Identitat zu leugnen. Darauf sagt Kandake: »Je te mousterai
veritablement que tu es Alixandres:. Et che disant ele le prist par la main destre et le mena en sa
chambre et li moustra I'image entaillie en marbre, sili dist: \Vois tu cest ymage? Quant Alixandres
se vit, s’esmut mout durement.« Rieger, L’Ystoire du bon roi Alexandre, S. 106-108.

401 Rieger, L'Ystoire du bon roi Alexandre, S. 197.

402 Alfons Hilka (Hrsg.), Der altfranzésische Prosa-Alexanderroman nach der Berliner Bilderhand-
schrift nebst dem lateinischen Original der Historia de Preliis (Rezension J?), Halle 1920, S. 209.

403 Rieger, L’Ystoire du bon roi Alexandre, S. 106 und Hilka (Hrsg.), Der altfranzésische Prosa-Alexan-
derroman, S. 209. Der Text befindet sich auf fol. 59rb der Berliner Handschrift.
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skulpturale Qualitit des Abbildes dem Miniaturisten nicht wichtig gewesen zu sein
scheint: Ausweise der medialen Spezifik der Skulptur sind nicht zu erkennen, in der
Farbigkeit des Inkarnats ist kein Unterschied festzustellen, eine Mauer verstellt den Blick
auf die FiiBle der Figuren, wo sonst womoglich ein Sockel zu erkennen sein kénnte.

Diese Darstellungsweise konnte freilich mit einer ikonographischen Tradition zu
tun haben, die ilter ist als der altfranzosische Text. Das ist auch insofern denkbar, als
es Ross zufolge Illustrationen der Historia de Preliis sind — also Illustrationen genau des
Textes, auf den der altfranzosische Prosa-Alexanderroman zurtickgreift —, mit denen
der spitantike Bildzyklus zur Alexandergeschichte nach Westeuropa gekommen ist.
Allerdings ist Ross zufolge keine Illustration der Szene, in der Kandake Alexander mit
seinem Portrait konfrontiert, in den erhaltenen Handschriften der Historia de Preliis zu
finden.*%* So lisst sich nicht mehr nachvollziehen, inwiefern die Illustrationen dieser
Szene ihrerseits spatantike Vorlagen aufgreifen und transformieren — und ob die Igno-
ranz gegeniiber der im Text beschriebenen Skulptur womdoglich auf diese Tradition
zurlickzufiithren ist.4%°

Zugleich macht es der dezidierte Verzicht auf einen Ausweis des Mediums der
Skulptur, der sich beispielsweise im Verstellen der Sockelzone andeutet, sowie der Ver-
gleich mit Abbildungen von Skulpturen der Zeit (vgl. z. B. Paris, BnF, nouv. acq. fr.
24541, fol. 67v — Abb. 107)4% eher unwahrscheinlich, dass man es hier mit mangelnden
medialen oder kiinstlerischen Moglichkeiten zu tun hat, eine Skulptur als solche darzu-
stellen. Vielmehr ist ein mangelndes Interesse zu konstatieren, das Medium der Skulp-
tur als solches auszuweisen und damit einen Unterschied zwischen Vorbild und Abbild
zu markieren. Im Gegenteil: Man bekommt den Eindruck, dass die Tatsache, dass die
Skulptur als gemalte kaum mehr von ihrem ebenfalls gemalten Vorbild zu unterschei-
den ist, der Inszenierung einer Ununterscheidbarkeit zwischen Person und Skulptur
gerade recht gewesen sein konnte. Indem sie Skulptur und Person gleichermaflen in
das Medium der Malerei tibersetzt, scheint die Miniatur ihre eigenen Moglichkeiten
auszuschopfen, um die Differenz zu minimieren. Die Miniatur scheint darauf angelegt
zu sein, dass die Betrachtenden Vorbild und Abbild nur mithilfe des Textes unterschei-
den kénnen.

Diesen Eindruck einer spezifisch malerischen Inszenierung von Aquivalenz un-
terstreicht die achsensymmetrische Anordung von Bild und Vorbild auf der linken und
rechten Seite Kandakes. Diese Symmetrie wird durch den Aufbau des gesamten Ar-
chitekturkomplexes unterstrichen: Je zwei duflere Tortiirme und zwel weiter innen

404 David J. A. Ross, lllustrated Medieval Alexander Books in Germany and the Netherlands. A Study
in Comparative Iconography, Cambridge 1971, S. 172. Vgl. zur mittelalterlichen Rezeption des
spatantiken Alexanderzyklus K. Weitzmann, Greek Mythology in Byzantine Art, Princeton 1951,
S. 102-106 und David J. A. Ross, »Olympias and the Serpent. The Interpretation of the Baalbek Mo-
saic and the Date of the Illustrated Pseudo-Callistenes«, in: Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes 26 1/2, 1963, S. 1-21.

405 Ebenso ist nicht klar, inwiefern im Kontext der Herstellung dieser Handschrift friihere Darstel-
lungen der Szene aus anderen Texttraditionen, wie sie beispielsweise in der Thomas-von-Kent-
Handschriftin Cambridge (Trinity College, O. 9. 34, fol. 36v—Abb. 54) erhalten sind, bekannt waren.

406 Vgl. S. 302 dieser Arbeit. Francisco Prado-Vilar hat auch eine entsprechende lllustration (St. Pe-
tersburg, Nationalbibliothek, Fr. F. v. XIV. 9, fol. 103v), die die Statue ebenfalls auf einem Sockel
zeigt, aus dem 13. Jahrhundert angeflhrt. Francisco Prado-Vilar, »The Gothic Anamorphic Gaze.
Regarding the Worth of Otherss, in: Cynthia Robinson (Hrsg.), Under the Influence. Questioning the
Comparative in Medieval Castile, Leiden 2005, S. 67-100, fig. 3.
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stehende Tiirme samt Fenster6ffnungen mit Betrachterfiguren flankieren die Szene
symmetrisch, und selbst die Fische im Wassergraben vor der von drei Stiitzen struk-
turierten Mauer sind achsensymmetrisch angeordnet. Damit wird das Verhiltnis von
Alexander und seinem Portrait als achsensymmetrische Spiegelbildlichkeit inszeniert.

Hinzu kommt, dass die Berliner Miniatur im Unterschied zu der Briusseler und
der Londoner Miniatur (Abb. 50 und 51) darauf verzichtet, eine zweite Szene in dersel-
ben Miniatur und Architektur unterzubringen: Wihrend in den anderen beiden Mini-
aturen links neben der Szene der Konfrontation Alexanders mit seinem Portrait noch
ein zweiter, symmetrisch platzierter Raum zu sehen ist, in dem sich Alexander sowie
Kandake und ihre beide S6hne befinden, riickt die Berliner Miniatur die Gegeniiber-
stellung von Alexander und seinem Portrait ins Zentrum.

Allerdings ist zu bemerken, dass der Architekturkomplex nicht mittig, sondern
leicht nach rechts versetzt im Bildfeld platziert wurde. So nimmt die Mitte des Bild-
feldes nicht etwa die mitten im Gebiude stehende Kandake ein, sondern das einzi-
ge asymmetrisch platzierte Element dieses Komplexes: die trennende Siule zwischen
dem blaugrundigen Raum der Statue und dem rotgrundigen Raum von Alexander
und Kandake. Damit werden die Symmetrien von Bildfeld und dem architektonischen
Rahmen der Szene so gegeneinander verschoben, dass einerseits —im Rahmen der ab-
gebildeten Architektur — Alexander und sein Ebenbild achsensymmetisch aufeinander
bezogen sind. Andererseits wird im Bildfeld die Grenze zwischen dem Raum des Ab-
bildes und dem der Personen ins Zentrum geriickt.

Wihrend das Verhiltnis zwischen Alexander und seinem Ebenbild auf der Ebene
des Abgebildeten also als Spiegelbildlichkeit inszeniert wird, wird auf der Ebene des
Bildteldes, wenn auch weniger manifest, die Unterscheidung zwischen den Bereichen
von Bild und Abbild betont. Auf der Ebene der Abbildlichkeit ist also eine Aquivalenz,
auf der Ebene des Bildes aber durchaus eine Differenz zu erkennen. Die Difterenz zwi-
schen den Symmetrien von Bild und abgebildeten Figuren unterstreicht die Differenz
zwischen Alexander und seinem Abbild. Wihrend die mediale Spezifik des abgebil-
deten Mediums der Skulptur von der Darstellung ignoriert wird, werden malerische
Mittel wie symmetrische Anordnungen eingesetzt, um zugleich Aquivalenz auf der
Ebene des Dargestellten und mediale Differenz auf der Ebene des Bildes zu inszenieren.
Damit wird den Betrachtenden vor dem Bild im Unterschied zu den Betrachtenden im
Bild, die ebenso achsensymmetrisch zur Figur Kandakes angeordnet sind wie Alexan-
der und sein Abbild, ein asymmetrischer Blick auf das Ganze angeboten, der die Diffe-
renzen zwischen Bild und Abbild betont. Der vergleichende Blick ist bezogen auf Ale-
xander und sein Abbild mit den Schwierigkeiten konfrontiert, diese zu unterscheiden.
Nimmt er jedoch auch das Verhiltnis der abgebildeten Figuren und der Miniatur selbst
in den Blick, dann wird der Unterschied zwischen beiden zumindest unterstrichen.

Spiegelbildliche Reaktionen
Zwel weitere, etwa zeitgleich entstandene Illustrationen der Szene aus Handschriften

des altfranzdsischen Alexanderromans (Briissel, Bibliotheque royale, 11040, fol. 64v,
Abb. 50 und London, BL, Harley 4979, fol. 65r, Abb. 51) verzichten auf eine Verteilung
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Abb. 50 - Kandake und Alexander Hand in Hand, Altfranzésischer Prosa-Alexanderroman,
Flandern oder Niederlande Ende 13. Jh., Brissel, Bibliotheque royale, 11040, fol. 64v.

von Alexander und seinem Abbild auf verschiedene Riume.*” Das konnte man der Tat-
sache zuschreiben, dass hier der Moment illustriert wird, in dem Alexander das Zimmer
bereits betreten und sein Abbild erblickt hat. Auf dem Londoner Blatt wiirde das der
Positionierung der Miniatur im Text nach der Beschreibung des Entsetzens Alexanders
angesichts seines Portraits entsprechen; in der Briisseler Handschrift aber ist die Mini-
atur deutlich vor dieser Konfrontation im Text platziert.*® Ein weiterer Hinweis, dass
gerade der Moment der Konfrontation dargestellt ist, ist in der Londoner, in Ansitzen
aber auch in der Briisseler Miniatur in einer Reaktion der Skulptur zu erkennen: Die
Skulptur verharrt in den beiden Miniaturen nimlich nicht wie in der Berliner Miniatur
teilnahmslos in einer koniglichen Pose, in der sie mit regungsloser Miene das Zepter in
den Hinden hilt, sondern sie streckt ihre offenen Hinde in Richtung ihres Gegentibers
aus, sodass die rechte Hand der Skulptur ebenso wie die linke Alexanders Kandakes
Gewand beriihrt, wihrend die linke Hand der Skulptur — dhnlich wie Alexanders und
Kandakes rechte — zu einer hinweisenden Geste erhoben ist. Ebenso wie die Figur

407 Vgl. zu diesen Handschriften des altfranzdsischen Alexanderromans der Redaktion Il auch Alison
Stones, »Notes on Three llluminated Alexander Manuscripts«, in: Peter Noble, Lucie Polak, Claire
Isoz (Hrsg.), The Medieval Alexander Legend and Romance Epic. Essays in Honour of David J. A.
Ross, Millwood, 1982, S. 193-241.

408  Genau gesagt, steht sie nach Kandakes Ankilindigung: »Je te mousterai veritablement que tu es
Alixandres« und damit noch friher als in der Berliner Handschrift, wo sie, wie gesagt, nach dem
Satz »Vois tu ceste ymage?« steht. Die in allen drei Handschriften fast identischen Rubriken »Com-
ment la roine Candace et li rois Alixandres sont en une cambre main a main« iber den Miniaturen
geben auch keinen Anhaltspunkt, sondern mégen in ihrer Ignoranz in Bezug auf den Gegenstand
des Portraits irritieren.
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Abb. 51 - Kandake und Alexander Hand in Hand, Altfranzdsischer Prosa-Alexanderroman,
Flandern oder Niederlande Ende 13. Jh., London, BL, Harley 4979, fol. 65r.

Alexanders scheint die Statue dabei mit dem Oberkorper leicht zuriickzuweichen. Man
kann also nicht nur an Alexanders weit aufgerissenen Augen erkennen, dass dieser sein
Abbild schon erblickt hat, sondern auch an der Reaktion der Statue. Dabei ist speziell
auch angesichts der Zornesfalten auf Kandakes Gesicht festzuhalten, dass diese Miniatur
der Darstellung der Emotionen besonderes Augenmerk schenkt.4®

Die Aufhebung der raumlichen Trennung zwischen Vor- und Abbild betont also
nicht nur, dass hier der folgende Moment der Konfrontation dargestellt ist, sondern
erlaubt auch eine andere Inszenierung der Relation von Person und Bild. Die Unter-
scheidung zwischen der Person Alexanders und seinem Abbild wird in diesem Fall
dadurch nivelliert, dass das Abbild ebenso wie Alexander in der Situation interagiert.
Damit wird zum einen der Topos der Belebung einer Statue aufgerufen.*'® Vor allem
aber wird die Statue als emotionales Spiegelbild Alexanders eingesetzt und dadurch auf’
einer physischen wie auf einer emotionalen Ebene eine Identifikation Alexanders mit
seinem Portrait inszeniert. Es ist anzumerken, dass eine solche Darstellung eines Por-
traits in seiner situativen Emotionalitit nicht auf das Wiedererkennen einer als dauer-
haft verstandenen Physis zu reduzieren ist.

409  Vgl. zu der Spezifik der lllustrationen der Londoner Handschrift im Vergleich zu den beiden ande-
renillustrierten Handschriften der Redaktion Il Pérez-Simon, »Beyond the Template«. Sie argumen-
tiert, dass dieser Miniaturenzyklus den Charakter Alexanders ikonographisch ausdifferenziert, um
ihn zeitgendssischen Helden in der Tradition des roman de chevalerie anzupassen (S. 13).

410 Corbellari hat angemerkt, dass ebenfalls Ende des 13. Jahrhunderts »Jean le Meung [...] est le
premier aréélaborer, dans la tradition mediévale, la fable ovidienne de Pygmalion«. Alain Corbellari,
»De la représentation médiévale. Fantasme et ressemblance dans I'esthétique romanesque du
Moyen Age central«, in: Poétique 127, 2001, S. 259-279, hier S. 273.
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3.2 Nichtunterscheidung als Idolatrie. Das begehrte Bild im altfranzésischen
Prosa-Alexanderroman und im Alexanderroman des Alexandre de Paris

Die weitgehende Identifikation zwischen Bild und Abbild in den Illustrationen der
bisher betrachteten Handschriften entspricht dem Text des altfranzoésischen Prosa-
Alexanderromans womdglich in einer weiteren Hinsicht: Auch im Text ist bei einigen
Ausdriicken nicht ganz klar, ob sie sich auf die Person oder das Abbild Alexanders be-
ziehen. So ist hier zu lesen:

Die Maler prisentierten ihr die Ahnlichkeit (samblance) Alexanders ein-
gemeilelt in Marmor, wortiber die Konigin sehr froh war, denn sie sehn-
te sich danach, die Statur (estature) Alexanders zu sehen, so klein sie auch

war. 4!

Das Wort samblance kann sowohl »Ahnlichkeit« bedeuten als auch »Abbild« oder

»Erscheinung« im Sinne von »Gestalte,*12

und mit estature ist ein Wort gewihlt, das
primir »Statur« und »GréBe« bedeutet, aber auch fiir »Statue« verwendet wird.*"® Zu-
gleich impliziert die Lesart von estature im Sinne von »Statur, dass die Konigin mittels
der samblance, die die Maler ihr prisentieren, die Statur Alexanders zu sehen begehrte.
Ahnliche Doppeldeutigkeiten lassen sich auch in der lateinischen Vorlage, Ver-

sion J* der Historia de Preliis, vermuten, wo es heil3t:

Sie zeigten diese auf Pergament gemalte Figur (figuram) Alexanders. Als
die Konigin sie sah, war die Freude dartiber groB3, weil sie seine Figur
414

(figuram) zu sehen begehrte.

Auch in dieser Passage ist nicht ganz klar, ob es sich bei der figura, die Kandake zu sehen
wiinscht, um die gemalte Figur — figura Alexandri depicta in membrano — oder die figura
Alexandri selbst handelt.*'®> Wenn also davon die Rede ist, dass Kandake sich iiber das
Bild gefreut habe, weil sie Alexanders estature und figura zu sehen begehrte, dann zeigt
die Tatsache, dass sich diese Begriftfe auch direkt auf Alexander selbst beziehen konnen,
dass die Unterscheidung zwischen dem Sehen von Bild und Vorbild in diesen Texten
also nicht fiir entscheidend erachtet wird. Dabei ist anzumerken, dass diese Unklar-
heiten in einem Passus auftauchen, den die Historia de Preliis in Abweichung von der
Vorlage des Pseudo-Kallisthenes erginzt hat, um den Wunsch Kandakes zu betonen,
Alexander, beziehungsweise sein Bild, zu sehen. Die Verschleifung der Unterscheidung
zwischen Portrait und Portraitiertem tritt also in einem Kontext auf, in dem das Be-
gehren, eine Person zu sehen, unterstrichen wird.

a1 Fol. 59va der Berliner Handschrift, zitiert nach Rieger, L'Ystoire du bon roi Alexandre, S. 106 - Giber-
setzt von Cornelia Wild, der ich zugleich herzlich fur die Diskussion zu dieser Passage danke.

412 Tobler-Lommatzsch, Altfranzésisches Wérterbuch, Bd. 9, Wiesbaden 1973, Sp. 386-389.

413 Tobler-Lommatzsch, Altfranzésisches Wérterbuch, Bd. 3,2, Wiesbaden 1952, Sp. 1364-1365.

414 Hilka (Hrsg.), Der altfranzésische Prosa-Alexanderroman, S. 210.

415 Zur Verwendung des Begriffes figura im Sinne von Gestalt und auBerer Erscheinung sowie als
Bildnis und Statue vgl. Mittellateinisches Worterbuch bis zum ausgehenden 13. Jahrhundert, begr.
v. Paul Lehmann u. Johannes Stroux, IV. Bd., Lieferung 2, Miinchen 2009, Sp. 227-231.
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»... oft klisste und umarmte sie das Bild«.
Alexanders Bild im Alexanderroman des Alexandre de Paris

Um der Frage nachzugehen, ob das Begehren, eine Person zu sehen, etwas mit man-
gelnden Unterscheidungen zwischen Bild und Abgebildetem zu tun haben kénnte,
mochte ich an dieser Stelle eine weitere Version des Alexandernarrativs hinzuziehen,
die im 13. Jahrhundert dul3erst einflussreich wurde: den Alexanderroman des Alexan-
dre de Paris, auch als Alexandre de Bernay bekannt, der im vorhergehenden Jahrhun-
dert, um 1185, entstand. Denn diese Version baut das Begehren Kandakes, Alexander
zu sehen — das in der Historia de Preliis ebenso wie im altfranzdsischen Prosa-Alexander-
roman nur in einem Nebensatz benannt wird —, deutlich aus. Diese Verinderungen
sind im Zusammenhang mit der zunehmenden Beliebtheit des Genres des Antiken-
romans zu sehen: Wihrend das Chanson de geste vFrauen und die Liebe als Hindernis
fiir die Heldentaten«*'® prisentiert, entwickelt sich mit dem Genre des Antikenromans
zunehmend eine Verbindung von Heldentaten und Liebesgeschichten. Daher zeugt,
wie Catherine Gaullier-Bougassas dargelegt hat, auch der Alexanderroman von Alex-
andre de Paris, und darin »insbesondere die ganze Begegnung mit Candace, von einem
lebendigen Wunsch, dem Helden Liebesabenteuer zuzuschreiben«.*”

In diesem Kontext fiihrt Kandakes Liebe zu Alexander dazu, dass sie auch sein
Bild — das im Zuge der Antikenrezeption in diesen Romanen Apelles zugeschrieben
wird4® — verehrt:

Sie erhilt das Portrait und verehrt es

Aus Liebe zu Alexander, dem Konig von Mazedonien.

Bei seinem Anblick ist die Dame sehr gliicklich,

sie betrachtet es eingehend und verehrt das Gemailde,

sie wiirde es nicht fiir einen Turm von reinem Gold hergeben.

Sie bedauert die Abwesenheit Alexanders und bewundert seine Starke,

oft kiisst sie das Bild, umarmt und beriihrt es;

sie befindet sich in groBem Aufruhr.#'®

416 Gaullier-Bougassas, »Alexandre et Candaces, S. 19. Vgl. auch das Kapitel »Chanson de geste ou
roman?« aus Laurence Harf-Lancners Einleitung zur franzésischen Ubersetzung, Alexandre de
Paris, Le roman d’Alexandre (Lettres gothiques 4542), Paris 1994, S. 27-43.

M7 Gaullier-Bougassas, »Alexandre et Candaces, S. 19. Vgl. zur Figur Kandakes im Alexanderroman
des Alexandre de Paris auch Martin Gosman, »L'élement féminin dans le Roman d'Alexandre. Olym-
pias et Candacex, in: Glyn S. Burgess (Hrsg.), Court and Poet, Liverpool 1981, S. 167-176. Stoneman
hat angemerkt, dass auch das persische Iskandarnamah die »bemerkenswerte Geschlechtslosig-
keit des legendaren Alexander« dadurch kompensierte, dass es ihm diverse Liaisonen andichtete.
Vgl. Richard Stoneman, »Introductions, in: Richard Stoneman (Hrsg.), The Alexander Romance in
Persia and the East, Eelde 2012, S. ix—xiv, hier S. xi.

418 In Aelians Varia Historia beispielsweise ist von einem von Apelles gefertigten Portrait Alexanders
die Rede, vor dem sich ein Pferd verneigt. Vgl. Stewart, Faces of Power, S. 377.

419 Alexandre de Paris, Le roman d’Alexandre, S. 576, V. 4476-84. Eine vergleichbare Szene findet sich
im Tristan in dessen Verehrung der Statue Isoldes. Vgl. Corbellari, De la représentation médiévale,
S. 259-260.
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Abb. 52 - Kandake und Alexander Hand in Hand, Altfranzésischer Prosa-Alexanderroman, Paris (?)
ca. 1440, London, BL, Royal 20 B XX, fol. 70r.

Frangois Suard hat konstatiert, dass das Bild: »auf einmal zu einem Objekt der Liebe
[wird], das von der Frau mit Zuwendung tiberschiittet wird: [...] Sie kiisst das Portrait
oft, beriihrt und umarmt es«.*?° Kurz: Kandake behandelt Alexanders Abbild wie eine
menschliche Person.

Als Alexander dann an ithren Hof kommt, wird explizit ausgefiihrt, dass sein An-
blick sie an sein Bild erinnert habe und sie tiberzeugt war, dass dies Alexander sei, sie
aber nicht gewagt habe, etwas zu sagen. Erst als sie in ihrem Zimmer »ihn und das Bild
sieht, wird ihr klar, dass es Alexander ist, der bei ihr ist«*?". Es wird also explizit der
direkte Vergleich zwischen Bild und Person als Instrument der Verifizierung benannt.

Dass Alexander in dieser Konfrontation »direkt vor dem Bild in ihrem Bett«*??

platziert
wird, antizipiert zugleich, dass Kandake sein Erschrecken dariiber, dass er sich hier in
eine potentiell tédliche Falle hat locken lassen, mit dem Vorschlag, einen Nachfolger
zu zeugen, entschirfen wird, sodass es zu der ersehnten sexuellen Begegnung kommt.
Im Alexanderroman des Alexandre de Paris bekommen also sowohl Kandakes Begeh-

ren als auch die Platzierung der Skulptur in ihrer Kammer — beides Elemente, die auch

420 Francgois Suard, »Alexander’s Gabs«, in: Donald Maddox, Sara Sturm-Maddox (Hrsg.), The Medieval
French Alexander, New York 2002, S. 75-87, hier S. 78.

421 Alexandre de Paris, Le roman d’Alexandre, S. 594, V. 4767-68. Dabei betont Corbellari, dass die
Ubersetzung von »s’apercevoit« als ~comprendre«im Sinne von Verstehen die visuelle Konnotation
dieser Verifikation »de visu« unterschlagt. Corbellari, De la représentation médiévale, S. 276.

422 Alexandre de Paris, Le roman d’Alexandre, S. 594, V. 4766.
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in der Historia de Preliis zu finden sind*?® — eindeutige sexuelle Konnotationen. Das Bild
wird zu einem Gegenstand sexuellen Begehrens.

Es ist nicht nachzuweisen, aber auch nicht unwahrscheinlich, dass die Lesart der
Szene in dieser Version, die im 13. Jahrhundert »zur volkssprachlichen Standardversion
wurde«,*?* den Illuminierenden der Handschriften des altfranzosischen Prosa-Alex-
anderromans bekannt gewesen ist und die Wahrnehmung der Szene geprigt hat. So
mogen es nicht nur die heutigen Leserinnen und Leser sein, die angesichts der tiber

den Illustrationen des altfranzosischen Prosa-Alexanderromans stehenden Rubrik »Wie

die Konigin und der Kénig Alexander Hand in Hand in einem Zimmer sind«*?® eine

Liebesszene erwarten mogen, vor allem, wenn wie in einer Miniatur aus dem 15. Jahr-
hundert (London, BL, Royal 20 B XX, fol. 70r — Abb. 52) der GrofBteil ihrer Fliche
darauf verwendet wird, hinter der Skulptur — die hier tibrigens auf einem Sockel plat-
ziert ist — ein leeres Bett darzustellen.*?® Jedenfalls sieht sich Rieger gleich zu Beginn
ihrer Beschreibung der Miniatur des Berliner Kodex bemiiBigt, klarzustellen: »Es sei

gleich vorausgeschickt: Wer aufgrund dieser Rubrik endlich die erste Liebesszene im

Alexanderroman erwartet, wird enttiuscht.«*?”

Die Behandlung von Alexanders Abbild als Gegenstand des Begehrens, die sich
im Text von Alexandre de Paris’ Alexanderroman abzeichnet, kann also als moglicher
Kontext einer Darstellung angesehen werden, in der Alexander und sein Abbild kaum
zu unterscheiden sind. Die Ununterscheidbarkeit von Bild und Person hitte dann nicht
nur mit dem Ziel zu tun, »Alexander ohne andere Hilfe zu erkennen«*?®, sondern auch
mit einem Kontext, in dem Kandake zugeschrieben wird, dass sie das Bild behandle, als
ob es eine Person sei.

Leider ist mir keine Handschrift der Version von Alexandre de Paris bekannt, die
die Konfrontation Alexanders mit seinem Portrait illustriert.*?® Eine Illustration dieser
Szene findet sich allerdings in der Handschrift einer direkten Vorgingerversion dieses
Textes (Venedig, Biblioteca Museo Correr, Correr 1493, fol. 73r — Abb. 53).4%° In die-
ser zur selben Zeit in Bologna hergestellten Handschrift allerdings ist das Portrait als

423 Alexandre de Paris’ Version geht allerdings primar auf Derivate von Julius Valerius’ Res gestae
Alexandri Macedonis zurlick. Vgl. Ross, Alexander Historiatus, S. 11.

424 Ross, Alexander Historiatus, S. 11.

425 Vgl. Rieger, L’Ystoire du bon roi Alexandre, S. 108 mit Bezug auf die Berliner Handschrift. In der
Londoner und Brisseler Handschrift lautet sie ahnlich (vgl. Abb. 50 und 51).

426 Einsolches, auch leeres Bett ist im Kontext dieser Handschrift allerdings nicht notwendig sexuell
konnotiert — so ist beispielsweise auf fol. 1 ein Studierender neben einem ebenso groBen Bett
dargestellt. Auch die Darstellung Alexanders mit seiner Mutter Olympias auf fol. 27 weist deutliche
Parallelen auf.

427 Rieger, L'Ystoire du bon roi Alexandre, S. 199.

428 Alexandre de Paris, Le roman d’Alexandre, S. 576, V. 4472.

429 Ich habe im Rahmen dieser Arbeit, wie gesagt, leider nicht alle Handschriften nach weiteren Mini-
aturen durchforsten kénnen. Selbst in der Ross zufolge einzigen erhalten Handschrift der Version
Alexandre de Paris’ mit einem langen Bildzyklus (Oxford, Bodleian Library, Bodl. 264, 1338) mit
insgesamt 110 lllustrationen ist die Szene aber nicht illustriert. Vgl. Ross, Alexander Historiatus,
S. 12. Angelica Rieger hat argumentiert, dass mit der Prosa-Fassung »die Schwelle zur Leseliteratur
Uberschritten« sei, d. h. der Ubergang von den fiir den miindlichen Vortrag entwickelten Versfor-
men zu einem Text, der fur »die stille Lektlre oder allenfalls das Vorlesen im kleinen Kreis bestimmt
ist« (Rieger, Der Alexanderroman, S. 167). Die Tatsache, dass die Rezipienten den Text nun nicht
mehr nur hdrten, sondern auch sahen, habe ein besonderes Interesse an seiner visuellen Gestal-
tung ausgelost.

430 Ich danke Elena Koroleva fir den Hinweis auf diese Miniatur.
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Abb. 53 - Kandake konfrontiert Alexander mit seinem Portrait,
Roman d’Alexandre (Version B), Bologna, um 1285, Venedig,
Biblioteca Museo Correr, Correr 1493, fol. 73r.

Gemilde dargestellt, sodass hier keine Verschleifung des Unterschiedes zwischen Per-
son und Bild zu erkennen ist. Mit der Darstellung Alexanders auf einem Bett stellt die
Miniatur eher ein Modell fiir die Andeutung der in dieser Version folgenden Bettszene
dar, die, wie eben angedeutet, auch in Illustrationen des altfranzdsischen Prosa-Ale-
xanderromans Eingang gefunden hat (Abb. 52), auch wenn dieser eine solche Bettsze-
ne gar nicht schildert. Interessant ist allerdings, dass in dieser Handschrift der fritheren
Version, deren Illustration keine Verwechselbarkeit von Person und Bild aufweist, auch
just jene eben zitierten Passagen (V. 4477—-4480 und 4483—4485)*" noch fehlen, in de-
nen davon die Rede ist, dass sie das Bild als Liebe zu Alexander verehrt, gekiisst und
umarmt, also als Ersatz fiir seine Person behandelt habe. Vielleicht ist das kein Zufall.

Festhalten lisst sich jedenfalls, dass sich die Version von Alexandre de Paris inklusi-
ve dieser Beschreibungen von Kandakes Liebe zum Bild im 13. Jahrhundert grof3ter
Beliebtheit erfreute und »zur volkssprachlichen Standardversion wurde«**? — und zur
gleichen Zeit mehrere Darstellungen auftauchen, in denen Bild und Person zum Ver-
wechseln dhnlich dargestellt werden. Das fiihrt so weit, dass auch dem Bild emotionale
Reaktionen zugeschrieben werden, wie es sich insbesondere in der Miniatur in Harley
4979 der British Library (Abb. 51) abzeichnet.

431 Vgl. die Reproduktion der Handschrift in Roberto Benedetti (Hrsg.), Le Roman d’Alexandre. Ripro-
duzione del ms. Venezia, Biblioteca Museo Correr, Correr 1493, Udine 1998, fol. 70r.
432 Ross, Alexander Historiatus, S. 11.



Alexanders Portrait in franzosischsprachigen Handschriften 151

Die Verschleifung des Unterschiedes von Bild und Abgebildetem in der Behandlung
des Bildes — sei es im Text, sei es in Illustrationen — weist so deutliche Parallelen zur Be-
handlung eines Idols auf, dass Michael Camille dafiir votiert hat, den Begriff auch fiir
sikulare Bildverehrung und insbesondere fiir die in der hofischen Liebeslyrik beschrie-
bene Bildverehrung zu verwenden.**® Dem entspricht es, dass auch Gaullier-Bougassas
schreibt, dass Alexander »nichts fremder gewesen sei als die Idolatrie der Dame«.#3* Da-
mit deutet sie zugleich an, dass diese Behandlung eines Bildes als Idol nicht als eigene
Praxis prisentiert wird — sondern als eine fremde, von der man sich abgrenzt.

Diese Abgrenzung ist zunichst eine geschlechtliche Abgrenzung des tiberlege-
nen Mannes von einer idolatrischen Frau. Sowohl der altfranzdsische Prosa-Alexander-
roman als auch der Alexanderroman des Alexandre de Paris schreiben ein solches ido-
latrisches Verhiltnis zu einem Bild aber nicht nur der Schwiche einer Frau zu, sondern
belassen Kandake geographisch in weiter Ferne, auch wenn sie sie ansonsten — wohl
damit sie den zeitgendssischen Erwartungen an eine Geliebte Alexanders entspricht —
wie viele Texte und Bilder ihrer Zeit auf eine Orientalisierung der Figur verzichten.*%
Der altfranzdsische Prosa-Alexanderroman tibernimmt wie viele westeuropiische Ver-
sionen die Angabe des Pseudo-Kallisthenes, die Konigin in Meroe zu verorten, und
auch bei Alexandre de Paris, den Geographie wenig interessiert,*3® wird die Szene im
»Orient«*¥” lokalisiert.

Die Verschleifung des Unterschiedes von Bild und Abgebildetem im Zuge des
Begehrens, Alexander zu sehen, wird also nicht als eigenes Problem dargestellt, son-
dern als ein geographisch fremdes Bildverstindnis, das man weit von sich weist. Die
raumliche Distanz, die durch die Verortung Kandakes im »Orient« zwischen der fik-
tiven Betrachterin, der Kénigin, und den Leserinnen und Lesern des Buches etabliert
wird, wird also normativ aufgeladen und zur Distanzierung vom Blick dieser Frau auf
Bilder eingesetzt. Das enspricht der erzieherischen Funktion, die Angelica Rieger der
Handschrift zuschreibt.438

Allerdings ist das Abbild Alexanders selbst keineswegs — wie Idole sonst oft — als
fremdartig markiert, sondern es sieht aus wie eine gotische Statue. Das entspricht der
Tatsache, dass kérperliche Ahnlichkeit im spiten 13. Jahrhundert zunehmend als ein
Mittel akzeptiert wird, ein Abbild mit einer Person zu identifizieren,** und »korper-
liche Ahnlichkeiten des franzdsischen koniglichen Korpers in anderen Kontexten als
Begribnissen aufzutauchen begannen«.*° Die antike Texttradition des Pseudo-Kallis-
thenes-Stoffes wird hier also mit einer zeitgenossischen Bildpraxis der Demonstration
von kérperlicher Ahnlichkeit assoziiert, die freilich ihrerseits mit der Rezeption anti-
ker Uberlieferungen in Verbindung gebracht wurde, nidmlich, so Stephen Perkinson,
einerseits mit Ibn al-Haythams Vorstellung der aristotelischen Intramissionstheorie®*!

433 Camille, The Gothic Idol, S. 298. Vgl. zur Problematik des Idols das letzte Kapitel dieser Arbeit.

434 Gaullier-Bougassas, »Alexandre et Candaces, S. 32.

435 Gaullier-Bougassas, »Alexandre et Candaces, S. 24-26, und Jacqueline de Weever, »Candace in the
Alexander Romances: Variations on the Portrait Theme«, Romance Philology XLIII/4, 1990, S. 529-
546.

436 Gaullier-Bougassas, »Alexandre et Candacex, S. 24.

437 Alexandre de Paris, Le roman d’Alexandre, S. 573, V. 4429.

438  Vgl. S. 136-137 dieser Arbeit.

439 Perkinson, The Likeness of the King, z.B. S. 85.

440 Perkinson, The Likeness of the King, S. 106.

441 Perkinson, The Likeness of the King, S. 62-66.
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und andererseits mit dem »Revival der antiken >Wissenschaft« der Physiognomie«.44?
Das populirste der physiognomischen Traktate aus dem 13. Jahrhundert stammt dabei
aus dem Secretum Secretorum, der lateinischen Ubersetzung des arabischen Sirr al-asrar-
Texts aus dem 10. Jahrhundert,*#® das man als Lehrschrift von Aristoteles fiir Alexander
ansah. Allerdings betont Perkinson, dass dieses Verstindnis, der Charakter eines Men-
schen konne sich in der Erscheinung seines Korpers manifestieren, in der Bildpraxis des
13. Jahrhunderts zunichst das Interesse an krperlicher Ahnlichkeit im Allgemeineren
stiitzt, wihrend physiognomische Ahnlichkeit im engeren Sinne erst in Bildern des 14.
Jahrhunderts zu beobachten ist.**4

Die Miniatur aus dem Berliner Alexandermanuskript jedenfalls bringt die kor-
perliche Ahnlichkeit von Portraits, die sich zu dieser Zeit etabliert, mit der Problematik
der Verwechselbarkeit von Abbild und Person in Verbindung. Der zu dieser Zeit hochst
populire Alexanderroman des Alexandre de Paris, der ausfiithrt, dass das Bild Alexan-
der in »Fagon und Form konterfeit«*45 habe, assoziiert dies explizit mit einem idolatri-
schen Verhalten der Kénigin. So sehr ich Stephen Perkinsons — und Michael Camilles
— These teile, dass die Unterscheidung zwischen Idolen und legitimen Bildern zu dieser
Zeit weniger mit dem Bild selbst als mit der Art und Weise seiner Betrachtung und
Prisentation zu tun hat,*#® so stellt sich mir in dieser Miniatur doch die Frage, ob die
korperliche Ahnlichkeit doch vielleicht nicht ganz unschuldig an dieser Rezeption ist.

So scheint es mir kein Zufall, dass im Roman de Hunbaut (ca. 1250-1275), den
Perkinson als »eine der frithesten Quellen [anfiihrt], die portraiture in Bezug auf dulere

447 ebenfalls von einer Frau die Rede ist, die einen Mann,

Erscheinungen verwendet,
in diesem Fall den Ritter Gawain, liebt, obwohl sie ithn noch nie gesehen hat und in ih-
rem Schlafzimmer ein Bild von ihm aufbewahrt, das »so exakt und so ahnlich war, dass
keiner — egal wie aufmerksam oder weise und egal ob er Gawain kannte — der diesem
Bild ins Gesicht sah, nicht glaubte, dass er eindeutig Gawain sah«.#*® Ebenso bezeich-
nend scheint mir, dass im zweiten Beispieltext fiir einen so frithen Bezug von Por-
trait und duBerer Erscheinung das Portraitieren, einer Alexandergeschichte innerhalb
des Renart le Contrefait, auf eine Statue von Alexanders Vater Nectebanus verwiesen
wird, die der persische Konig habe anfertigen lassen,**® und welchem im tibrigen auch
Gotzendienst und magischer Bildgebrauch zugeschrieben wurde.**° Denn damit wird
das Verstindnis von Bildern als Portrait auch hier entweder einer verliebten Frau oder
einem Betrachter im Nahen Osten zugeschrieben — zwei Komponenten, die sich bei
Kandake verbinden und die eine geographische und im Falle minnlicher Rezipienten
auch eine geschlechtliche Distanz zu diesem Modus der Bildbetrachtung etablieren. So

442 Perkinson, The Likeness of the King, S. 68.

443 Perkinson, The Likeness of the King, S. 69.

444 Perkinson, The Likeness of the King, S. 91-98.

445 Alexandre de Paris, Le roman d’Alexandre, S. 574, V. 4462-4463.

446 Perkinson, The Likeness of the King, S. 133. Es skizziert in diesem Zusammenhang die Idolatrie-
vorwdrfe von Philipp IV. (1268-1314) gegenlber Papst Bonifazius VIII. (1235-1303). Vgl. S. 109-133.

447 Perkinson, The Likeness of the King, S. 74.

448 The Romance of Hunbaut. An Arthurian Poem of the Thirteenth Century, hrsg. u. kommentiert v.
Margaret Winters, Leiden 1984, V. 3113-3119. Vgl. auch Perkinson, The Likeness of the King, S. 74.

449 Perkinson, The Likeness of the King, S. 75.

450  Vgl. Van Coolput-Storms, »Alexandre et les images«, S. 145-150. Vgl. hier auch S. 158 dieser Arbeit.
Auch bei dieser Assoziation von Agypten mit Gétzenverehrung handelt es sich um einen antiken
Topos (vgl. Schippel, »Idolatrie« als Denk- und Bildform religidser Alteritat«, S. 50).
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wird einem die Verwechselbarkeit von Bild und Person hier nicht als westeuropaische
Errungenschaft prisentiert, in der durch zunehmende korperliche Ahnlichkeit in der
Gattung des Portraits ein Bild mit einer Person identifiziert werden kann. Vielmehr
wird die Verwechselbarkeit von Bild und Person als ein ambivalentes Phinomen darge-
stellt, gegeniiber dem man die eigene Fihigkeit, Person und Bild zu unterscheiden, zu
beweisen hat — und sich damit von einer einem vollig fremden Sichtweise abzugrenzen,
die diesen Unterschied nicht macht. Die Zuschreibung der Idolatrie scheint also wieder
einmal mehr mit der eigenen Bildpraxis als mit einer fremden zu tun zu haben.
Angesichts einer derart distanzierten Prisentation des dargestellten Bildes stellt
sich zudem die Frage, inwiefern auch der vergleichende Blick, den die Darstellung
bei ihrem westeuropiischen Adressaten provoziert, als ein Blick zu verstehen ist, der
sich in seinem Bemiihen, einen Unterschied zwischen Bild und Abbild festzumachen,
von Kandakes mangelnder Unterscheidung des Bildes von der abgebildeten Person ab-
grenzt. Der eigene vergleichende Blick der Betrachtenden wiirde sich so als unterschei-
dender Blick von idolatrischen Ansichten der dargestellten Konigin Kandake distanzie-
ren. Dem entspriche, dass die Bilder nicht nur die Ununterscheidbarkeit von Bild und
Abbild — und damit die problematische Sichtweise Kandakes — darstellen, sondern den
auBenstehenden Betrachtenden zugleich Indizien anbieten, an denen ein vergleichen-
der Blick die Unterschiede festmachen kann. Jedenfalls wird hiermit einmal mehr der
Unterschied zwischen dem Bild und dem Abgebildeten betont, den Kandake tibersieht.

3.3 Vom Idol zum Wiedererkennungswert.
lllustrationen von Thomas von Kents Roman de toute chevalerie

Eine vergleichbare Inszenierung der Ununterscheidbarkeit von Alexander und seinem
Portrait findet sich auch in zwei weiteren Illustrationen der Szene aus dem 13. Jahr-
hundert. Sie illustrieren allerdings einen anderen Text — nimlich Handschriften von
Thomas von Kents Roman de toute chevalerie. Diese anglo-normannische Version ent-
stand etwa zur selben Zeit wie die Version von Alexandre de Paris in England, wahr-
scheinlich in einem monastischen Kontext, und wurde womoglich am Hof Heinrichs
II. rezipiert.*®" Sie zeichnet im Allgemeinen ein etwas weniger den Idealen der Zeit
angepasstes Bild Alexanders als die franzosischen Versionen.**? Charles Russell Stone
hat diskutiert, inwiefern insbesondere die Schilderungen der Nachfolgekriege nach
dem Tod Alexanders vor dem Hintergrund des englischen Biirgerkriegs des 12. Jahr-
hunderts zu verstehen sind.*%3

Die erste erhaltene, wenn auch fragmentarische Handschrift und die darin enthal-
tene Darstellung der Konfrontation Alexanders mit seinem Portrait entstand gut ein
halbes Jahrhundert nach dem Text im zweiten Viertel des 13. Jahrhunderts*** und

451 Catherine Gaullier-Bougassas u. Laurence Harf-Lancner, Introduction, in: Thomas de Kent, Le
roman d’Alexandre ou le roman de toute chevalerie, Ubers. u. kommentiert v. Catherine Gaullier-
Bougassas u. Laurence Harf Lancner, hrsg. v. Brian Foster u. lan Short, Paris 2003, S. XIlI-XIV.

452 Gaullier-Bougassas/Harf-Lancner, Le roman d’Alexandre, S. IX-X.

453 Stone, From Tyrant to Philosopher-King, S. 92-104.

454 Es handelt sich somit um die friiheste mir bekannte lllustration der Szene. Zu einer ahnlichen Zeit
entstand wahrscheinlich die lllustration der Szene in einer Handschrift der ersten Redaktion der



154  Vergleichende Blicke. Kandakes Alexanderportrait

Abb. 54 - Kandake zeigt Alexander sein Bild, Thomas von Kent, Roman de toute chevalerie, England
um 1240, Cambridge, Trinity College, O. 9. 34, fol. 36v.

wird heute in Cambridge aufbewahrt (Cambridge, Trinity College, O. 9. 34, fol. 36v
— Abb. 54).%%5 Sie wurde zunichst mit den Werkstitten von St. Albans in Verbindung
gebracht, zuletzt aber eher einer sikularen Werkstatt in London zugeschrieben.**® Die
zweite Darstellung findet sich in einer Handschrift, die Anfang des 14. Jahrhunderts
wahrscheinlich in London hergestellt wurde und heute in der Bibliothéque nationale
in Paris liegt (Paris, BnF, fr. 24364, fol. 78r — Abb. 55).4%” Die Wappen der Schilde
konnten Rittern zugeschrieben werden, die dem englischen Parlament angehorten,
und die besondere Hiufigkeit seines Wappens lisst Jean d’Engaigne als Auftraggeber

vermuten.*%8

Histoire ancienne jusqu’a César (Den Haag, KB, 78 D 47, fol. 127r), ca. 1250-1275 in Nordfrankreich
entstanden. Sie zeigt das Portrait Alexanders allerdings nicht, sondern nur die Kammer, in die
Kandake Alexander hineinfihren wird.

455 Ich danke Svenja Kauer, die mir diese Miniatur vorgelegt hat.

456 Stone, From Tyrant to Philosopher-King, S. 93.

457 Vgl. zu diesen Handschriften auch Heinrich Schneegans, »Die handschriftliche Gestaltung des
Alexander-Romans von Eustache von Kents, in: Zeitschrift fur franzésische Sprache und Literatur
30, 1906, S. 240-263, David J. A. Ross, A Thirteenth Century Anglo-Norman Workshop lllustrating
Secular Literary Manuscripts?, in: Mélanges offerts a Rita Lejeune, Gembloux 1968, S. 689-694,
Brian Foster, in: Thomas of Kent, The Anglo-Norman Alexander (Le Roman de Toute Chevalerie),
hrsg. v. Brian Foster unter Mitarbeit v. lan Short, London 1976, Bd. II: Introduction, Notes and Glos-
sary, S. 6-10, und Francois Avril, Patricia D. Stirnemann (Hrsg.), Manuscrits enluminés d’origine
insulaire. Vlle — XXe siecle, Paris 1987, Nr. 171, S. 126-138. Ich danke Joana Mylek flr die Informati-
onen zu dieser Handschrift.

458 Avril/Stirnemann, Manuscrits enluminés, S. 137.
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Abb. 55 - Kandake zeigt Alexander sein Bild, Thomas von Kent, Roman de toute chevalerie, London
ca. 1308-1312, Paris, BnF, Frangais 24364, fol. 78r.

Auch in diesen beiden Miniaturen lassen sich Alexander und sein Portrait, die sich
wiederum linker und rechter Hand von Kandake gegeniiberstehen, nur anhand der
Insignien der Skulptur und anhand der Tatsache, dass Kandake Alexander an der Hand
fiihrt, unterscheiden. Nicht einmal ein Unterschied im Gewand ist zu erkennen. Dass
sich zwei gleich grofle Figuren gegeniiber stehen, mag man auf die Forderung des
Textes nach einer Ubereinstimmung »in Volumen und Statur«**® zuriickfiihren. Dass
die Skulptur aber selbst in der fritheren kolorierten Miniatur *®° nicht, wie vom Text
beschrieben, in Gold, sondern in denselben Farben wie die Figur Alexanders erscheint,
kann nur als dezidiertes Desinteresse an einer medialen Unterscheidung verstanden
werden. Auch in den Illustrationen der Handschriften von Thomas von Kents Le Ro-
man de toute chevalerie ist man also mit einer weitgehenden Ununterscheidbarkeit zwi-
schen Bild und Abbild konfrontiert.

459 Thomas de Kent, Le roman d’Alexandre ou le roman de toute chevalerie, Ubers. u. kommentiert
v. Catherine Gaullier-Bougassas u. Laurence Harf Lancner, hrsg. v. Brian Foster u. lan Short, Paris
2003, S. 548, V. 7008.

460  Jonathan Alexander und Paul Binski vermuten, dass in der spateren Version »full coloring seems
to have been intended rather than tinted drawing« wie in der friiheren Version (Cambridge, Trinity
College, O. 9. 34). Jonathan Alexander, Paul Binski (Hrsg.), Age of Chivalry. Art in Plantagenet Eng-
land. 1200-1400, London 1987, Kat. 361, S. 357.
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»Schonheit, Ahnlichkeit, Volumen und Statur mit Alexander gemein«.
Zur Herstellung des Portraits in Thomas von Kents Roman de toute
chevalerie

Im Unterschied zum altfranzosischen Prosa-Alexanderroman finden sich in Thomas
von Kents Text relativ prazise Angaben zum Auftrag, auf den das Ebenbild zurtickgeht:
Kandake, so heil3t es, habe den Auftrag gegeben,

dass er ein Bild (ymage) von ebensolcher Gestalt (faiture) fertigen soll,
das die Figur (figure) Schénheit, Ahnlichkeit (semblant *6"),
Volumen und Statur mit Alexander gemein haben solle.462

Damit wird prizisiert, was sich der Autor unter dem »genauesten Abmalen (diligentissime
463

depindi)«*®® seiner lateinischen Vorlage, in diesem Falle dem Zacher-Epitome aus dem
9. Jahrhundert — einer sehr populiren gekiirzten Version von Julius Valerius’ Res gestae
Alexandri Macedonis*®* — vorstellt: Kriterien einer genauen Malerei sind fiir Thomas von
Kent die Ubereinstimmung mit ihrem Vorbild hinsichtlich Schénheit, Ahnlichkeit,
Volumen und Statur. Es wird also nicht nur klar, dass auch hier groBer Wert auf eine
genaue Entsprechung gelegt wird, sondern es wird dargelegt, dass man sich unter dieser
Entsprechung neben einer Vergleichbarkeit in Schénheit und Erscheinung auch hand-
feste Ubereinstimmungen in Volumen und Statur vorzustellen hat.

Damit ist ein signifikanter Unterschied zwischen der altfranzésischen Prosaver-
sion und der Version Thomas von Kents in Bezug auf das Verhiltnis von Person und
Abbild zu erkennen: Im altfranzdsischen Prosa-Alexanderroman und der Historia de
Preliis manifestiert sich die Entsprechung von Bild und Person vor allem darin, dass an-
gegeben wird, Kandake habe sich tiber das Bild gefreut, weil sie Alexanders estature und
figura zu sehen begehrte. Die Nivellierung der Differenz zwischen Bild und Abbild ist
also vor dem Hintergrund des Begehrens zu verstehen, die Statur (estature) Alexanders
zu sehen. Dementsprechend ist auch in der Auftragsbeschreibung in der altfranzosi-
schen Prosaversion gefordert, dass der Maler »die Gestalt Alexanders betrachten und
dann in Marmor meifBeln« solle. Dagegen ist bei Thomas von Kent explizit von einem
Bild — ymage — die Rede, das bestimmte Aspekte — nimlich in Schonheit, Erscheinung,
GroBe und Statur — »mit Alexander gemeinsam hat.

Auch Thomas von Kent macht dabei prizise Angaben zur materiellen Beschaf-
fenheit des Bildes und auch er prisentiert das Bild letztlich als — in diesem Fall golde-
ne — Statue. Dagegen ist auch in seiner Vorlage, dem Zacher-Epitome sowie in den
Res gestae Alexandri Macedonis von Julius Valerius, auf die dieses zuriickgreift, ebenso
von »Maler (pictor)« und »Bild (imago)« die Rede wie in der Historia de Preliis, auf der
die altfranzosische Prosaversion basiert. Das ist natiirlich kein Zufall, sondern darauf
zurtickzufiihren, dass schon in griechischen Version von einem Prozess des »Malens
(Coypadicar)« die Rede ist.

461 Vgl. zu den verschiedenen Konnotationen von samblance S. 146 dieser Arbeit.

462  Thomas de Kent, Le roman d’Alexandre ou le roman de toute chevalerie, S. 548, V. 7008-7009.

463 ... at eam iter instituisset, mox illa clam mittens unum e pictoribus suis, iussit eum diligentissime
depindi, sibique eius imaginem deferri. Valerii Julii Epitome, hrsg. v. Julius Zacher, Halle 1867, S. 55.

464 Vgl. Ross, Alexander Historiatus, S. 9.
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Abb. 56 - Anfertigung von Alexanders Portrait, Thomas von Kent, Roman de toute chevalerie, London
ca. 1308-1312, Paris, BnF, Francais 24364, fol. 70r.

Thomas von Kent allerdings indert in der Ubersetzung seiner Vorlage nicht nur ein-
zelne Worte. Vielmehr erklirt er, dass Kandake das Bild des Malers als Vorlage ge-
nutzt habe, um eine Statue aus Gold fertigen zu lassen, und erlautert somit, wie der
Maler und die Statue zusammenhingen. Im Unterschied zum altfranzésischen Prosa-
Alexanderroman macht er sich also die Miihe, die Ubersetzung eines Gemildes in eine
Skulptur zu erliutern.

Angesichts dieser Prizisierung des Produktionsauftrages im Text mag es folge-
richtig erscheinen, dass die Pariser Handschrift nicht nur die Konfrontation Alexanders
mit seinem Portrait illustriert, sondern einige Seiten zuvor auf fol. 70r (Abb. 56) auch
die Herstellung des Portraits darstellt. Ebensowenig wie in der Konfrontation Ale-
xanders mit seinem Portrait mediale Unterschiede zwischen Alexander und der Sta-
tue zu erkennen waren, ist in der Herstellungsszene — zumindest in diesem Zustand
der Handschrift*®® — markiert, dass es sich um ein Bild handelt. So ist die Darstellung
des gemalten Portraits weder von der Darstellung der Statue noch von der Alexanders
selbst zu unterscheiden. Dass in dieser Handschrift dezidiert Malerei und Skulptur in
derselben vom Vorbild ununterscheidbaren Darstellungsweise prasentiert werden, un-
terstreicht, dass man es nicht einfach mit einer Verschleifung des Unterschiedes zwi-
schen Vorbild und Abbild, sondern mit einer Inszenierung der Ununterscheidbarkeit
der Ergebnisse eines Produktionsprozesses von Malerei und Skulptur zu tun hat.#6®

465  Alexander und Binski vermuten, wie gesagt, dass eine Kolorierung wie in der Handschrift in Cam-
bridge vorgesehen war. Vgl. Anm. 265.
466 Diese Prézisierung der Angaben zur Herstellung von Ahnlichkeit, die sich bereits in der Version
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Machtinstrument Bild. Zur Funktion des Portraits in
Thomas von Kents Roman de toute chevalerie

Ein Bewusstsein vom Produktionsprozess des Bildes muss nicht davon abhalten, das Er-
gebnis wie die Person zu behandeln — das wird in Alexandre de Paris’ Version*®” deut-
lich. Und auch in Thomas von Kents Alexanderroman ist es ein Topos »das Bild so zu
behandeln, wie man eine Person behandelt«.#%® Colette Van Coolput-Storms hat dies
insbesondere in der Praxis von Alexanders leiblichem Vater, Nectebanus, aufgewie-
sen, der wiederholt Wachsfiguren fertigen lasst, da sich — entsprechend einer gingigen
magischen Praxis — »die Aktion gegentiber der Effigie aus Wachs unmittelbar auf die
Person auswirkt, die sie substituiert«.*s® Zugleich ist im Text ein gewisses Interesse fiir
Bildnisse mit menschenartigen Kapazititen, sprechende Gotterbilder oder Automaten,
die sich bewegen, zu bemerken.*”°

Im Zusammenhang mit Kandakes Portrait von Alexander ist davon jedoch nicht
die Rede: Ein Maler erstellt fiir sie das besagte »Bild von ebensolcher Gestalt, sie er-
kennt Alexander aufgrund dieses Portraits, und die beiden landen, wie bei Alexandre
de Paris, am Ende gemeinsam im Bett — von einer Verehrung des Bildes aber kein Wort.
Angesichts dieses Sachverhaltes hat Catherine Gaullier-Bougassas den Unterschied in
der Funktion des Alexanderportraits in den Versionen von Alexandre de Paris und
Thomas von Kent unterstrichen: So konstatiert sie zu Alexandre de Paris’ Version: »Tat-
sichlich ist es vor allem aus Liebe, dass sie die Statue von Alexander anfertigen lasst, um
ihren Gefiihlen freien Lauf zu lassen, lange bevor sie es benutzt, um ihn zu entlarven.«*”!
Im Hinblick auf Thomas von Kents Text schreibt sie dagegen: »Die Statue von Alexan-
der, die sie aus Misstrauen anfertigen lisst, erscheint nicht mehr in ihrer Rolle als Ge-
genstand der Verehrung, sie ist nur noch Instrument der List.«<*”2 Wihrend in Alexandre
de Paris’ Version also die Verehrung des Bildes im Vordergrund steht, verliert es diese
Funktion bei Thomas von Kent und wird zum Instrument der Entlarvung.

Allerdings verzichtet Thomas von Kents Version nicht vollstindig darauf, das Bild
mit der Liebe Kandakes zu Alexander in Verbindung zu bringen. Es heil3t auch hier,
Kandake habe das Portrait anfertigen lassen, »um sich der Liebe zum Ko6nig Alexander
zu versichern«.*”® Von einer Verehrung des Bildes ist aber, wie gesagt, nicht die Rede.
Zentral aber ist, das betont Van Coolput-Storms, die Funktion des Portraits am Ende
des Narrativs, in dem Kandake Alexander sein Portrait vor Augen hilt und ihm damit

von Alexandre de Paris vom Ende des 12. Jahrhunderts andeutet, ist womaoglich im Kontext der
zunehmenden kérperlichen Ahnlichkeit in der reprasentativen Herrscherplastik im 13. Jahrhundert
zu betrachten. Vgl. hierzu z.B. Hans Korner, »Individuum und Gruppe. Fragen der Signifikanz von
Verismus und Stilisierung im Grabbild des 13. Jahrhunderts«, in: Otto Gerhard Oexle, Andrea von
Hulsen-Esch (Hrsg.), Die Reprasentation der Gruppen. Texte — Bilder - Objekte, Gottingen 1998,
S. 89-126 sowie Perkinson, The Likeness of the King.

467 Alexandre de Paris, Le roman d’Alexandre, S. 577, V. 4468-4472.

468  »Agir sur I'image équivaut [...] a agir sur la personne«, Colette Van Coolput-Storms, »Alexandre et
les imagess, in: René Wetzel (Hrsg.), Au-dela de l'illustration. Texte et image au Moyen Age, app-
roches méthodologiques et pratiques, Zirich 2009, S. 139-163, hier S. 145.

469 Van Coolput-Storms, »Alexandre et les images«, S. 146. Diese Szenen sind allerdings in keiner der
beiden Thomas-von-Kent-Handschriften illustriert.

470 Vgl. insbesondere die Ubersicht in Van Coolput-Storms, »Alexandre et les images«, S. 142-144.

47 Gaullier-Bougassas, »Alexandre et Candaces, S. 36.

472 Gaullier-Bougassas, »Alexandre et Candacex, S. 40.

473 Thomas de Kent, Le roman d’Alexandre ou le roman de toute chevalerie, S. 548/549, V. 7006.
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deutlich macht, dass er in ihre Falle gegangen ist. Dadurch konfrontiere sie ithn auch
mit seinem Bild von sich als allmichtigem Herrscher sowie den Grenzen seiner Macht
und der Sterblichkeit seines Korpers.#™ Dabei erwigt Van Coolput-Storms, inwiefern
die Tatsache, dass die Statue hier aus Gold gefertigt wurde, zugleich an die goldene
Statue erinnern soll, die in Erinnerung an Alexanders toten Vater Philipp errichtet
wurde.*”® Denn das wiirde unterstreichen, dass sich mit der Statue bei dieser letzten in
einer Reihe von Szenen, die bei Thomas von Kent Bilder thematisieren, der Tod Ale-
xanders andeutet.

Wihrend die Konfrontation mit dem eigenen Portrait im Text von Alexandre de
Paris also nur einen kurzen Schreck und vielleicht die notige Erinnerung an die eigene
Sterblichkeit evoziert, um schlieBlich mit Kandake einen Nachfahren zu zeugen, so
fungiert das Bild bei Thomas von Kent als Instrument einer fundamentalen Demythi-
fizierung: Da Alexander »nicht Candace begehrt [...], sondern ihre Reichtiimer«#’®, hat
er versucht, eine Konigin zu tauschen, die ihn nun ohne jede Waffengewalt, sondern
allein mithilfe eines Portraits in eine hilflose Lage bringt. Das Portrait wird also als
Instrument prisentiert, einen Menschen zu tiberfiihren, der sich von schonem Schein
tauschen lisst — und seinerseits meint, tauschen zu konnen.

Bei Thomas von Kent scheint die samblance von Abbild und Vorbild also —im Un-
terschied zur Bildpraxis von Alexanders leiblichem Vater — nicht mehr primir auf eine
idolatrische Identifikation des Bildes mit der Person zuriickzufiithren zu sein, sondern
sie ist verstirkt im Kontext einer Funktion des Bildes als Instrument des Wiedererken-
nens zu verstehen. Indem das Alexandernarrativ also einen Bogen spannt — von der
Produktion des Portraits Alexanders, das der Konigin in dessen Abwesenheit tiberreicht
wird und das ihr in diesem Moment als Ersatz fiir eine personliche Begegnung gedient
haben mag, bis zu der Moglichkeit, dieses Portrait zu nutzen, um den schlieflich anwe-
senden Alexander zu erkennen —, bietet es die Grundlage, um die Funktion des Bildes
als Idol in eine Wertschitzung seines Wiedererkennungswertes zu iiberfithren.

Dieser verinderte Status des Bildes ist an einen veranderten Status der Frau gekop-
pelt: Die Betonung von Kandakes Verehrung des Bildes Alexanders in der Version von
Alexandre de Paris wird mit einer anhaltenden Unterwerfung Kandakes gegeniiber
Alexander enggefiihrt. Wenn das Bild dagegen bei Thomas von Kent vom Idol zum
Instrument der Entlarvung wird, dann impliziert das eine Machtposition der Besitzerin
des Bildes.*”” Damit einher geht Gaullier-Bougassas zufolge eine »ironische Demythi-
fizierung der hofischen Liebe (fin amor) [...], die man in bestimmten Romanen des 12.
und 13. Jahrhunderts findet«.#”® Dementsprechend landet Alexandre de Paris’ Kan-
dake mit Alexander im Bett, weil sie thm gewissermafen zur Besinftigung nach dem
Affront mit seinem Portrait einen Erben anbietet. Dagegen stellt sich das Verhiltnis
anders dar, wenn Kandake in Thomas von Kents Text sagt: »Alexander, da Thr Euch in

474 Van Coolput-Storms, »Alexandre et les images«, S. 154-156. Sie rekurriert hier auf Lacans Vorstel-
lung des Spiegelstadiums.

475 Van Coolput-Storms, »Alexandre et les imagess, S. 156.

476 Gaullier-Bougassas, »Alexandre et Candacex, S. 41.

477 Zu den unterschiedlichen Positionen der weiblichen Herrscherin in diesen beiden Texten vgl.
Catherine Gaullier-Bougassas, Les romans d’Alexandre. Aux frontieres de I'épique et du roma-
nesque, Paris 1998, S. 405-412.

478 Gaullier-Bougassas, »Alexandre et Candacex, S. 43.
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Abb. 57 - Thomas von Kent, Roman de toute chevalerie, London ca. 1308-1312, Paris, BnF, fr. 24364, fol. 78r.
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meiner Hand befindet, lasst uns uns unter diesen Stoffen tummeln.«*° Und an dieser
Stelle werden die Betrachtenden der beiden bebilderten Thomas-von-Kent-Hand-
schriften anders als in den Handschriften des altfranzdsischen Prosa-Alexanderromans
auch nicht enttiuscht: Die sexuelle Begegnung im Anschluss an die Konfrontation mit
dem Portrait wird nicht nur beschrieben, sondern auch illustriert — wobei in der Pariser
Handschrift die Platzierung von musizierenden Figuren im Rand den Stellenwert die-
ser Szene unterstreicht (Abb. 57). So kann man festhalten, dass in dem Moment, in dem
Kandake von einem passiven Objekt zu einem aktiven Subjekt der Narration wird, ihr
auch keine idolatrische Behandlung des Bildes mehr zugeschrieben wird, sondern eine
schlaue Nutzung zum Zwecke des Wiedererkennens.

Ich hatte zu Beginn des Kapitels bereits erwihnt, dass Thomas von Kent auf eine
prazise Lokalisierung der Herrscherin verzichtet. Angesichts der Umwertung der Fi-
gur Kandakes kann man nun fragen, ob das auch eine »Entorientalisierung« impliziert:
Da Thomas von Kent — so Gaullier-Bougassas — ansonsten sehr genaue geographische
Angaben macht, ist das Fehlen im Fall Kandakes als dezidierter Verzicht zu bewerten.
Sie verweist zudem darauf, dass er Kandake explizit als »schon und weil« beschreibt.#8°
Der Verzicht auf eine Verortung, so vermutet sie daher, sei im Zusammenhang mit
dem Versuch zu sehen, jegliche Assoziation Kandakes mit einer dunklen Hautfarbe

481

und »jede Fremdheit«*8! im Allgemeineren zu vermeiden.*®? So wird in dem Moment,

in dem Kandakes Blick auf das Bild nicht mehr als idolatrisch, sondern als wiedererken-
nender Blick charakterisiert wird, auch die Orientalisierung der Kandake stirker noch
als bei Alexandre de Paris zuriickgenommen.*® Und vielleicht ist es nicht nur den
stilistischen Differenzen zuzuschreiben, dass in den Handschriften, in denen der Blick
Kandakes nicht mehr als fremder idolatrischer Blick charakterisiert wird, von dem man
sich zu distanzieren hat, auch keine Abgrenzung von der Gegeniiberstellung von Bild
und Abbild in Form einer Mauer zwischen Bild- und Betrachterraum zu sehen ist.
Womboglich ist es also nicht nur der Text, der einen vergleichenden Blick, welcher sich
durch Differenzierung von dieser Gleichsetzung distanziert, in einen vergleichenden
Blick uberfiihrt, der die Funktion der Wiedererkennbarkeit zu schitzen weil3.

479 Thomas de Kent, Le roman d’Alexandre ou le roman de toute chevalerie, S. 616, V. 7748-49.

480 Thomas de Kent, Le roman d’Alexandre ou le roman de toute chevalerie, S. 545, V. 6943, vgl. auch
Gaullier-Bougassas, »Alexandre et Candace«, S. 26 sowie auch de Weever, »Candace in the Alex-
ander Romances, S. 537.

481 Vgl. Gaullier-Bougassas, »Alexandre et Candaces, S. 26.

482  Vgl. Gaullier-Bougassas, »Alexandre et Candacex, S. 24-25. Vgl. zu einem ahnlichen Spannungsfeld
von Alterisierung und Aneignung in der Figur Alexanders selbst Catherine Gaullier-Bougassas,
»L'altérité de I’Alexandre du Roman d’Alexandre, et en contrepoint, I'intégration a I'univers arthuri-
en de I'Alexandre de Cligés«, in: Cahiers de recherches médiévales 4, 1997, http:/journals.open-
edition.org/crm/948, Stand 14.7.2019.

483  Auchin der Version von Alexandre de Paris zeichnet sich, wie gesagt, beispielsweise im Verzicht
auf die sonst so beliebten Schilderungen der Wunderdinge des orientalischen Palastes eine Re-
duktion der Orientalisierung Kandakes ab, die Jacqueline de Weever als allgemeineres Phadnomen
im Zuge der Sexualisierung —und der Legitimierung der Sexualisierung — der Beziehung zwischen
Alexander und Kandake in westeuropaischen Versionen beschrieben hat. Zugleich wird bei ihr
allerdings — ebenso wie bei Gaullier-Bougassas - deutlich, dass Thomas von Kents Version das
Paradebeispiel einer Europaisierung Kandakes darstellt, indem er sie als weiB beschreibt und
sie dezidiert nicht in Athiopien verortet, das er durchaus beschreibt. Vgl. de Weever, »Candace in
the Alexander Romances«, Gaullier-Bougassas, »Alexandre et Candace«, S. 25 sowie auch Akbari,
»Alexander in the Orients, S. 118.
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Nun ist anzumerken, dass die eben beschriebenen Unterscheidungen in den ver-
schiedenen Textversionen klarer zu treffen sind als in den einzelnen Handschriften.
Denn hier bleibt man damit konfrontiert, dass die Konnotationen von Bildern nicht
unbedingt nur von der jeweils illustrierten Version geprigt sind, sondern — wie ich
hinsichtlich der Ununterscheidbarkeit von Bild und Abbild in den Illustrationen des
altfranzgsischen Prosa-Alexanderromans argumentiert habe — womdglich auch von
anderen in dieser Zeit populdren Versionen, in diesem Falle dem Alexanderroman von
Alexandre de Paris. So sind auch in beiden erhaltenen bebilderten Handschriften von
Thomas von Kents Roman de toute Chevalerie lange Passagen aus dem Alexanderroman
des Alexandre des Paris eingefiigt, von dem sich Autor selbst gerade in Bezug auf die
Liebe zum Bild so explizit abgrenzt. Auch den Illuminierenden lag Ross zufolge eine
bebilderte Handschrift von Alexandre de Paris’ Version vor.*®* Darin manifestiert sich
nicht nur das Nebeneinander unterschiedlicher Konzepte von Bildern in ein und der-
selben Handschrift. Wenn Maler zur Illustration einer Thomas-von-Kent-Handschrift
eine bebilderte Version von Alexandre de Paris heranziehen, dann deutet sich zudem
auch an, dass die Zirkulation der Ikonographien weitgehend unabhingig von den il-
lustrierten Texten sein kann. So wird die samblance von Vorbild und Abbild, die die
Miniaturen inszenieren, in den verschiedenen Kontexten der Versionen von Alexandre
de Paris und Thomas von Kent mit sehr unterschiedlichen Assoziationen — vom Idol bis

zum Instrument der Liste — versehen.

3.4 Wiedererkennbare Bilder. Darstellungen von Kandakes Alexanderportrait
aus dem 15. Jahrhundert

Bevor ich auf die persischen Illustrationen dieser Szene zu sprechen komme, sei noch
kurz auf die weitere Tradition von Darstellungen dieser Szene in Westeuropa ver-
wiesen, denn hier zeichnet sich ab dem 14. Jahrhundert genau jenes Interesse an der
Medialitit des Portraits ab, das die bislang diskutierten Miniaturen des 13. Jahrhun-
derts vermissen lieBen. So ist die Statue bereits in einer Darstellung der Szene aus einer
Handschrift von Vinzenz von Beauvais’ Speculum historiale von 1333 oder 1334 (Paris,
BnF, fr. 316, fol. 202r — Abb. 58) auf einem Sockel platziert, ebenso wie in der eben
erwihnten gut 100 Jahre spiter entstandenen Ilustration des altfranzdsischen Alexan-
derromans (Abb. 52). Damit ist zwar die Gefahr einer idolatrischen Verwechslung von
Person und Skulptur gebannt, die Darstellungsweise freilich erinnert nun an jene von
Idolen.48®

In Hlustrationen der Szene aus dem 15. Jahrhundert fillt zudem auf, dass Ale-
xanders Abbild sowohl in einer Handschrift von Johann Hartliebs Histori von dem gros-
sen Alexander (Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Cgm. 581, fol. 80v — Abb. 59)
von 1455 als auch in zwei Handschriften der Utrechter Historienbibel aus dem zweiten
Viertel des 15. Jahrhunderts (Briissel, Bibliotheque royale, 9018-23, fol. 9v und Den
Haag, RL, 78. D. 38, fol. 78r)*% als ein an der Wand hingendes Bild dargestellt ist.

484 Ross, Alexander Historiatus, S. 25.

485  Vgl.z.B. Johann Hartlieb, Histori von dem grossen Alexander, Augsburg 1473, Darmstadt ULB, Hs.
4256, fol. 5v. Ich danke Barbara Schellewald fir diesen Hinweis.

486 Vgl. hierzu Ross, lllustrated Medieval Alexander-Books, S. 172.
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Abb. 58 - Kandake zeigt Alexander sein Bild, Vinzenz von Beauvais,
Speculum historiale, Ubers. v. Jean de Vignay, Paris 1333 oder
1334, Paris, BnF, fr. 316, fol. 202r.

Damit entspricht die Ilustration — anders als manche der fritheren Illustrationen — den
Texten.*®” Das mag man nicht nur auf eine Verschiebung in der Bedeutung der kiinst-
lerischen Medien im Allgemeineren zuriickfithren. Ewa Gossart hat darin auch einen
sehr frithen Bezug auf die nach Alfred Lehmann ab Mitte des 15. Jahrhunderts auf-
kommende Praxis gesehen, private Bildnisse an die Wand zu hingen.*%® Und es wire
zu diskutieren, inwiefern auch die Tatsache, dass in Johann Hartliebs Alexanderroman
ein Gemilde statt wie in den fritheren franzdsischen Versionen eine Skulptur vor-
kommt, nicht nur als genauere Wiedergabe der lateinischen Vorlage zu verstehen ist,
sondern dahingehend, dass sich in den Handschriften wiederum zeitgendssische Vor-
stellungen von Bildern niederschlagen.

Weiter ist zum Text von Johann Hartliebs Alexanderroman anzumerken, dass
auch dieser schon an der Stelle, an der Kandake den Auftrag erteilt, deutlich macht,
dass ihr dieses Bild »anschlieBend groBen Ertrag und Nutzen«*®® bringen werde. Im
Folgenden wird beschrieben, dass der Maler Alexander von Nahem betrachtet und sich
seine »Effigie, Form und Gestalt« gemerkt sowie die Einzigartigkeit seiner »Physiogno-
mie, Bildung und Harmonie« festgestellt und dann nach seiner Riickkehr in sein Zelt

487 Vgl. zur abgebildeten Miniatur Johann Hartlieb, Johann Hartliebs Alexanderroman. Edition des
Cgm 581, hrsg. v. Rudold Lechner-Petri, Hildesheim 1980, S. 153.

488 Ewa Gossart, Johann Hartliebs »Histori von dem grossen Alexander«. Zur Rezeption des Werkes
am Beispiel der bebilderten Handschriften und Inkunabeln, Korb im Remstal 2010, S. 278-279.

489 Hartlieb, Johann Hartliebs Alexanderroman, S. 144.
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Abb. 59 - Kandake zeigt Alexander sein Bild, Johann Hartlieb, Histori von dem grossen Alexander,
Augsburg 1455, Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Cgm 581, fol. 80v.

mit scharfem Pinsel gemalt habe.*9° Als Kandake das Portrait dann erhilt, wird ange-
merkt, dass sie ob ihres Wissens, dass ihr Maler ein rechter Meister war, keine Zweifel
gehabt habe, dass die Figur »gerecht« war. Allerdings wundert sie sich, dass ein solch
unscheinbarer Mensch solche Wunder vollbracht haben soll.#¢!

Einzelne Aspekte der Ubereinstimmung werden hier also nicht aufgefiihrt. Be-
tont wird hingegen die genaue Beobachtung und Memorisierung von Charakteristika
Alexanders, die es dem Maler dann erlauben, die Gestalt aus dem Gedichtnis zu malen.
Die Glaubwiirdigkeit des Portraits basiert auf Kandakes Wissen um das Kénnen des
Malers. Es wird zwar angemerkt, dass Kandake sich sehr tiber das Portrait gefreut habe,
von einer Verehrung ist aber nicht die Rede. Eine Identitit von Abbild und Vorbild
wird hier also weder im Prozess der Herstellung noch in der Behandlung des Portraits
suggeriert. Das Bildnis ist nicht »gleich«, sondern »gerecht«, was der Tatsache zuge-
schrieben wird, dass es ein »rechter mayster« gemalt hat.#%2

So stellt sich an dieser Stelle die Frage, inwiefern das immer hiufigere Vor-
kommen von Darstellungen des Portraits als medial spezifiziertes und insbesondere

490 Hartlieb, Johann Hartliebs Alexanderroman, S. 144.
491 Hartlieb, Johann Hartliebs Alexanderroman, S. 145.
492 Vgl. Hartlieb, Johann Hartliebs Alexanderroman, S. 144-146 und 152-153.
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malerisches Abbild im 15. Jahrhundert im Kontext eines Bildverstindnisses zu verste-
hen ist, dessen Autoritit weniger auf einer Ununterscheidbarkeit von Bild und Vorbild
basiert als auf dem Vertrauen in die Meisterhaftigkeit des Kiinstlers. Dementsprechend
wird es nicht als Idol behandelt, sondern iiber den Nutzen definiert — seinen Wiederer-
kennungswert. Damit deutet sich ein Kontext an, in dem es der Funktion des Portraits
keinen Abbruch tut, wenn es als Bild zu erkennen und von seinem Vorbild zu unter-
scheiden ist. Dieser ist womdglich der Horizont eines Konzeptes wie dem Thomas von
Kents, in dem der Nutzen des Wiedererkennens gegentiber der Identitit mit dem Dar-
gestellten in den Vordergrund riickt. Jedenfalls ist bemerkenswert, dass die Frau, der
dieses Verhiltnis zum Bild zugeschrieben wird, auch bei Hartlieb dezidiert positiv und
als weise Person beschrieben wird, die Alexander mit seiner Hybris konfrontiert. Wie
bei Thomas von Kent wird die Nutzung des Bildes in seinem Wiedererkennungswert
also einer weisen, tugendhaften und starken Frau zugeschrieben und damit Kandake
nicht als eine Figur prisentiert, von der man sich abgrenzt, sondern mit der eine Iden-
tifikation nahegelegt wird.

Das Alexandernarrativ, das den Bogen von der Produktion des Portraits eines weit
entfernten Herrschers bis zur Verwendung zu dessen Identifikation bei seiner Ankunft
am Hof schligt, bietet also Texten und Illustrationen ein breites Spektrum an Moglich-
keiten, unterschiedliche Funktionen und Ansichten von Bildern herauszuarbeiten: Die
bildliche Ununterscheidbarkeit von Vorbild und Abbild evoziert in den verschiedenen
Varianten Sichtweisen, die von der idolatrischen Verschleifung des Unterschiedes von
Bild und Abbild, von der es sich mit einem differenzierenden Blick zu distanzieren gilt,
bis zur vorbildlichen Grundlage eines wiedererkennenden Blickes als einem Machtin-
strument reichen. Zugleich zeichnet sich in der Geschichte der Ilustrationen des alt-
franzdsischen Prosa-Alexanderromans zwischen dem 13. und dem 15. Jahrhundert eine
Verschiebung von einer Ununterscheidbarkeit zwischen Portrait und Portraitiertem zu
einem Augenmerk auf medienspezifische Bedingungen ab, das nicht mehr notwendig
als Widerspruch zu einem wiedererkennenden Sehen zu verstehen ist.
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Abb. 60 — NOshabah erkennt Alexander, Nizam1, Iskandarnamah, Schiras 1410/11, London, BL, Add.
27261, fol. 225v.
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4 »Ich habe dir dein Bild gezeigt, damit du dein Bild von mir berichtigst!«
Blick und Imagination in Handschriften von Nizamis Iskandarnamah

Welche Sichtweisen auf dieses Portrait Alexanders zeichnen sich in den persischen
Handschriften ab? Hier sind seit dem 15. Jahrhundert Miniaturen erhalten, die Ale-
xander und sein Portrait zeigen. Am haufigsten illustriert finden sich dabei die Tex-
te von Nizamis Iskandarnamah (1204) und Firdawsis Shahnamah (1010): Die Daten-
bank des Shahnama Project in Cambridge verzeichnet 49 Illustrationen der Szene in
Handschriften Firdawsis,*®® davon sieben aus dem 15. und 14 aus dem 16. Jahrhundert.
Larisa Dodchudoeva hat 45 Illustrationen der Szene in Handschriften von Nizamis
Iskandarnamah, genauer gesagt in deren erstem Teil, dem Sharafnamah, nachgewiesen.*%4
Somit ist in besonderem MaLe zu betonen, dass die Miniaturen im persischen Kon-
text hiufig deutlich spiter und damit in anderen historischen Kontexten entstanden
sind als die Texte, die sie illustrieren. Transformationsgeschichtlich sei vorausgeschickt,
dass Nizamis Alexanderroman auf die Version Firdawsis zuriickgreift, welche ihrer-
seits wahrscheinlich auf die Rezension 6* des Pseudo-Kallisthenes rekurriert,*%® auf
der auch die Historia de Preliis und damit der altfranzdsische Prosa-Alexanderroman
aufbauen.*%®

493  Vgl. die Datenbank des Shahnama Project, http:/shahnama.caret.cam.ac.uk/new/jnama/index/
depiction/memohl:-1432396385/cescene:-44924597 14, Stand 22.11.2012. Dabei ist zu betonen,
dass diese Datenbank auch indische und osmanische Handschriften umfasst.

494 Larisa N. Dodchudoeva, Poémy Nizami v srednevekovoj miniatjurnoj Zivopisi, Moskau 1985,
S. 251-253.

495 Es wird dabei kontrovers diskutiert, ob es eine Pahlavi-Version gab, auf die die persischen Versio-
nen rekurrieren. Vgl. zu dieser Debatte z.B. Evangelos Venetis, in: The Persian Alexander: The First
Complete English Translation of the Iskandarnama, Gbers. u. kommentiert v. Evangelos Venetis,
London/New York 2018, S. 3. Zu weiteren persischsprachigen Versionen vgl. Minoo S. Southgate,
Iskandarnamah. A Persian Medieval Alexander Romance (Persian Heritage Series 31), New York
1978, und Richard Stoneman (Hrsg.), The Alexander Romance in Persia and the East, Eelde 2012.
Einen Uberblick gibt auch Stoneman, Alexander the Great in seinem Kapitel »Golden Vines, Golden
Bowls and Temples of Fire: The Persian Versionss, S. 27-48. Zur Version Jamis vgl. zudem J. Chris-
toph Blirgel, »Gamt’s Epic Poem on Alexander the Great. An Introduction«, in: Oriente Moderno
15/76 (Themenheft: La civilta timuride come fenomeno internazionale, hrsg. v. M. Bernardini), 1996,
S. 415-438, und zu jener von Amir Khusraw-i Dihlavi Barbara Brend, Perspectives on Persian Pain-
ting. lllustrations to Amir Khusrau’s Khamsah, London 2003. Zu einem Vergleich des Bezugs der
Versionen Nizamts, Jamis und Amir Khusraw-i Dihlavi auf die griechische Philosophie vgl. auBer-
dem Blrgel, L'attitude d’Alexandre face a la philosophie grecque. lllustrationen der Konfrontation
Alexanders mit seinem eigenen Portrait sind mir aus Handschriften von Amir Khusraw-i Dihlavis
Khamsah (Topkapi H. 1008, fol. 250a, Schiras 1490) und dem frihosmanischen Iskandarnamah von
AhmadTbekannt (BnF, Suppl. turc 635, fol. 169v, Schiras 1561), die beide auf Nizamis und Firdawsis
Texte zurtckgreifen. Zu Ahmadts Iskandarnamah vgl. Caroline Sawyer, »Sword of Conquest,
Dove of the Soul: Political and Spiritual Values in Ahmadr’s Iskandarnamas, in: Margaret Bridges,
J. Christoph Blrgel (Hrsg.), The Problematics of Power. Eastern and Western Representations of
Alexander the Great, Bern u.a. 1996, S. 135-147, und Serpil Bagci, »Old Images for New Texts and
Contexts: Wandering Images in Islamic Book Painting«, in: Mugarnas 21, 2004, S. 21-32.

496 In Bezug auf die Begegnung von Alexander und Kandake ist im Vergleich —insbesondere mit dem
franzdsischen Alexanderroman - festzustellen, dass sich Firdawsis Version deutlich starkere
Ausschmuckungen erlaubt. Vgl. zur Rezeptionsgeschichte des Pseudo-Kallisthenes im persi-
schen Kontext insbesondere Southgate, »Portrait of Alexander in Persian Alexander-Romances
of the Islamic Era«. Dariiber hinaus gibt sie in den Appendizes ihrer Ubersetzung eines anony-
men persischen Alexanderbuches einen sehr guten Uberblick tiber die persischen Alexander-
romane, die vorislamischen Tradierungen sowie die persischen und arabischen historischen
Uberlieferungen. Vgl. Southgate, Iskandarnamah. A Persian Medieval Alexander-Romance.


http://shahnama.caret.cam.ac.uk/new/jnama/index/depiction/memohl:-1432396385/cescene:-449245971
http://shahnama.caret.cam.ac.uk/new/jnama/index/depiction/memohl:-1432396385/cescene:-449245971
http://mandragore.bnf.fr/jsp/afficherNoticeMan.jsp?id=2649
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41 Identifikation im Vergleich.
Eine Darstellung von Nushabah mit dem Bild Alexanders

Die fritheste mir vorliegende Illustration der Szene befindet sich in einer Anthologie,
die 141011 in Schiras fiir Iskandar Sultan angefertig wurde, dem Statthalter in der
Stadt und einem Neffen des timuridischen Herrschers Shah Rukh (London, BL, Add.
27261, fol. 225v — Abb. 60).%97 In dieser mit 18,4 X 12,7 cm BlattgréBe eher klein-
formatigen Anthologie, aus der auch die eben diskutierte mi‘raj-Darstellung (Abb. 24)
stammt, nimmt Nizamis Khamsah den zentralen Teil der ersten knapp 300 Blitter ein.

Auf weiteren knapp 150 Blittern enthilt sie im Haupttext und in den Rindern zudem

verschiedenste Texte poetischer, narrativer, juristischer und wissenschaftlicher Art.#%8

Priscilla Soucek hat argumentiert, dass diese Zusammenstellung am besten »mit erzie-
herischen Anliegen im Hinterkopf zu verstehen sei — nimlich, einem Mitglied der ti-
muridischen Familie eine grundlegende Einfiihrung in die iranische islamische Kultur
zur Verfligung zu stellen«.*®® So verortet sie die Anthologie ebenso wie jene, die sich
heute in der Gulbenkian Foundation befindet, »im Zusammenhang der didaktischen
Tradition der Prinzenspiegelliteratur«.®% In einem solchen erzieherischen Anliegen
weist die Handschrift Parallelen zu der pidagogischen Funktion auf, die Angelica Rie-
ger der Berliner Handschrift des altfranzdsischen Prosa-Alexanderromans zugeschrie-
ben hat, welche im vorhergehenden Kapitel im Fokus stand.®°" Damit stellt sich die
Frage, inwiefern hier auch Vergleichbares vermittelt werden soll.

In der vollformatigen Darstellung von Nuishabah mit dem Bild Alexanders ist des-
sen Portrait auf einem rechteckigen weillen Triger zu sehen.5°2 Dieser scheint gerade

Zur Rezeptionsgeschichte des Kandake-Narrativs im Speziellen vgl. Rubanovich, »Re-writing Ale-
xander and Candaces, die Southgates Thesen zum Teil widerspricht. Einen hilfreichen Uberblick
Uber die verschiedenen Traditionslinien und ihre Schnittstellen im Allgemeinen bietet Riegers
tabellarische Ubersicht Uber die Uberlieferung des Alexanderromans des Pseudo-Kallisthenes
(Rieger, L’Ystoire du bon roi Alexandre, S. 260/261), die im Unterschied zu den Tabellen von Ross
auch die nahdstlichen Versionen einbezieht.

497 Eine digitale Reproduktion der gesamten Handschrift findet sich unter www.bl.uk/manuscripts/
FullDisplay.aspx?ref=Add_MS_27261, Stand 3.12.2018.

498 Eine detaillierte Beschreibung der Inhalte findet sich unter https://britishlibrary.typepad.co.uk/
files/add27261contents-1.pdf?_ga=2.79340310.366717973.1543918659-1933270492.1543918659,
Stand 5.12.2018.

499 Priscilla P. Soucek, »The Manuscripts of Iskander Sultan. Structure and Content, in: Lisa Golombek,
Maria Subtelny (Hrsg.), Timurid Art and Culture. Iran and Central Asia in the Fifteenth Century,
Leiden 1992, S. 116-131, hier S. 128. Ich danke drei anonymen Gutachtern fir diesen und andere
Hinweise zum Alexanderkapitel dieser Arbeit.

500 Soucek, »The Manuscripts of Iskandar Sultan«, S. 128.

501 Vgl. zu einer globalen Geschichte des Genres des Prinzenspiegels — nicht ohne Bezug auf das Sirr
al-asrar (lat. Secretum Secretorum), das als Lehrschrift von Aristoteles fir Alexander galt: Regula
Forster, Neguin Yavari (Hrsg.), Global Medieval. Mirrors for Princes Reconsidered, Boston u.a.
2015.

502 Samtliche mir bekannten persischen Miniaturen zeigen das Portrait als Malerei. Das entspricht
nicht nur den Texten, sondern auch der Dominanz der Malerei in der persischen Bildpraxis dieser
Zeit, die im Zweifelsfalle ebenso wie in den franzésischen Miniaturen dazu flihrt, dass auch im
Text als plastisch beschriebene Bilder als Malerei dargestellt werden. So zeigt beispielsweise eine
Darstellung der Szene, in der Sam ein Abbild seines Enkels Uberreicht wird, eine Malerei - und
zwar genau in der lkonographie der Alexanderszene -, obwohl im Text von einer Puppe die Rede
ist. Vgl. Eleanor Sims (Hrsg.), Peerless Imagess. Persian Painting and its Sources, New Haven 2002,
S. 319, sowie Friederike Weis, »Das Bildnis im Bild — Portrats und ihre Betrachter auf persischen
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Abb. 61 - Detail aus Abb. 60.

von den Hinden der Dienerin in die Hand Nushabahs iiberzugehen. Damit hat Ale-
xander — im Persischen, wie gesagt, Iskandar genannt — sein Bild nicht wie in spiteren
Miniaturen (vgl. z.B. Abb. 63) selbst in der Hand, und es ist nicht auf ersten Blick klar,
wo er sich befindet. Nimmt man angesichts dieser Unklarheit sein Portrait zur Hilfe,
das man frontal zu sehen bekommt (Abb. 61), so zeigt ihn dies kniend mit einem aufge-
stlitzten Bein, mit einem Oberlippenbart und einer Krone auf dem Haupt. Bekleidet ist
er mit einem griinlichen Gewand und rotem Unterkleid, beide mit goldenen Punkten
iiberzogen. Damit gleicht die Kleidung jener Nushabahs, die ebenfalls eine Krone, ein
griinliches Obergewand und roten Armel trigt. Zudem ihnelt diese Kleidung in der

und moghulischen Miniaturens, in: Aimut Sh. Bruckstein (Hrsg.), Taswir. Islamische Bildwelten und
Moderne, Ausst.-Kat. Berlin, Martin-Gropius-Bau, 5.11.2009-18.1.2010, Berlin 2009, S. 175-178, hier
S. 177. Weis gibt in diesem Artikel einen Uberblick (iber die verschiedenen Narrative, in denen in
der persischen Buchmalerei Bilder im Bild dargestellt werden.
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Kombination von griinem Ober- und rotem Untergewand, abgesehen von der Art des
goldenen Musters, jener der stehenden Figur am linken Bildrand. Auf den ersten Blick
erweckt das Bild also den Eindruck, dass es sich bei dieser Figur um Alexander handeln
konnte. Erst bei genauerer, besser gesagt: sehr genauer Betrachtung des nur 18,2 X 12,9
cm grofBen Blattes mag einem ein Detail ins Auge fallen, das einen eines Besseren be-
lehrt: Der Schnurrbart deutet an, dass sich vielleicht eher bei der zweiten mannlichen Fi-
gur im Raum, die rechts neben der stehenden Figur in Griin sitzt, um Alexander handelt.
Diese tragt ein purpurnes Gewand mit goldener Stickerei. Diese Farbe wurde sowohl in
persischen als auch in westeuropaischen Kontexten als zum Teil exklusive Farbe konigli-
cher Gewinder angesehen und bereits in der syrischen Version des Pseudo-Kallisthenes-
Stoffes als Farbe von Alexanders Kleidung genannt. Zudem ist Purpur auch — und das
bereits in der griechischen Rezension o — die Farbe eines goldbestickten Gewandes, das
Kandake Alexander beim Abschied iiberreicht.5%® So konnte dieses Gewand bestitigen,
dass es sich bei dieser Figur um Alexander handelt — und auch die Platzierung auf einem
Stuhl in nichster Nihe zur Konigin entspriche dem Status Alexanders.

Allerdings ist in der Uberlieferung des Pseudo-Kallisthenes-Stoffes und so auch
in Nizamis Iskandarnamah davon die Rede, dass Alexander sich, bevor er sich an den
Hof Kandakes begibt, als sein eigener Bote verkleidet. Es entspricht also keineswegs
dem Text, wenn Alexander in dieser Szene im Konigsgewand zu sehen ist — was aller-
dings auch in vielen und auch der eben diskutierten Illustration aus franzosischsprachi-
gen Handschriften der Fall ist. Zudem mag man sich fragen, wer die zweite miannliche
Person in diesem Bild sein soll. Nizamis Text zufolge begibt sich Alexander allein an
den Hof Nushabahs, die ausschlieBlich Frauen in ihren Diensten hat. In fritheren Ver-
sionen, wie auch in Firdawsls Shahnamah, die Nizamis als Vorlage diente, ist davon die
Rede, dass Alexander in einer vorhergehenden Szene umgekehrt einen seiner Minis-
ter in seine Kleidung hiillt — und die syrische Version spricht hier explizit von einem
purpurnen Gewand.%%* Ziel war, Kandakes Sohn glauben zu machen, dass es dieser
Minister und nicht Alexander gewesen sei, dem er Rettung in einer schwierigen Si-
tuation verdanke, und ihn seiner Mutter als seinen Retter vorzustellen. So mégen mit
dem Stoff vertraute Lesende die zweite mannliche Figur im purpurnen Gewand fiir
den Minister halten — und die Figur daneben fiir Alexander, der dem Text zufolge ja
alles tut, um mit seinem Minister verwechselt zu werden.5%® Kurzum: Es ist verwirrend.
Alexander ist nicht einfach zu identifizieren, und das Bild fiithrt auf den ersten Blick
angesichts der orange-griinen Bekleidung des Portraitierten eher in die Irre. Erst ein
sehr genauer Blick nimlich mag das Augenmerk auf den Schnurrbart lenken, der die
sitzende Person als Alexander ausweist.

503 Ich stitze mich hier auf den Vergleich der syrischen, der armenischen und der griechischen
Version ain englischen Ubersetzungen auf www.attalus.org/translate/alexander3c.html, Stand
3.12.2018. Die dort nebeneinandergestellten Ubersetzungen sind E.A.W. Budge, The History of
Alexander the Great, Being the Syriac Version, Edited from Five Manuscripts of the Pseudo-
Callisthenes, with an English Translation, Cambridge 1889, The Romance of Alexander the Great
by Pseudo-Callisthenes. Translated from the Armenian Version with an Introduction by Albert
Mugrdich Wolohojian, New York/London 1969, und Pseudo-Callisthenes, The Life of Alexander
the Macedon, Ubers. v. E.H. Haight, New York 1955. Zum Gewand, das Kandake Alexander zum
Abschied Uberrreicht, vgl. das Ende des Kapitels 13 der syrischen Version.

504  Vgl. Kapitel 9 der syrischen Version in: Budge, The History of Alexander the Great, www.attalus.
org/translate/alexander3c.html, Stand 3.12.2018.

505  Ich danke Firuza und Charles Melville fur die Diskussionen zu dieser Frage.
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»Sie betrachtete das Gesicht Alexanders gut; sie sah keinen Unterschied
zwischen ihm und dem Bild«. Ruckgriffe auf Firdawsis Shahnamah

Dass Betrachtende die Figuren beim Versuch, Alexander zu erkennen, sehr genau in
den Blick nehmen miissen, mag Nizamis Beschreibung entsprechen, dass Nashabah
Alexander »vom Haupt bis zu den Fiilen« gemustert und gepriift habe, »wie man Gold
am Priifstein priift«. Denn erst »nach genauer Priifung erkannte sie ihn«.5%¢ Allerdings
impliziert die Priifung an einem Priifstein normalerweise den Vergleich mit einem
als Gold bekannten Element. In Nizamis Text jedoch ist nicht die Rede davon, dass
Nushabah zur Identifikation Alexanders das Bild zur Hilfe nimmt. Es war bis zu die-
ser Szene in Nizamis Text tiberhaupt noch nicht von einem Bild die Rede. Das Bild
kommt bei Nizami erst ins Spiel, als Nashabah Alexander mit seinem Bild konfrontiert,
und an dieser Stelle tiberlisst sie es Alexander, die Seidenrolle zu 6ffnen, in der sein
Portrait enthalten ist.

Die Darstellung der Miniatur entspricht also, wie Priscilla Soucek betont hat,
nicht Nizamis Darstellung des Vorfalls.®%” Vielmehr »dhnelt diese Episode, in der
Nushabah die Rolle inspiziert, bevor sie sie Iskandar zeigt, der Episode von Iskandar
und der Konigin Qaydafah von Andalusien im Shahnamah von Firdawsl. Hier inspiziert
die Konigin das Portrait zuerst und gibt es dann Iskandar.«®®® Auch andere Details der
Miniatur lassen sich in Firdawsis Text wiederfinden — so ist etwa davon die Rede, dass
Alexander zu einem goldenen Thron gefiihrt worden sei.®%® Die Miniatur entspricht
also nicht dem Text, in dem sie sich befindet, sondern greift — was zur eben geschilder-
ten Verwirrung beitragen mag — auf die entsprechende Schilderung der Szene in einer
Vorgingerversion von Nizamis Text, Firdawsis Shahnamah, zurtick.>©

Angesichts der Tatsache, dass hier nicht Nizam1s Version der Szene illustriert
wird, sondern Firdawsis Text, erwigt Soucek, ob das Narrativ verwechselt wurde oder
ob hier eine Miniatur aus einer Shahnamah-Handschrift kopiert worden sein konnte.5"
Robert Hillenbrand geht allerdings umgekehrt davon aus, dass Nizamis Text zwar
auf dem Firdawsis aufbaut, aber »das Bild von K6nigin Qaydafah mit dem Bild Iskan-
dars in der Hand in Shahnamah-Illustrationen erst auftaucht, nachdem es Teil der
Nizami-Tkonographie wurde«.?"2 Diese Annahme wird auch von Larisa Dodchudoevas

506  Nizami Gangawri, Das Alexanderbuch, S. 196; zum persischen Originaltext vgl. Nizamr, Kulllyat-i
Khamsa-i Nizami. Makhzhan al-asrar, Khusrau wa Shirin, Leili wa Majnan, Haft paykar, Iskandar-
nama, Igbalnama, hrsg. v. Wahid DastgirdT, Bd. 2, Teheran 1993/4, S. 1044,

507 Soucek, lllustrated Manuscripts of Nizamis’s Khamseh 1386-1482, S. 419.

508  Soucek, lllustrated Manuscripts of Nizamis’s Khamseh 1386-1482, S. 303.

509  Aba al-Qasim Firdawst, Shahnamah, hrsg. v. Jalal Khaligr Mutlag, New York 2005, Bd. 6, S. 61. Vgl.
auch Ferdowsi, Shahnameh, S. 495.

510 Vgl. zum Alexandernarrativ in Firdawsis Shahnamah Kappler, »Alexandre dans le Shah Nama de
Firdousi« und Haila Manteghi, »Alexander the Great in the Shanameh of Ferdowsi«, in: Richard
Stoneman (Hrsg.), The Alexander Romance in Persia and the East, Eelde 2012, S. 161-174.

511 Soucek, lllustrated Manuscripts of Nizamis’s Khamseh 1386-1482, S. 303.

512 Robert Hillenbrand, »The Iskandar Cycle in the Great Mongol Sahnama, in: Margaret Bridges, J.
Christoph Burgel (Hrsg.), The Problematics of Power. Eastern and Western Representations of
Alexander the Great, Bern u.a. 1996, S. 203-229, hier S. 210. Dabei bezieht er sich allerdings auf
Darstellungen von Shirin, die das Portrait Khusraws in den Handen halt, das heiBt auf eine Ikono-
graphie eines anderen Epos der Khamsah —und nicht auf die Darstellungen der Szene, in denen
Nushabah Alexander mit seinem eigenen Portrait konfrontiert. Allerdings ist anzumerken, dass
die Unterschiede - beispielsweise innerhalb der Handschriften London, BL, Add. 26171 oder St.
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Zusammenstellung von Ilustrationen in Nizam1-Handschriften gestiitzt, die meh-
rere [llustrationen von Nizamis Version des Narrativs verzeichnet,%'® die frither da-
tiert werden als die erste erhaltene Illustration dieser Szene innerhalb einer Firdawsi-
Handschrift.5" Das schlieBt nicht aus, macht es aber weniger wahrscheinlich, dass
in der ersten erhaltenen Illustration der Szene in einer Nizami-Handschrift auf eine
frihere Illustration aus einer Shahnamah-Handschrift zuriickgegriften wurde. Hinzu
kommt, dass in der frithesten Illustration dieser Szene aus einer Shahnamah-Handschrift
(Cambridge, Harvard Art Museum, 2002.50. 21, ca. 1480)5'® sowie in den meisten
anderen erhaltenen Illustrationen nicht etwa wie in der Londoner Anthologie der nur
bei FirdawsI erwihnte Moment dargestellt ist, in dem Qaydafah selbst das Portrait be-
trachtet, sondern der auch bei Nizami geschilderte Moment, in dem Alexander selbst
das Portrait zu sehen bekommt.5'® Aber selbst wenn ein Vorbild aus einer Shahnamah-
Handschrift vorlag, stellt sich die Frage, ob dieses nur aus Mangel an Alternativen rezi-
piert wurde — oder ob spezifische Griinde zu erkennen sind, warum Firdawsts Text fiir
die luminierenden attraktiv war.

Um moégliche Griinde zu eruieren, die Firdawsis Text fiir die Illuminierenden interes-
sant machen, sei Firdawsis Darstellung dieser Szene kurz analysiert. Sie lautet:

Petersburg, Eremitage, VR 1000 - zwischen den Darstellungen Alexanders mit seinem Portrait und
derjenigen von Shirin mit dem Portrait Khusraws im Vergleich zu anderen ikonographischen Uber-
nahmen im Kontext der persischen Buchmalerei dieser Zeit deutlich sind. Man denke beispiels-
weise an die augenfalligen Parallelen, die sich zwischen Darstellungen Alexanders und Majntns an
der Kaaba aufzeigen lieBen. So &hnelt in diesen Darstellungen Qaydafahs mit dem Bild Alexanders
zwar die Darstellung des Bildes jener des Bildes Khusraws, die Konstellation der Figuren andert
sich jedoch verhaltnismaBig stark.

513 Larisa Dodchudoeva zufolge gibt es vier Beispiele flir diese Szene in Nizami-Handschriften, die in
die erste Halfte des 15. Jahrhunderts datiert werden. Dodchudoeva, Poémy Nizami v sredneveko-
voj miniatjurnoj Zivopisi, S. 251-253.

514 Die frlihesten erhaltenen Miniaturen aus Shahnamah-Handschriften, in denen Alexander mit sei-
nem Bild konfrontiert wird, werden auf das letzte Viertel des 15. Jahrhunderts datiert. Vgl. hier-
zu wiederum die Datenbank des Shahnama Project (http://shahnama.caret.cam.ac.uk) sowie Jill
Norgren, Edward Davis, Preliminary Index of Shah-nameh lllustrations, Ann Arbor 1969. Das ist
insofern bemerkenswert, als Handschriften von Firdawsis Shahnamah schon seit Beginn des 14.
Jahrhunderts illustriert werden - die vier sogenannten kleinen Shahnamas werden um 1300 da-
tiert — und die sogenannte groBe Mongolische Shahnamah mit 12 erhaltenen lllustrationen des
Alexanderstoffes auch im Vergleich zu spateren safavidischen Shahnama-Handschriften mit den
insgesamt meisten Miniaturen »ein Wal unter kleinen Fischen« (Hillenbrand, »The Iskandar Cycle in
the Great Mongol Sahnamas, S. 208) ist. Dagegen ist die erste erhaltene illustrierte Handschrift von
Nizamis Khamsah (London, BL, Or. 13297) 1386-88 entstanden (vgl. Margaret S. Graves, »Words
and Pictures. The British Library’s 1386-8 Khamseh of Nizami, and the Development of an lllus-
trative Tradition«, in: Persica XVIII, 2002, S. 17-54). Das heif3t, die erste erhaltene Illustration der
Konfrontation Alexanders mit seinem Portrait in Handschriften des Shahnamah ist erst fast 200
Jahre nach der ersten illustrierten Handschrift zu datieren, wahrend die erste erhaltene Darstel-
lung dieser Szene in der Tradition der illustrierten Nizami-Handschriften nunmehr gut 20 Jahre
nach der ersten erhaltenen illustrierten Handschrift entstanden ist.

515 Ich meine hier dezidiert die Szene der Konfrontation mit dem Bild. Darstellungen von Alexander und
Qaydafa gibt es friiher. Vgl. hierzu z.B. Farhad Mehran, »The Break-Line Verse: The Link between
Text and Image in the >First Small- Shahnamas, in: Charles Melville (Hrsg.), Shahnama Studies |,
Cambridge 2006, S. 156-158.

516 Vgl. auch hierzu die Datenbank des Shahnama Project http://shahnama.caret.cam.ac.uk.
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Beim Weintrinken betrachtete die edle Konigin Alexander noch aufmerk-
samer [wortlich: noch mehr]. Sie sagte zum Schatzmeister: »Bring mir jene
glinzende Seide, auf die das liebenswiirdige Bild gemalt ist, so, wie sie ist,
aber beriihre es [d.h. das Bild] nicht ungestiim mit der Hand!« Der Schatz-
meister brachte es und legte es vor [die Konigin]. Als sie es sah, schaute sie
es duBerst sorgfiltig [wortlich: ohne Mal}] an. Sie betrachtete das Gesicht
Alexanders [dann] gut; sie sah keinen Unterschied zwischen ihm und dem
Bild.>"

Diese Szene spielt sich allerdings erst bei der zweiten Begegnung von Qaydafah und
Alexander ab, Qaydafah erkennt Alexander also keineswegs sofort. Vor allem aber wird
betont, dass Qaydafah erst einmal Alexander genauer betrachten muss, bevor er sie
tiberhaupt an das Portrait erinnert — und umgekehrt betrachtet sie das Portrait dann
erst einmal lange, bevor sie es mit Alexander vergleicht. Ganz im Gegenteil zur Ver-
sion Nizamis, wo das Portrait im Zuge von Nushabahs Identifikation Alexanders gar
nicht angefithrt wird, ist eine sehr eingehende Betrachtung des Portraits und ein an-
schlieBender Vergleich mit dem Gesicht Alexanders bei Firdawsi die Grundlage der
Identifikation.

In dieser Beschreibung der Szene unterscheidet sich Firdawsis Text nicht nur
deutlich von Nizamis spiterer Version, in der das Portrait in dieser Szene keine Rol-
le spielt, sondern auch vom Text des Pseudo-Kallisthenes, auf den er zurtickgeht:5'®
Wihrend Kandake Alexander im Pseudo-Kallisthenes ebenso wie in Nizamis Version
erkennt, ohne das Bild zur Hand zu nehmen, und dieses erst wieder ins Spiel kommt,
als Alexander damit konfrontiert wird, wird das Bild bei Firdaws1 schon herangezo-
gen, um Alexander zu identifizieren. Zudem fiihrt er aus, durch welche Art der Be-
trachtung des Portraits Qaydafah Alexander identifiziert: Es ist kein Wiedererkennen
auf den ersten Blick, sondern ein eingehendes und langes Schauen und ein direkter
Vergleich von Abbild und Vorbild. Die eingehende Betrachtung des Portraits und sein
Vergleich mit dem Vorbild scheint fiir Firdawst also eine so bedeutsame Bedingung des
Wiedererkennens zu sein, dass er eine zusitzliche Szene einfiigt, bevor Qaydafah Ale-
xander dann — und hier kommt der Text dem Pseudo-Kallisthenes wieder sehr nahe
—am nichsten Tag beim Namen nennt und ihm auf'sein Leugnen hin das Bild vorlegt.

Die Beschreibung einer eingehenden Betrachtung des Portraits und des Vergleichs
von Abbild und méglichen Vorbildern als Bedingung der Identifikation Alexanders, die
Firdaws1 im Unterschied sowohl zu Nizamis Version als auch zu seiner Vorlage erginzt,
entspricht ziemlich genau dem Sehmodus, den die Miniatur verlangt: Alexander ist
nicht auf den ersten Blick zu erkennen, sondern nur, wenn die Betrachtenden das Por-
trait eingehend ansehen und mit den verschiedenen Figuren vergleichen. Unabhingig

517 Abu al-Qasim FirdawsTt, Shahnamah, hrsg. v. Jalal Khaligi Mutlag, New York 2005, Bd. 6, S. 60,
V. 802-807 - (ibersetzt von Gerald Grobbel. Vgl. zu einer englischen Ubersetzung des Textes
Abolgasem Ferdowsi, Shahnameh. The Persian Book of Kings, Ubers. v. Dick Davis, New York
20086, S. 494.

518 Ich ziehe hier zum Vergleich Krolls Edition der friihesten griechischen Handschrift der Rezension a
(Paris, BnF, gr. 1711 - Pseudo-Callisthenes, Historia Alexandri Magni: Recensio vetusta) heran, auf
der die Version &" basiert. Denn von der Version &%, auf welcher Firdawsis Text wie gesagt ebenso
wie der altfranzdsische Prosa-Alexanderroman basiert, ist keine griechische Handschrift erhalten.
Vgl. Ross, Alexander Historiatus, S. 6.
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davon, ob ein Vorbild vorlag oder nicht, zeichnet sich hier also ab, dass der Modus des
Sehens, den Firdawsl beschreibt — die eingehende Betrachtung von Bildern und der
Vergleich von Bild und Vorbild im Prozess des Erkennens —, in hohem Mafle dem ent-
spricht, was die Illustration von den Betrachtenden fordert. Die Sichtweise, die die Mi-
niatur verlangt, entspricht also recht genau jener, die Firdawsi der Kénigin zuschreibt.
Die Iluminierenden tibernehmen Firdawsis Vorstellung von Bildbetrachtung also am
Anfang des 15. Jahrhunderts fiir ihr eigenes Bild, es scheint fiir sie ein attraktives Modell
fiir ihre Malerei gewesen zu sein. Damit bleibt die Frage, ob der Riickgriff auf Firdawsls
Text allein dem Interesse der Malenden an einem solchen Modell der eingehenden Be-
trachtung von Bildern zuzuschreiben ist — oder ob diesem Modell auch eine Funktion
in der Hlustration von Nizamis Version des Narrativs zukommt.

Zum Vergleich des vergleichenden Sehens

Bevor ich jedoch auf diese Frage nach der Funktion dieses vergleichenden Sehens im
Text von Nizamis Alexanderroman zu sprechen komme, sei an dieser Stelle kurz ein
Vergleich mit den nordalpinen Darstellungen der Szene eingeschoben — genauer gesagt,
ein Vergleich der Arten und Weisen und des Sinn und Zwecks der vergleichenden
Blicke,%"® die die Miniaturen in beiden Kontexten zwischen Vorbild und Abbild pro-
vozieren: War man in den franzdsischsprachigen Handschriften des 13. Jahrhunderts
angesichts der spiegelbildlichen Gegeniiberstellung von Alexander und seinem Abbild
damit konfrontiert, dass Vorbild und Abbild erst im genaueren Abgleich zu unterschei-
den sind, stellt man in der Londoner Nizami-Illustration umgekehrt fest, dass erst ein
genauer Vergleich von Bild und Person die Identifikation Alexanders erlaubt. Wihrend
das vergleichende Sehen also im ersten Fall ein unterscheidendes Sehen ist, ist es im
zweiten ein identifizierendes, und ich wiirde sagen: wiedererkennendes Sehen, das als
ein vergleichendes Sehen inszeniert wird. Ein solcher wiedererkennender Blick wiede-
rum erinnert an die Funktion des Bildes im anglo-normannischen Text Thomas von
Kents sowie in den Versionen des 15. Jahrhunderts. Die Modi des wiederkennenden
Sehens jedoch unterscheiden sich: Wihrend das Wiedererkennen im persischen Fall
auf einem eingehenden Vergleich von Abbild und Vorbild beruhrt, sind in den anglo-
normannischen ebenso wie in den franzdsischen Handschriften die Gemeinsamkeiten
so offensichtlich, dass das Bild als Grundlage eines Wiedererkennens auf den ersten
Blick inszeniert wird — ohne dass besondere Bedingungen seiner Betrachtung erfiillt
sein miissten.

So werden im Vergleich der verschiedenen Verfahren des vergleichenden Sehens
sehr unterschiedliche Funktionen und Modi von vergleichenden Blicken deutlich: Im
Fall des altfranzosischen Prosa-Alexander entspricht das Bemiihen der Betrachtenden
um eine Unterscheidung zwischen Bild und Vorbild einer Abgrenzung von Kandakes
idolatrischer Behandlung des Bildes, in der das Bild behandelt wird wie die abgebildete

519 Diese Idee verdanke ich Joachim Rees und den Diskussionen im Rahmen der Forschergruppe
Transkulturelle Verhandlungsrdume von Kunst: Komparatistische Perspektiven auf historische
Kontexte und aktuelle Konstellationen. Einen vergleichbaren Vergleich des Vergleichs hat in der
Literaturwissenschaft Mireille Schnyder vorgenommen: Mireille Schnyder, »Wunderflignisse« der
Welt. Zur Bedeutung von Vergleich und Metapher in der deutschen und persischen Dichtung des
17. Jahrhunderts, Bern u.a. 1992.
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Person. Die Funktion des vergleichenden Sehens ist es also, das Bild vom Vorbild zu
unterscheiden und sich damit von einer Behandlung des Bildes als Idol abzugrenzen.
Mit der Verschiebung von der idolatrischen Verehrung des Bildes hin zur listigen Ver-
wendung seines Wiedererkennungswertes bei Thomas von Kents Kandake, die Gaul-
lier-Bougassas zufolge nicht mehr als untergebene, sondern vielmehr als iiberlegene
Figur prisentiert wird, bekommt die vergebliche Suche nach Unterschieden dann eher
die Konnotation einer Bestitigung, dass das Bild tatsichlich »Schénheit, Ahnlichkeit,
Volumen und Statur mit Alexander gemein«®2® hat. Fiir das Wiedererkennen Alexan-
ders ist der Vergleich jedenfalls nicht nétig, hier reicht die Erinnerung. Allein im Ale-
xanderroman des Alexandre de Paris wird zumindest gesagt, dass Kandake die Tatsa-
che, dass Alexander sie an das Portrait erinnert habe, im direkten Vergleich mit seinem
Portrait verifizierte.%?'

In den persischen Handschriften hingegen scheint die Behandlung eines Bil-
des als Idol kein Thema zu sein. Zwar findet sich auch im Shahnamah der Satz: »Als
Qaydafah das Gesicht Alexanders erblickte, wurde sie betriibt, versteckte es und
seufzte.«522 Doch ansonsten ist von einer begehrenden Haltung Qaydafahs gegeniiber
Alexander oder gar gegentiber seinem Bild nicht die Rede.5?® Nizami schlieBlich ver-
zichtet vollig darauf, von der Produktion oder Rezeption des Portraits zu berichten.
Die Lesenden werden hier erst im gleichen Moment wie Alexander mit der Existenz
des Portraits konfrontiert. Eine vorherige Behandlung des Portraits als Ersatz fiir die
Gegenwart Alexanders ist kein Thema mehr. Dementsprechend hat auch die verglei-
chende Betrachtung nicht die Funktion, zwischen Bild und Vorbild zu differenzieren.
Wihrend jeder Idolatrieverdacht auller Frage zu stehen scheint, ist es aber offenbar
nicht selbstverstindlich, dass man Alexander auf den ersten Blick wiedererkennt, wenn
man sein Portrait besitzt. Damit bestatigt der vergleichende Blick nicht einfach nur die
Entsprechung, sondern er wird zu einem Mittel der Identifikation: In Firdawsis Text
sind es die eingehende Betrachtung des Portraits und der Vergleich mit dem Vorbild,
die die Identifikation Alexanders erlauben. Der vergleichende Blick hat also nicht die
Funktion, die Identitit zwischen Portrait und Portraitiertem zu hinterfragen, sondern
er ermOglicht tiberhaupt erst eine Identifikation der Person durch das Portrait.

520  Vgl. Thomas de Kent, Le roman d’Alexandre ou le roman de toute chevalerie, S. 548, V. 7008-7009.

521 Vgl. S. 148 dieser Arbeit.

522 FirdawsT, Shahnamah, S. 52, V. 681 - Uibersetzt von Gerald Grobbel. Fiir eine englische Ubersetzung
des Textes siehe Ferdowsi, Shahnameh, S. 490.

523 Rubanovich hat aufgewiesen, dass eine Sexualisierung der Beziehung zwischen Alexander und
der Konigin in den islamischen Kontexten eine Ausnahme bleibt, auch wenn dieser Topos aus heb-
raischen oder athiopischen Versionen bekannt gewesen sein kénnte. Vgl. Rubanovich, »Re-writing
Alexander and Candacex, S. 128. Sie verweist darauf, dass eine Sexualisierung in den perso-ara-
bischen Alexandertexten nurin dem anonymen Iskandarnamah erwahnt wird. Dort wird berichtet,
dass die Leute sagen wirden, dass Alexander mit Kandake geschlafen habe. Der Text konstatiert
aber, dass das nicht wahr sei. Vgl. The Persian Alexander: The First Complete English Translation
of the Iskandarnama, Ubers. u. kommentiert v. Evangelos Venetis, London/New York 2018, S. 97.
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4.2 »...umdurch Vergleich ihren Charakter zu ergriinden.
Alexanders Bild in Nizamis Iskandarnamah

Die Analyse der Darstellung Nashabahs mit dem Bild Alexanders in der Londoner An-
thologie in Bezug auf Firdawsis Text hat deutlich gemacht, dass die Miniatur Firdawsis
Schilderung nicht einfach nur darin entspricht, dass die Konigin das Bild in der Hand
hilt. Es ist auch der von der Miniatur geforderte Modus des eingehenden Abgleichs
zwischen Portrait und Portraitiertem, der genau dem Passus entspricht, der sich bei
Firdaws1 im Unterschied zum Pseudo-Kallisthenes erginzt findet. Damit hat man es
in dieser Miniatur mit einer sehr prizisen Visualisierung des Textes zu tun — allerdings
eben nicht des Textes Nizamis, in dem sie sich befindet. Damit bleibt, wie gesagt, die
Frage, ob der Riickgrift auf Firdawsis Text allein einer Vorlage oder dem Interesse der
Malenden an einer Visualisierung des Nutzens der eingehenden Betrachtung von Bil-
dern und des Vergleichs von Bild und Vorbild im Erkenntnisprozess zuzuschreiben ist
— oder ob diesem Modell auch eine Funktion in der Illustration von Nizamis Version
des Narrativs zukommt.

Um dem nachzugehen, sei erst einmal Nizamis Schilderung der Szene genauer
in den Blick genommen:®?* Auf den tiblichen Bericht, wie die Kénigin das Portrait
hat anfertigen lassen, verzichtet Nizami, wie gesagt, vorerst ganz. So sind die Lesen-
den womoglich genauso tiberrascht wie Alexander, dass Nushabah ihn nach genauer
Musterung »vom Haupt bis zu den Flilen«®?® erkennt. Auf sein Leugnen hin befielt sie
dann, die »Seide zu holen, die Bildnisse [paykar] von Konigen enthielt, und gab dem
Gast einen bestimmten Zipfel der Seide in die Hand, indem sie sagte: Nimm dieses
Bild [nagsh] vor Augen, schau, wessen Ztige [nishan-i rukh] es tragt, und denke dariiber
nach, zu welchem Zwecke es hier vorhanden ist!«32® Erst nachdem Nizami dann vom
Erschrecken Alexanders und der strengen, aber doch giitigen Antwort Nushabahs be-
richtet hat, wird den Lesenden von Nushabah erklart:

Bin ich aus meiner Stadt auch nicht herausgekommen, so kenne ich doch
die Konige der Welt. Von Indien bis Griechenland, von den Stidten bis
in die Wiiste habe ich Maler und Physiognomiker [ firasat] in alle Reiche
gesandt, mit dem Auftrag, von den Herrschern jeder Region eine Gestalt
[sitrat] auf Seide zu malen. Wenn sie [nigarandah-i siirat] das Bild [nigar] dann
gemalt haben und es mir bringen, priift es mein kritischer Blick. Fiir jedes
Bild [nagsh] lasse ich mir bezeugen, wessen Ziige es trigt. Man sagt mir:
»Das ist das Bildnis [nagsh] des Konigs Soundsol«, und ich zweifle nicht,
dass es ihn so zeigt, wie er tatsichlich aussieht. Auch betrachte ich jedes

524 Es kann an dieser Stelle nur angedeutet werden, dass Nizamr neben FirdawsTs Text verschiede-
ne Quellen verwendet hat — er selber verweist auf jidische, christliche und Pahlavi-Quellen. Vgl.
NizamT Gangawr, Das Alexanderbuch, S. 37 sowie Rubanovich, »Re-writing Alexander and Can-
dace«, S. 126. In Bezug auf die Kandake-Episode hat Rubanovich den Bezug auf jidische Narrati-
ve aufgewiesen (Rubanovich, »Re-writing Alexander and Candacex, S. 134-142) und auch betont,
dass Nizamis Version »absorbed some themes and motifs from the B recension« (S. 126), die ihrer-
seits wiederum eine Affinitat zu jidischen Quellen aufweise.

525 NizamT Gangawrt, Das Alexanderbuch, S. 196; Nizami, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1044, V. 113.

526 Nizami Gangawi, Das Alexanderbuch, S.199-200; Nizami, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1046,
V. 169-171.
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Bild genau vom Scheitel bis zu den Zehen, mustere Alte und Junge und

priife ihre MaBle, um durch Analogie [giyas] und auf Grund meiner physi-
ognomischen Kenntnisse ihren Charakter zu ergriinden. Statt in Einsam-
keit der Selbstbespiegelung oder der Resignation zu verfallen, wige ich Tag

und Nacht die Konige auf der Waage meines Urteils und erkunde ihr Ge-
wicht, ob sie schwer oder leicht sind. Von allen fiir mich auf Seide gemalten

Bildern [naqsh] hat mir deines [khiyal-i tu] am besten gefallen! Es weiht die

Seele in die Liebe ein, es zeugt von der Milde des Konigs.5?

Es wird also auch in Nizamis Text an verschiedenen Stellen betont, dass die Konigin ihre
Portraits einer eingehenden und zeitlich ausgedehnten Betrachtung »vom Scheitel bis zu
den Zehen« unterzieht. Allerdings hat diese eingehende Betrachtung weniger wie bei
Firdawsi zum Ziel, die anwesende Person Alexanders zu identifizieren, sondern es geht
ihr darum, jede Gestalt (siiraf) mit Hilfe ihrer physiognomischen Kenntnisse und durch
Analogie als gut oder schlecht zu beurteilen. Es gilt also, wie Biirgel tibersetzt, durch ein
eingehendes Schauen den Charakter der abgebildeten Person zu ergriinden.’?® Zu diesem
Zweck hatte Nushabah neben den Malern auch Physiognomen in alle Reiche geschickt.
Damit kommt hier eine Vorstellung von Physiognomie ins Spiel, die hochst-
wahrscheinlich auf griechische Modelle zurtickgetiihrt werden kann. Deren Rezeption
ist zu Nizamis Lebzeiten im persischen Sprachraum im Kitab al-Firdasa von Fakhr al-Din
al-Razi (+ 1209) prominent dokumentiert®®® — das auch die Grundlage fiir die Physio-
gnomierezeption im westeuropdischen Spitmittelalter darstellt.>3° Sie manifestiert sich
aber auch im arabischen Sirr al-asrar, das als Lehrschrift von Aristoteles fiir Alexander
galt und tiber die lateinische Ubersetzung als Secretum Secretorum auch im westeuropii-
schen Kontext extrem einflussreich wurde.5®' Im Zuge dieser Physiognomierezeption,
die sich in Westeuropa im 13. Jahrhundert zunichst im Texten und ab dem 14. Jahr-
hundert verstirkt auch in Bildern abzeichnet,%3? ist es nicht erstaunlich, dass Hartlieb
anmerkt, der Maler habe die Einzigartigkeit von Alexanders Physiognomie bemerkt.%33

527 Nizamt Gangawi, Das Alexanderbuch, S. 201-202; Nizami, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1047-1048,
V.193-207. Ich habe in Birgels Ubersetzung bei den das Bild- und Sehversténdnis betreffenden
Begriffen die jeweiligen persischen Begriffe ergénzt. Vgl. zu einer sehr wortlichen Ubersetzung
des Textes auch llyas b. Yasuf Nizami, The Sikandar nama, e bara, or Book of Alexander the Great,
Ubers. v. Henry Wilberforce Clarke, London 1881, hier S. 468, sowie zu diesem Passus auch Yves
Porter, »La forme et le sens. A propos du portrait dans la littérature persane classiques, in: Chris-
tophe Balay, Claire Kappler, Ziva Vesel Vesel (Hrsg.), Pand-o Sokhan. Mélanges offerts & Charles-
Henri de Fouchécour, Teheran 1995, S. 219-231, hier S. 230.

528 Nizami Gangawi, Das Alexanderbuch, S. 201.

529 Robert Hoyland, »The Islamic Background to Polemon’s Treatise«, in: Simon Swain (Hrsg.), Seeing
the Face, Seeing the Soul. Polemon’s Physiognomy from Classical Antiquity to Medieval Islam,
Oxford 2007, S. 227-280, hier S. 262-263.

530  Ulrich Reisser, Physiognomik und Ausdruckstheorie der Renaissance, Minchen 1997, S. 41.

531 Vgl. zur Rezeption dieses Kompendiums Regula Forster, Das Geheimnis der Geheimnisse. Die
arabischen und deutschen Fassungen des pseudo-aristotelischen Sirr al-asra/Secretum Secre-
torum, Wiesbaden 2006. Stephen Perkinson hat die Skepsis in Bezug auf die physiognomischen
Passagen in diesem Kompendium herausgearbeitet, die womdglich der Grund waren, weshalb
diese Passagen sowohl in der ersten lateinischen Ubersetzung aus der ersten Halfte des 12. Jahr-
hunderts als auch der ersten franzésischen Ubersetzung (ca. 1270) fehlen. Perkinson, The Like-
ness of the King, S. 69-71.

532 Vgl. Perkinson, The Likeness of the King.

533 Vgl. das Unterkapitel Ill. 3.4. »Wiedererkennbare Bilder«.
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Nizamis muss hier freilich kein konkretes philosophisches Modell rezipiert haben.
Vielmehr ist davon auszugehen, dass Physiognomie im populiren Verstindnis eine sehr
viel breitere Bedeutung eines Weges »von der dulleren Form zur inneren Natur«®3*
hatte und mit verschiedenen gesellschaftlichen Praktiken von sufistischer Spiritualitit
bis zur Wettervorhersage in Verbindung gebracht werden konnte.?3® Dass Nizami die
Rolle der Physiognomie betont, dient also wahrscheinlich primir dazu, deutlich zu
machen, dass Nushabah weniger an der duBlerlichen kérperlichen Erscheinung des Por-
traits an sich interessiert war, als daran, mithilfe der dargestellten Formen Zugang zu
einer Beurteilung der inneren Werte zu bekommen.3% Wenn Nashibah also schlie3-
lich besonderen Gefallen an Alexander findet, so ist dies nicht in seiner Macht oder
in seinem Aussehen begriindet, sondern innere Werte werden als Grund angegeben,
warum ihr Alexanders Portrait von allen am besten gefallen habe.

Portrait als Imagination

Um zu beschreiben, was ihr von allen Bildern an dem Alexanders am besten gefallen
habe, verwendet Nashabah den Begriff khiyal: »Von allen fiir mich auf Seide gemalten
Bildern hat mir deines [khiyal-i tu, wortl. deine khiyal] am besten gefallen.«®¥ Priscilla
Soucek hat diesen Begriff im Kontext zeitgendssischer Theorien der Imagination ge-
deutet. Sie zitiert dazu die Beschreibung der khiyal aus einem zeitgendssischen persi-
schen Ibn-Sina-Kommentar: »Diese Fihigkeit [khiyal] fungiert also als Schatzkammer
(khazina) sodass, wenn der wahrnehmbare Gegenstand (malsiis) selbst verschwindet,
die Figur und die Form (an shakl u siiraf) darin bestehen bleiben.«3%® Khiyal — was man
als Imagination tibersetzen kann — ist also als Instanz der Figuren und Formen zu ver-
stehen, die einem im Kopf bleiben. Dementsprechend fithrt Nizam1 khiyal an, um in
seinem Epos Khusraw u Shirin die herausragenden Fihigkeiten des Kiinstlers Shapur
herauszustellen, der fiir Shirin ein Bild Khusraws gefertigt hat: Er konne seine Bilder
allein aus der khiyal ohne Pinsel schaffen.®®® Und Soucek fiihrt aus:

534 Hoyland, The Islamic Background to Polemon’s Treatise, S. 257.

535  Vgl. Hoyland, The Islamic Background to Polemon’s Treatise, S. 257-261.

536  Vgl. zur Rolle der Physiognomie in der Tradition der persischen Portraitmalerei auch Priscilla P.
Soucek, »The Theory and Practice of Portraiture in the Persian Tradition«, in: Mugarnas 17, 2000,
S. 97-108, hier S. 103-105. Kappler geht davon aus, dass sich eine solche Vorstellung auch schon
in FirdawsTs Schilderung der Szene andeutet. Vgl. Kappler, »Alexandre dans le Shah Nama de
Firdousi«, S. 173.

537 Nizami Gangawi, Das Alexanderbuch, S. 201-202; NizamT, Kulllyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1048,
V. 206.

538  Priscilla Soucek, »Nizami on Painters and Painting«, in: Richard Ettinghausen (Hrsg.), Islamic Art in
The Metropolitan Museum of Art, New York 1972, S. 9-21, hier S. 11, nach Henry Corbin, Avicenna
and the Visionary Recital, Princeton 1960, S. 301, vgl. auch Porter, »La forme et le sens«, S. 227. Ich
schlieBe mich hiermit Souceks und Porters Ansatzen an, einen Bezug zwischen den Miniaturen
und diesen philosophischen Texten im Rekurs auf den illustrierten Text nachzuzeichnen, statt
ihn —wie beispielsweise Seyyed Hossein Nasr — aufgrund bestimmter formaler Charakteristika fur
die persische Buchmalerei im Allgemeinen zu formulieren. Vgl. Seyyed Hossein Nasr, »The World
of Imagination< and the Concept of Space in Persian Miniature«, in: Islamic Quarterly 13 3, 1969,
S. 129-134.

539  Soucek, »Nizami on Painters and Painting«, S. 11. Vgl. hierzu auch Porter, »La forme et le senss,
S. 227. Er sieht hierin einen Rekurs auf eine Passage bei Ibn Rushd: »... et cette forme réside dans
I’ame de I'artiste«.
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Nizami impliziert, dass ein Maler beim Malen auf Material zuriickgreift,
das in seiner Imagination (khiyal) gespeichert ist. Man nahm an, dass diese
Fihigkeit einen spezifischen Bereich des Gehirns einnahm und als Spei-
cherort fiir Informationen diente, die von den auBBeren Sinnen des Sehens,
Horen, Tastens und Riechens aufgenommen wurden.34°

Weiter hat Priscilla Soucek in diesem Kontext angemerkt, dass Nashabah das Bild, das
sie Alexander vor Augen hilt, als nishan bezeichnet. Und sie erliutert auch diesen Be-
griff im Riickgriff auf die Psychologie Ibn Sinas:

Der Ursprung dieses Begriffs liegt offenbar in einem Verstindnis von vi-
sueller Wahrnehmung, das in der islamischen Welt weit verbreitet war.
Sehen beginnt, wenn ein Bild sich in den Kristallkérper des Auges ein-
pragt (Verb: intaba‘a). Dieser Korper wird als »poliert und leuchtends, in
anderen Worten wie ein Spiegel beschrieben. Sehen findet allerdings nicht
statt, bevor sich nicht die Bilder beider Augen in den Gemeinsinn (al-
hiss al-mushtarik) eingeprigt haben. Vom Gemeinsinn wird es zur Speiche-
rung in die Imagination (khiyal) Gibertragen |...]. Die Bilder, die vom Auge
und dem Gemeinsinn empfangen werden, werden »eingepragte Bilder«
(al-suwar al-muntabi‘a) genannt. Das persische Aquivalent fiir dieses Wort

scheint nishan zu sein.%*

Nishan bezeichnet Soucek zufolge also die Bilder, die in dem Moment entstehen, in
dem sich das visuell wahrgenommene in den »Gemeinsinn (al-hiss al-mushtarik)« ein-
prigt und die als solche in der khiyal gespeichert werden konnen.%42

Es ist allerdings fraglich, inwiefern Nizami auf eine spezifische von diesen The-
orien zuriickgreift oder inwiefern hier auf eine verallgemeinerte populire Vorstellung
Bezug genommen wird. Daher scheint es mir nicht sinnvoll, an dieser Stelle zu disku-
tieren, welche Funktion die Imagination (khiyal) und die darauf aufbauende imagina-
tive Fihigkeit (al-mutakhayyala) in Ibn Sinas Wahrnehmungspsychologie und in seiner
Poetik haben und inwiefern das aristotelische Modell damit verindert wurde.?*® Es sei
nur festgehalten, dass die Speicherung der Formen in der Imagination bei Ibn Sina die
Grundlage der imaginativen Fihigkeit ist, die die gespeicherten Bilder neu kombinie-
ren und aufteilen kann.?** In dieser Kapazitit kann die Imagination Ibn Sina zufolge
von der Vernunft herangezogen werden, um Kiinste zu schaffen oder beispiels-
weise prophetische Inspiration in eine fiir alle Menschen verstindliche Form zu

540  Soucek, »Nizami on Painters and Painting«, S. 11.

541 Soucek, »Nizami on Painters and Painting«, S. 14. Man mag sich angesichts von NizamTs Einsatz
des Begriffes nishan fragen, inwiefern er hier Konnotationen aufbaut, die sich womadglich bereits
im griechischen Begriff xapaktipa, der im Text des Pseudo-Kallisthenes an dieser Stelle steht, an-
deuten —namlich die Assoziation mit dem Charakter einerseits und einem eingepragten Zeichen
andererseits.

542 Soucek, »Nizami on Painters and Painting«, S. 14.

543  Vgl. hierzu beispielsweise Deborah L. Black, »Imagination and Estimation: Arabic Paradigms
and Western Transformations«, in: Topoi 19, 2000, S. 59-75, Salim Kemal, The Poetics of Alfarabi
and Avicenna, Leiden 1991, oder John Peter Portelli, The Concept of Imagination in Aristotle and
Avicenna, Montreal 1979.

544 Portelli, The Concept of Imagination in Aristotle and Avicenna, S. 47.
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iiberfithren.%#® Salim Kemal hat zudem unterstrichen, dass Ibn S1na damit »die Imita-
tion von einer rein ikonischen Rolle befreit, in der sie darauf beschriankt ist, >ahnlich
wie« das Objekt auszusehen«.546

Auch wenn man bei Nizam1 keine direkte Rezeption der Wahrnehmungs-
theorien Ibn Sinas behaupten will, deutet sich vor diesem Hintergrund an, dass Nizam1
mit der Bezeichnung von Alexanders Portrait als nishan und khiyal weniger eine reine
Wiedergabe seiner dulleren Erscheinung versteht als ein Produkt der Imagination, die
auf zuvor eingeprigte Bilder zuriickgreift.54” Damit kime Bildern eine vergleichbare
Funktion zu, wie sie Yves Porter der persischen Poesie zugeschrieben hat: »Es ist die
Erkenntnis und nicht die Ahnlichkeit, die aus diesen Portraits Archetypen macht.«%48
Und es sei »in der Literatur und vor allem in der Poesie essentiell, ein Referenzobjekt
nicht in Bezug auf eine realistische Sicht zu beschreiben, sondern in Bezug auf die Wir-

kung, die es in der Imagination haben kann.«®4

Wieder-/Erkennen bei Firdawsi und Nizami

Einem solchen Konzept der Imagination entspricht Nizamis Desinteresse gegentiber
dem Prozess der Herstellung einer »ahnlichen Gestalt«, dem Firdawsi so viel Aut-
merksamkeit widmet: Im Unterschied zur Version des Pseudo-Kallisthenes bemerkt
Firdawsi, dass schon bei der Auswahl des Malers die Fihigkeit, eine »ahnliche Gestalt«
(manand-i siiraf) zu erschaffen, entscheidend gewesen sei.%®° Zudem macht er wesentlich
genauere Angaben als seine Vorlage, wie der Maler vorgehen solle: »Geh zu Alexander,
doch erwihne weder dieses Land [d. h. Andalusien] noch mich! Schau ihn scharf an,
wie er ist, sodass du, [...] ein Bild bringen kannst von seiner Farbe, Gesicht und Ge-
stalt, von Kopf bis FuB3.<**" Und er unterstreicht abschlieBend in der Beschreibung der
Konfrontation Alexanders mit seinem Portrait: »Wenn Bewegung in dem Bild gewesen
wire, wire es mit Konig Alexander identisch gewesen.«%2

Vor dem Hintergrund einer Vorlage, die die potentielle Verwechselbarkeit von
Bild und Abbild so explizit betont, wird deutlich, dass Nizam1 dezidiert darauf verzich-
tet, ein solches Portraitverstandnis ins Spiel zu bringen: Mit dem Verzicht auf jegliche
Schilderung des Auftrags und Produktionsprozesses des Bildes im Vorteld der Begeg-
nung fallen die Beschreibungen der besonderen lebensechten Qualititen des Bildes
weg. Und diese holt er auch nicht nach. Ebenso fehlt die von Firdawsi erginzte Sze-
ne, in der Qaydafah sich das Portrait bringen ldsst, um es mit dem vor ihr stehenden

545 Kemal, The Poetics of Alfarabi and Avicenna, S. 102-103.

546  Kemal, The Poetics of Alfarabi and Avicenna, S. 231.

547  Materielle Bilder optimalerweise als reine Produktion der Imagination anzusehen, heit weder,
dass sie nicht auf die Eindrlicke der sinnlichen Wahrnehmung zurtckgriffen, noch, dass es sich
hierbei, wie Belting annimmt, um ausschlieBlich mentale Bilder handelt. Vgl. Belting, Florenz und
Bagdad, S. 95.

548 Porter, »La forme et le sens«, S. 231.

549 Porter, »La forme et le sens«, S. 227.

550  Firdawsl, Shahnamah, S. 51, V. 672.

551 FirdawsT, Shahnamah, S. 51, V. 674-676 — Ubersetzt von Gerald Grobbel. Vgl. auch Ferdowsi, Shahn-
ameh, S. 490.

552 Firdawst, Shahnamah, S. 62, V. 846 — (ibersetzt von Gerald Grobbel. Vgl. auch Ferdowsi, Shahna-
meh, S. 496.
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Alexander abzugleichen. Und schlieBlich ist in der Konfrontation Alexanders mit sei-
nem Portrait keine Rede mehr davon, dass man Alexanders Portrait — wenn es sich nur
bewegt hitte — mit ihm hitte verwechseln konnen. Wihrend also Firdawsis Text im
Vergleich mit der Version des Pseudo-Kallisthenes der kérperlichen Vergleichbarkeit
besondere Aufmerksamkeit zollt, tritt dieser Aspekt bei Nizam1 zurtick — und zwar zu-
gunsten eines nishan, das es erlaubt, den Charakter eines Menschen zu erkennen.

Dieses besondere Erkenntnispotential des nishan entspricht einer Funktion, die
Ibn Sina der Imagination zugeschrieben hat. So hat Kemal, dem es ansonsten primir
um die poetischen Formen der Mimesis geht, zu den Implikationen dieses Konzeptes
fiir visuelle Reprisentation angemerkt, dass Ibn Sina bei Masken hervorgehoben habe,
ihre »visuelle Eigenschaften [seien] symptomatisch fiir ein Temperament oder einen
smoralischen Charakter«.5® In Ibn Sinas Verstindnis von Masken sind also ebenso wie
in Nuashabahs Ansicht der Konigsportraits die visuellen Charakteristika als Manifestati-
onen eines Charakters anzusehen, dem das eigentliche Interesse gilt.%** Ibn Sinas Deu-
tung ist dabei vor dem Hintergrund seines Konzeptes der inneren Sinne zu verstehen,
in dem die Formen der khiyal auch Grundlage der Beurteilung — vahm —, der Einschit-
zung der Intentionen eines wahrgenommenen Objektes, sind. Ibn Sina fiithrt hier die
Einschitzung eines Wolfes durch ein Schaf als Beispiel an.5%®

Die inneren Bilder der khiyal sind also nicht nur die Basis einer Imagination, die
jenseits einer Imitation dullerer Gegebenheiten auch transzendente Inhalte vermittelt,
sondern sie sind auch die Grundlage einer Einschitzung des Gesehenen. Insofern ent-
spricht Nizamis Aussage, dass es Alexanders khiyal ist, das Nushabah gefillt, ebenso
wie ihre physiognomischen Betrachtungen einer Vorstellung, nach der die Einschit-
zung eines gesehenen Objektes auf der khiyal, der Reprisentation im Sinne eines inne-
ren Bildes, basiert.

War der eingehende Blick auf das Bild bei Firdawsi noch das Instrument, das es
ermoglichte, Alexander — wenn auch nicht auf den ersten Blick — wiederzuerkennen,
so wird das Erkennen einer Person bei Nizami deutlich stirker aufinnere Aspekte be-
zogen: Die eingehende Betrachtung des Bildes wird zum Instrument der Erkenntnis
des Wesens einer Person. Bei Nizam1 wird also zwar nicht beschrieben, dass Nashabah
Alexander aufgrund einer »maBlosen« Betrachtung des Bildes erkennt, doch es wird er-
klirt, dass die genaue Betrachtung der Bilder zu einer Erkenntnis tiber die Person fiihrt.

Wenn innerhalb eines Textes von Nizamis Iskandarnamah eine Szene aus Firdawsis
Version zu sehen ist, in der es darum geht, dass die eingehende Betrachtung des Por-
traits die Bedingung ist, um Alexander zu erkennen, dann wird dieses Erkennen nicht
nur mit dem Wiedererkennen Alexanders assoziiert, sondern auch mit Nushabahs
Erkenntnis seines Charakters. Somit wird nicht nur die Bedeutung der eingehenden

553 Kemal, The Poetics of Alfarabi and Avicenna, S. 231. Er verweist hier auf Kapitel V 15 von Ibn Sinas
Kommentar zu Aristoteles’ Poetik. Vgl. auch Ismail M. Dahiyat, Avicenna’s Commentary on the
Poetics of Aristotle. A Critical Ctudy with an Annotated Translation of the Text, Leiden 1974, S. 83.

554 Lamei hat angefuhrt, dass Nizamt auch in Bezug auf die Spuren der Liebeskrankheit in Farhads
Gesicht von nishan spricht. Vgl. Mahmoud Lamei, La poétique de la peinture en Iran (XIVe-XVle
siecle), Bern u.a. 2001, S. 208-211. Eine solche Funktion scheint mir Souceks Kontextualiserung
des Begriffes vor dem Hintergrund von Ibn Sinas Wahrnehmungstheorie jedoch nicht, wie Lamei
meint, zu widersprechen.

555  Portelli, The Concept of Imagination in Aristotle and Avicenna, S. 48. Es ware zu diskutieren, inwie-
fern dieses Verstandnis des Sehens auch Ibn al-Haythams kontemplativem Sehen entspricht. Vgl.
hierzu z.B. Necipoglu, »The Scrutinizing Gaze«.
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Betrachtung eines Bildes fiir das Erkennen Alexanders betont, sondern auch das Po-
tential angedeutet, dadurch zu einer Erkenntnis seines Charakters zu gelangen. Da-
riiber hinaus konfrontiert die Miniatur die Betrachtenden wie eingangs beschrieben
mit den Schwierigkeiten, Alexander anhand duBerlicher Merkmale zu identifizieren.
Das mag damit zu tun haben, dass ohne Firdawsis Text textuelle Hinweise, wie etwa
der, dass Alexander auf einem goldenen Stuhl sitzt, fehlen und die Miniatur hier auch
keine entsprechenden Beziige auf Nizamis Beschreibung einbaut — was sie in anderer
Hinsicht, etwa in Bezug auf die von Nizami betonte weibliche Entourage der Ko-
nigin, durchaus tut. Wenn die Kleidung im Portrait Alexanders zudem gerade nicht
Alexander, sondern einer zweiten Person entspricht, so kénnten die Schwierigkeiten
auch Nizamis Vorstellung entgegenkommen, dass es nicht auf eine dulerliche Wieder-
erkennbarkeit ankommt.%% Es konnte also nicht nur Zufall sein, dass zur Illustration
eines Narrativs, das die Bedeutung einer eingehenden Betrachtung fiir das Erkennen
einer Person betont, die Darstellung einer Szene gewihlt wurde, die dem Betrachter
einen sehr genauen Blick abverlangt, um die dargestellte Person zu erkennen. Wenn
im 15. Jahrhundert allerdings auch in Handschriften des Shahnamah (vgl. z.B. Abb. 63)
das Portrait Alexanders duBerlich keine Ahnlichkeiten mit seiner Person aufweist, dann
stellt sich dariiber hinaus die Frage, inwiefern hier nicht auch ein Portraitverstindnis
der timuridischen Buchmalerei demonstriert wird, das sich als Riickgriff auf das zwei
Jahrhunderte iltere Portraitkonzept Nizamis inszeniert.

Zugleich ist freilich die Verschiebung des Fokus auf innere Eigenschaften in
Nizamis Epos im Zusammenhang damit zu sehen, dass Alexander hier, wie verschie-
dentlich betont wurde, zu einem Vorbild — ich mochte fast sagen: Idol — zukiinftiger
Herrscher gemacht wird. Wenn er dabei, wie Biirgel unterstrichen hat, nicht nur als
Eroberer, sondern als Philosoph und als Prophet inszeniert wird, zeichnet sich darin
eine vergleichbare Verschiebung von dulleren zu inneren Charakteristika ab.%5” Zu-
dem unterstreicht Nizam1 mit Nushabahs Aussage, ihr habe sein Portrait auch in dieser
Hinsicht am besten gefallen, dass es nicht sein abbildbares AuBeres ist, was den Status
eines Idols bekommt, sondern seine inneren Qualititen.

Folgt man Souceks These, dass diese Anthologie als Prinzenspiegel fiir den jun-
gen Iskandar Sultan angefertigt wurde, so bedeutet das zum einen, dass mit Nizamis
Text sehr dezidiert die inneren Eigenschaften Alexanders als Vorbild fiir einen jungen
Herrscher inszeniert werden. Soucek hat in Bezug auf die anderen beiden Illustratio-
nen des Iskandarnamah in dieser Anthologie, Darstellungen von Alexanders Besuch bei
einem Eremiten und seiner Beobachtung der Sirenen, erwogen, ob die recht markante
Darstellung Alexanders hier Ziige von Iskandar Sultan selber aufweist.>® In diesem
Fall konnten die Illuminierenden eine schmeichelhafte Identifikation Iskandar Sultans

556  Einevergleichbare Schwierigkeit Personen—in diesem Falle Propheten - zu identifizieren, weil kein
Wert auf physische Eigenheiten gelegt wird, hat Roxburgh auch in demim ersten Kapitel diskutier-
ten Mi'rajnamah festgestellt. Er bringt dies damit in Verbindung, dass - so der Text—im Paradies alle
gleich perfekt aussahen. Vgl. Roxburgh, »Concepts of the Portrait in the Islamic Lands«, S. 24-26.

557 Burgel, »Conquérant, philosophe et prophete«.

558  Soucek, lllustrated Manuscripts of Nizamis’s Khamseh 1386-1482, S. 304 und 306. Eine solche
mogliche Ahnlichkeit hat Soucek auch fiir eine Darstellung Khusraws in der ebenfalls flir Iskandar
Sultan hergestellten Anthologie diskutiert, die sich heute in der Gulbenkian Foundation in Lissa-
bon befindet. Vgl. S. 291.
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mit seinem Namensvetter angedeutet haben.?® Dartiber hinaus betont Soucek, dass der
Eremit, den Alexander aufsucht, Alexander bei seiner Ankunft an seiner Hohle sofort
an seiner koniglichen Aura erkennt. Diese beruht tiblicherweise auf koniglicher Ab-
stammung, wird von Nizam1 hier aber auf Alexander tibertragen, »der aufgrund seiner
personlichen Fihigkeiten und nicht seiner Abstammung herrscht«.®%° So kénnen Text
und Miniatur auch der Legitimation der Herrschaft Iskandar Sultans dienen.

Nizam1i gibt aber nicht nur Alexanders konigliche Aura als Grund an, dass der
Eremit ihn erkennt, sondern auch die Tatsache, dass auch der Eremit einen Spiegel be-
sitze, und zwar einen Spiegel im Herzen, den er durch Askese poliert habe.®®" Damit
werden auch hier die Bedingungen des Erkennens thematisiert, um die es bereits in
der Darstellung von Alexanders Portrait ging. Neben der Inszenierung von Alexander
als Vorbild, mit dem sich ein junger Herrscher identifizieren soll, geht es auch in dieser
Szene um die Erkenntnisfihigkeit, die notig ist, um diese Vorbildlichkeit Alexanders
zu erkennen. Wieder einmal betont der Text also, dass nicht nur die inneren Eigen-
schaften Alexanders als Vorbild fiir Iskandar Sultan inszeniert werden, sondern auch
eingehende Blicke, die eine Person nicht durch AuBerlichkeiten, sondern in ihrem
Charakter identifizieren. Einen ebensolchen eingehenden Blick verlangen, so die Ar-
gumentation dieses Kapitels, auch die Miniaturen — und tragen so zu einer Erziechung
zu einem eingehenden Sehen bei.

Ein Stiick weit entsprechen sich also die Anliegen der Illustrationen der Szene in den
Versionen Nizamis und des altfranzdsischen Prosa-Alexanderromans: Beiden ist es ein
Anliegen, die Betrachtenden — in beiden Fillen wohl primir einen jungen Adeligen,
womoglich Fulcaud de Rochechouart, mit hoher Wahrscheinlichkeit aber Iskandar
Sultan — zu einem genauen Hinsehen zu erziehen. In den Handschriften des altfranzo-
sischen Prosa-Alexanderromans diente dieses genaue Hinsehen allerdings primir dazu,
sich von der Verwechslung von Person und Portrait und der triigerischen Wirkung ei-
nes Bildes abzugrenzen. Diese Verwechslung von Person und Portrait, die in der fran-
z6sischen »Standardversion«®®? des Alexandre de Paris von 1185 so plakativ geschildert
wurde, wurde zugleich einer fremden Frau zugeschrieben und mit dem negativen Bild
des Idols in Verbindung gebracht, von dem es sich abzugrenzen galt. Nizamis Version
von 1204 hingegen bringt dieses eingehende Sehen mit den idealen Bildern der Ima-
gination in Verbindung — die, wie eingangs diskutiert, in beiden Bildkulturen zum
Vorbild erklart werden. Hier geht es darum, ein eingehendes Sehen zu vermitteln, in
dem man nicht AuBerlichkeiten, sondern den Charakter einer Person erkennt. Damit
wird der Konigin nicht mehr eine abzulehnende Verwechslung von Bild und Person
zugeschrieben, sondern die Erkenntnis des Charakters in der Physiognomie. Und mit
einem derart vorbildlichen Bildverstindnis wird die Kénigin von Nizam1I dann be-
zeichnenderweise nicht mehr wie von FirdawsI in Andalusien und damit an einem
der entferntesten Orte der damaligen islamischen Welt verortet, sondern in der Nach-
barschaft seines Heimatortes Ganja: in Barda.®®® Bei Nashabahs Blick auf dieses Por-

559  Soucek, lllustrated Manuscripts of Nizamis’s Khamseh 1386-1482, S. 302.

560  Soucek, lllustrated Manuscripts of Nizamis’s Khamseh 1386-1482, S. 305.

561 Vgl. NizamT Gangawi, Das Alexanderbuch, S. 224.

562 Ross, Alexander Historiatus, S. 11.

563 Rubanovich argumentiert, dass auch Barda von persischen Geographen am Ende der Welt,
namentlich an der Grenze zum Land der Dunkelheit lokalisiert wurde. Rubanovich, »Re-writing
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trait handelt es sich auch nicht um eine fremde Bildpraxis, von der man sich abgrenzt,
sondern um eine naheliegende, wenn nicht die eigene Bildpraxis, die als vorbildlich
prisentiert wird — und die offenbar auch die Illustratoren im 15. Jahrhundert noch als
vorbildlich ansahen. Die Umwertung der Konigin — und ihres Bildgebrauchs — geht
hier also mit einer Relokalisierung einher, genauer gesagt, die positive Bewertung mit
einer Umsiedlung vom duBersten Ende der Welt in die nichste Nachbarschaft. Der
Blick auf dieses Bild scheint also eng mit dessen Verortung zu tun zu haben — oder
umgekehrt.

Dieser Konnex von Umwertung und Relokalisierung mag an die »Entorienta-
lisierung« erinnern, die in Thomas von Kents Version mit der positiveren Bewertung
Kandakes einherging. Auch hier war zu beobachten, dass in dem Moment, in dem
Kandakes Blick auf das Bild nicht mehr als idolatrisch, sondern als wiedererkennender
Blick charakterisiert wird, auch die Orientalisierung Kandakes zuriickgenommen wird,
indem auf eine Lokalisierung in Meroe oder im »Orient«, wo Alexandre de Paris sie
verortet, verzichtet und Kandake explizit als weil3 beschrieben wird.5®* Die Ansicht,
dass einem positive Figuren — und auch ein positiv bewerteter Bildgebrauch — beson-
ders nahe liegen, ist also keineswegs nur bei Nizam1I anzutreffen. Was sich freilich un-
terscheidet, ist der Bildgebrauch, genauer gesagt: das Verstindnis des Erkennens durch
Bilder, das positiv bewertet wird — bei Nizami verhilft das Bild zu einer Erkenntnis des
Charakters, bei Thomas von Kent zur Entlarvung des Verkleideten.

Zudem ist die kulturraumliche Anniherung von Alexander und Kandake in den
volkssprachlichen Versionen im westeuropiischen Kontext im Zusammenhang mit ei-
ner korperlichen Anniherung im Zuge der Sexualisierung ihrer Beziehung zu beob-
achten, wihrend eine Sexualisierung Julia Rubanovich zufolge im islamischen Kontext
eine absolute Ausnahme bleibt.%® Keineswegs nur im persischen Kontext zu beobach-
ten, das sei hier noch kurz angemerket, ist allerdings die Relokalisierung Kandakes und
auch die Verortung »am Ende der Welt¢, wie man sie bei Firdawst antrifft. In der Span-
ne von den griechischen Versionen der Spitantike bis zu westeuropiischen Versionen
des spiten Mittelalters changieren auch die Orte, vom fernen Osten bis zu mythischen
Konigreichen hinter »geheimnisvollen Wildern« und »hohen Bergenc ...%%¢

Jedentfalls ldsst sich festhalten, dass die Differenzen in den Betrachtungsweisen
von Alexanders Portrait sowie in den Bewertungen des vergleichenden Sehens mit der
unterschiedlichen Verortung der Konigin einhergehen, die Distanz zwischen der fik-
tiven Betrachterin und den imaginierten Betrachtenden der Handschrift modifiziert
wird, je nachdem, wie nahe man dieser Betrachtungsweise stehen sollte.

Alexander and Candaces, S. 137. Da Nizami nur etwa 75 km von Barda entfernt in Ganja im heutigen
Aserbaidschan geboren wurde, ist es aber meines Erachtens unwahrscheinlich, dass er diese
Vorstellung teilt. Interessant scheint mir aber Rubanovichs Hinweis, dass Barda sich in der Region
befindet, in der von einigen Autoren das Reich der Amazonen lokalisiert wurde (vgl. auch Adrienne
Mayor, The Amazons. Lives and Legends of Warrior Women across the Ancient World, Princeton
2014, S. 368-369) — und die auch von Nizamr als das ehemalige Harum bezeichnet wird, den heute
unbekannten Ort, den FirdawsT als Ort der Amazonen angibt (Rubanovich, »Re-writing Alexander
and Candaces, S. 140 und S. 151, FuBnote 66).

564  Vgl. S. 161 dieser Arbeit.

565  Vgl. Rubanovich, »Re-writing Alexander and Candace, S. 128. Siehe auch FuBnote 523.

566 De Weever, »Candace in the Alexander Romancess, S. 534 sowie 340-341 und Rubanovich, »Re-
writing Alexander and Candace«, S. 142, FuBnote 5.
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Selbsterkenntnis ist der erste Weg zur Besserung

Im Kontext einer solchen Verschiebung des Bildverstindnisses von einem physischen
Abbild zum inneren Bild, auf dem die Einschitzung einer Person basiert, scheint mir
ein Satz Nushabahs besonders bemerkenswert. Sie sagt zu Alexander, als dieser ange-
sichts seines eigenen Portraits erschrickt: »Ich habe dir dein Bild (nagsh) gezeigt, damit
du dein Bild (nagsh) von mir berichtigst!«®®” Dieser Satz ist in verschiedener Hinsicht
bezeichnend: Zum einen fithrt Nashabah in diesem Satz das Verstindnis des Wortes
nagsh im Sinne eines materiell vorhandenen Bildes mit einer metaphorischen Verwen-
dung von naqsh im Sinne von Vorstellung eng. Und sie verdeutlicht diese Engfithrung,
indem sie es im folgenden Satz explizit auf sein Frauenbild bezieht: »Denn wenn ich
auch eine Frau bin, so bin ich doch nicht von weibischem Wandel, nicht ahnungslos
in bezug auf die Welt. Ich bin eine Léwin, wenn du ein Lowe bist.«*®® Zum anderen
macht sie damit deutlich, dass es ihr nicht in erster Linie darum ging, Alexander in die
Falle zu locken und zu enttarnen. Ihr Anliegen sei vor allem gewesen, ithn angesichts
seines Bildes zu der Erkenntnis zu bringen, dass er seine Vorstellung von ihr als sein
Gegeniiber zu korrigieren — und sie als ebenbiirtig anzuerkennen hat.

Die Verschiebung von einer in der Fremde verorteten Bildpraxis Qaydafahs zum
naheliegenden Bildverstindnis Nashabahs impliziert also — ebenso wie es in der Ver-
sion Thomas von Kents zu beobachten war — eine, hier allerdings deutlich explizitere,
Aufwertung der Frauenfigur. Auch die Interpretation der entsprechenden Passage bei
Thomas von Kent durch Van Coolput-Storms,®®® in der sie davon ausgeht, dass die
Konfrontation Alexanders mit seinem Portrait entsprechend der psychoanalytischen
Vorstellung des Spiegelstadiums zu einer Erkenntnis einer Auflenperspektive auf das ei-
gene Ich fithrt, weist gewisse Parallelen auf. Van Coolput-Storms hatte in Thomas von
Kents Narrativ aber primir Alexanders Erkenntnis seiner Grenzen und seiner Sterb-
lichkeit hervorgehoben. Bei Nizami dagegen ist nicht zu iiberlesen, dass diese Selbster-
kenntnis dazu fiithren soll, auch seine Imagination anderer Person zu tiberdenken — und
sein weibliches Gegeniiber nicht mehr als Objekt seiner Imagination, sondern als eben-
biirtiges Subjekt anzuerkennen.

»Lade der Beglaubigungen«

Es ist an dieser Stelle zu betonen, dass Alexanders Portrait bei Nizimi kein Einzelfall
ist: Nizam1is Naushabah hat sich — ebenso wie Firdawsis Qaydafah®° — eine Vielzahl von
Bildnissen der Herrscher aller Reiche von Indien bis Griechenland schaffen lassen, um
Kenntnisse iiber Personen zu erlangen, denen sie nie personlich begegnet ist. Es ist also
nur eines aus einer Reihe von Portraits, das nun zufillig dazu fithrt, dass sie Alexander
erkennt. Eine solche Sammlung von Portraits wichtiger Personen erinnert an den seit

dem 10. Jahrhundert belegten Topos der Truhe,5”" die Gott fiir Adam geschaffen hat

567 NizamT Gangawi, Das Alexanderbuch, S. 200; NizamTt, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1047, V. 181,
Ubersetzung leicht veréandert.

568  NizamiGangawr, Das Alexanderbuch, S. 200; NizamT, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1047, V. 182-183.

569  Vgl.S. 159 dieser Arbeit.

570  Vgl. Kappler, »Alexandre dans le Shah Nama de Firdousi«, S. 173.

571 Roxburgh, Prefacing the Image, S. 171 und FuBnote 43.
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und in der Portraits von allen zukiinftigen Propheten aufbewahrt werden. Angesichts
der Tatsache, dass das letzte dieser Portraits Mohammed zeigt, kann sie als Bestitigung
flir dessen Status als Prophet herangezogen werden.52 Zwar ist nicht davon die Rede,
dass auch ein Portrait Alexanders in dieser Truhe gewesen sei. Aber Alexander wird
in verschiedenen Schilderungen als Besitzer dieser Portraits der Propheten genannt.®®
Jedenfalls konnte es sein, dass Nizam1 auf dieses Narrativ anspielt und damit die Ka-
pazitit des Portraits unterstreicht, eine Person bereits vor ihrem historischen Auftreten
zu zeigen und die wahre Natur Alexanders zu enthitillen. David Roxburgh zumindest
hat verfolgt, wie Dast Muhammad diesen Topos der Truhe mit Portraits im 16. Jahr-
hundert in seinem Vorwort zu jenem Album anfiihrt, in das auch die eingangs dis-
kutierte Darstellung des triumenden Khvaju (Abb. 3) eingefiigt wurde. Er zeigt, wie
Dust Muhammad den Topos der »Lade der Beglaubigungen« in enger Verkniipfung
mit dem des Spiegels heranzieht, um ein Konzept von Portraitmalerei zu legitimieren,
das dem Verdacht einer illegitimen Verwendung von Bildern als Idolen entgeht:3™ In-
dem er die Portraitmalerei auf den Propheten Daniel zuriickfiihrt, der diese gottlichen
acheiropoieta kopiert habe, begriindet er eine Malerei, die etwas Unsichtbares sichtbar
macht und den Blick nach innen lenkt, statt eine triigerische Illusion zu schaffen, die
mit der Wirklichkeit verwechselt werden konne.5”® So deutet sich in der Assoziation
von Nishabahs Sammlung von Portraits mit dieser »Lade der Beglaubigungen« an, dass
Nizamis Narrativ im 15. Jahrhundert womdglich auch deshalb so attraktiv war, weil es
ein Modell darstellt, um Malerei zu legitimieren.

Imagination als vergleichendes Sehen?

Es ist ausgefiihrt worden, welches Erkenntnispotential Nizami der eingehenden Be-
trachtung von Bildern zuschreibt. Offen ist bislang die Frage, inwiefern eine verglei-
chende Betrachtung in diesem bildbasierten Erkenntnisprozess eine Rolle spielt. Ibn
Sina vertritt Fazlur Rahman zufolge in der Frage, wie Reprisentationen dazu bei-
tragen konnen, Universalien zu erkennen, folgende Ansicht: »Die Fihigkeit der Ima-
gination hilft der Verstandestitigkeit darin, dass der Verstand die Bilder, die im Geist
aufbewahrt werden, vergleicht und kontrastiert.«’”® Und er betont:

Avicenna [Ibn Sina, V. B.] unterstreicht, dass das Universale nicht in den
Bildern erscheint, sondern dass aufgrund der Aktivitit des Vergleichens
und Kontrastierens der Bilder und des Kombinierens mit den Bedeutun-
gen, die im Geist aufbewahrt sind, das Universale vom aktiven Verstand in
das menschliche Gedichtnis gelangt. Folglich ist die Aktivitit des Geistes,

572 Roxburgh, Prefacing the Image, S. 170-174.

573 Vgl. z.B. Oleg Grabar, Mika Natif, »The Story of the Portraits of the Prophet Muhammads, in: Studia
Islamica 96, 2003, S. 19-38, hier S. 21.

574 Roxburgh, Prefacing the Image, S. 174.

575  Roxburgh, »Concepts of the Portrait in the Islamic Landse, S. 20-22.

576 Fazlur Rahman, »Avicenna vi. Psychology«, in: Encyclopaedia Iranica lll/1, 2011 (1987), S. 83-84,
hier S. 83, www.iranicaonline.org/articles/avicenna-vi, Stand 26.3.2014. Vgl. hierzu auch Rahmans
Ausflhrungen in Avicenna’s Psychology, hrsg. u. kommentiert v. Fazlur Rahman, Westport, CO
1981 [1952], S. 116-118.
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die Bilder zu vergleichen und zu kontrastieren, eine Ubung, die die Seele
vorbereitet, um von der kosmischen Intelligenz die universelle Intelligenz
zu empfangen.>’”

Rahman argumentiert also, dass es der Vergleich und die Gegeniiberstellung der in
der khiyal gespeicherten nishan — insbesondere durch die Instanz des vahm®® —und der
dadurch ermoglichte Bezug der nishan auf Bedeutungen ist, der die Seele darauf vorbe-
reitet, die Universalien aufzunehmen. Rahman sieht bei Ibn Sina im Vergleich und der
Gegeniiberstellung der Bilder also eine — wenn auch nur vorbereitende und nicht allein
ausreichende — Grundlage von Erkenntnis.

Dieser von Rahman als »Ubung des Vergleichens und Kontrastierens« beschrie-
bene Prozess weist — Ibn Sinas Vorstellung einer Entsprechung von Wahrnehmung und
Denken folgend®”® — gewisse Parallelen zu Ibn Sinas Konzept des syllogistischen Er-
kenntnisgewinns durch Analogie auf. Das lenkt das Augenmerk darauf, dass Nushabah
neben ihren physiognomischen Kenntnissen das Verfahren, mit dem sie in ithrer Be-
trachtung der Bilder den Charakter ergriindet, »giyds« nennt — und damit einen Be-
griff verwendet, der sowohl fiir Analogie als auch fiir ein syllogistisches Vorgehen als
solches verwendet wird: »Auch betrachte ich jedes Bild genau vom Scheitel bis zu den
Zehen, mustere Alte und Junge und priife ihre MaBle, um durch Analogie (giyds) und
auf Grund meiner physiognomischen Kenntnisse ihren Charakter zu ergriinden.«38°
Insofern wire zu diskutieren, inwiefern sich in diesem Begriff von giyds nicht nur ein
syllogisches, sondern — entsprechend seiner Bedeutung von »Vergleich« — auch ein ver-
gleichendes Vorgehen andeutet, welches die Ubersetzung »um durch Vergleich |[...]
ihren Charakter zu ergriinden« nahelegt. Jedenfalls stellt sich vor dem Hintergrund
eines solchen Verstindnisses von giyas die Frage, inwiefern sich auch bei Nizam1 ein
Verstindnis von vergleichendem Sehen als Grundlage von Erkenntnis andeutet, das
die Hluminierenden zum Anlass nehmen, den Vergleich zwischen Portrait und Person
Alexanders zu inszenieren.

Angesichts dieser Betonung des Vergleiches von Bildern als Grundlage von Er-
kenntnis kann man fragen, inwiefern damit ein historisches Modell des vergleichen-
den Sehens formuliert wird, das Parallelen zu ebender Vorstellung des vergleichenden
Sehens als Hilfsmittel universeller Erkenntnis aufweist, die auch die Geschichte des
kunstwissenschaftlichen Vergleichens geprigt hat — auch wenn sich die Verortung der
Universalitit von der Seele in die Wahrnehmung verlagert hat.

Nun ist angesichts der knappen Andeutungen Nizamis zu einem vergleichenden
Sehen nicht zu kliren, ob er sich auf das Modell Ibn Sinas bezog. Es ist aber festzu-
halten, dass die Londoner Miniatur (Abb. 60), in der Betrachtende wie beschrieben
relativ lange brauchen, um Alexander mittels des vorliegenden Portraits zu erkennen,
im Kontext eines Textes zu sehen ist, in dem die eingehende Betrachtung des Portraits
weniger eine reine Identifikation Alexanders zum Ziel hat als vielmehr eine Erkenntnis
seines Charakters — und in dem Nushabah hierzu vergleichend vorgeht. Die Tatsache,

577 Rahman, »Avicenna vi. Psychology«, S. 83-84.

578  Avicenna’s Psychology, S. 81.

579  Avicenna’s Psychology, S. 88.

580 Nizami Gangawi, Das Alexanderbuch, S. 201-202; Nizami, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1047-1048,
V. 202-203.
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Abb. 62 - Nushabah erkennt Alexander, Nizamt, Iskandarnamah,
Herat 1445-46, Istanbul, Topkapl, H. 781, fol. 244v.

dass es dauert, bis man eine Person mithilfe eines Bildes erkannt hat, wird hier also
explizit damit in Verbindung gebracht, dass es bei diesem Bild nicht um ein reines
Wiedererkennen der dulleren Gestalt geht, sondern um eine Erkenntnis des Wesens
einer Person. Vielleicht war es also nicht nur Zufall, sondern auch der Wunsch, diesen
Prozess des Erkennens zu veranschaulichen, der die Illuminierenden veranlasst hat, auf
eine Konstellation aus Firdawsis Text zuriickzugreifen, die ein derart eingehendes, ge-
naues Schauen provoziert. Vielleicht war es dartiber hinaus aber auch die Andeutung
eines vergleichenden Vorgehens Nushabahs, die die Illuminierenden interessiert hat
—und dazu bewog, nicht nur ein eingehendes, sondern ein vergleichendes Sehen als
Bedingung der Erkenntnis zu inszenieren.
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Abb. 63 - Alexander mit seinem Portrait, Nizamrt, Iskandarnamah,
Herat 1431, St. Petersburg, Staatliches Museum Eremitage, VR-1000,
fol. 385v.

Zumindest, das sei abschlieBend noch kurz angemerkt, scheint diese Form der Dar-
stellung der Szene so viel Gefallen gefunden zu haben, dass uns eine weitere Miniatur
(Istanbul, Topkap1, H. 781, fol. 244v — Abb. 62) von 1445—46 erhalten ist, die auf sie
zuriickgreift, obwohl in der Zwischenzeit beispielsweise mit einer Miniatur aus der
Eremitage von 1431 (Abb. 63) auch eine Ikonographie vorlag, in der Alexander selbst
das Portrait in den Hinden hilt.
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4.3 Im Vergleich mit dem Spiegelbild.
Eine Darstellung von Alexander gegeniiber seinem Bild

Hiufiger als die bislang diskutierte Form der Darstellung ist auf Dauer allerdings eine

Ikonographie, in der nicht die Konigin, sondern Alexander selbst sein Portrait betrach-
tet. Meist hilt Alexander sein Portrait dabei — wie in der frithesten erhaltenen Miniatur
einer heute in St. Petersburg aufbewahrten Handschrift (St. Petersburg, Eremitage,
VR-1000, 1431, fol. 385v — Abb. 63) — in beiden Hinden und wirkt in dieser Hinwen-
dung von Korper und Blick zu seinem Portrait »in sich vertieft«.%®" Wihrend die Be-
trachtenden in dem Moment, in dem Nashibah das Bild in der Hand hat, den Prozess

der Identifikation nachvollziehen mussten, ist Alexander hier von vornherein am Bild

in seinen Hinden zu erkennen. Das Petersburger Blatt zeigt allerdings auf den ersten

Blick keine Ahnlichkeit, die den griingekleideten Alexander mit seinem weiBen Tur-
ban mit der blaugekleideten Figur mit rotem Untergewand und blauer Koptbedeckung
auf dem Bild in seinen Hinden verbindet. Auch ist keine entsprechende Haltung oder
GroBe zu vermerken, in der das stehende Abbild dem sitzenden Alexander jenseits einer
moglicherweise triigerischen Verkleidung entspricht. Es ist also nicht nur so, dass man

das kleinformatige Bild auf seinem weillen Triger nicht mit seinem Vorbild verwech-
seln kann, man wiirde die beiden Figuren wohl auch kaum in Verbindung bringen —
wenn der Text nicht besagen wiirde, dass Alexander sein Portrait betrachtet. Wihrend

der Text im westeuropiischen Kontext also entscheidend dafiir war, Alexander von
seinem Abbild zu unterscheiden, so bendtigt man ihn hier zur Identifikation des Vor-
bildes. Wiederum gilt das Bemiihen der Betrachtenden, das im franzésischsprachigen
Kontext der Unterscheidung galt, im persischen Kontext der Identifikation.

Es ist allerdings eine Sache, wenn Nushabah oder die heutigen Betrachtenden Alexan-
der nicht auf den ersten Blick erkennen — und eine andere, wenn Alexander sich selbst
nicht ohne weiteres in seinem Portrait erkennt, sondern dazu ebenfalls einen Vergleich
zwischen seinem Abbild und seiner eigenen Erscheinung nétig ist. Genau diesen Ein-
druck aber erweckt eine Illustration der Szene in Topkap1 Hazine 870, fol. 235v von
1445—-46 (Abb. 64). Hier nimlich bedient sich Alexander eines Spiegels, um sein Por-
trait mit seinem Spiegelbild vergleichen zu kénnen: Wihrend ihm ein Diener das Por-
trait vorhilt, hilt Alexander einen kleinen Handspiegel in der Hand — und zwar so,
dass sein Blick auf das Portrait diesen streift. Damit befindet sich ein Spiegel auf der
Blickachse zwischen Alexander und seinem Portrait, welches den Blick seinerseits auf
Alexander gerichtet hat, sodass ein Blickkontakt zwischen Portrait und Portraitiertem
zustande kommt. Alexander scheint also einen Spiegel zu benutzen, um festzustellen,
ob ithm dieses Portrait gleicht. Priscilla Soucek hat betont, dass gerade in diesem Bild
die Vergleichbarkeit von Alexander und seinem Bild in Physiognomie, Krone und Bart

sehr stark betont wird.582

581 Zu dieser Handschrift, vor allem aber auch zum Modus der Wiederholung von Kompositionen in der
persischen Buchmalerei, vgl. Adel T. Adamova, »Repetition of Compositions in Manuscripts: the
Khamsa of Nizami in Leningrads, in: Lisa Golombek, Maria Subtelny (Hrsg.), Timurid Art and Culture.
Iran and Central Asia in the Fifteenth Century, Leiden u.a. 1992, S. 67-75.

582  Soucek, »Nizami on Painters and Painting«, S. 15.
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Abb. 64 - Alexander mit seinem Portrait, Nizamr1, Iskandarnamah, Yazd (?) 1444, Istanbul, Topkapi, H.
870, fol. 235v.
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Die Thematisierung der Selbstidentifikation mag die Betrachtenden der bisherigen
Miniaturen insofern irritieren, als bislang — selbst angesichts der eben beschriebenen
Schwierigkeiten der Identifikation — weder eine Miniatur noch ein Text Zweifel da-
ran aufkommen lieBen, dass Alexander selbst sein Portrait erkennen wiirde. Das setzt
allerdings voraus, dass Alexander schon einmal ein Bild seiner selbst gesehen hat — was
in diesem Kontext nicht selbstverstindlich ist.58% Das macht Nizam1 deutlich, indem
er Alexander die Erfindung des Spiegels zuschreibt®® — und explizit konstatiert, dass
er »froh dariiber [war], sein eigenes Antlitz zu erblicken«.%8® Es ist Nizam1 zufolge also
gewissermalen Alexanders eigene Errungenschaft, dass er nicht einfach jemand ande-
rem glauben muss, dass dieses Portrait ihn darstellt, sondern dies mittels seines eigenen
Spiegelbildes selbst verifizieren kann.

Nizamis Angaben zum Produktionsprozess von Spiegeln sind dabei recht genau:
Versuche mit Gold und Silber sowie mit verschiedenen Formaten scheiterten — sie zeig-
ten verzerrte Bilder. »Erst als Eisen zur Anwendung kam, prigte sich der Substanz das
Bild ein«.®®® Und: »Der Schmied, der ihn herstellte, wurde, indem er das Eisen polierte,
gleichsam zum Maler, den das Wesen der Dinge entziickt, und erblickte, als das Metall
erglinzte, darin alle Gestalten, so wie sie sind.«%®” Der von Alexander erfundene Spie-
gel wird also als Medium des perfekten Abbildes beschrieben, das die Dinge so zeigt,
»wie sie sind«, wobei zu unterstreichen ist, dass dieses »so wie sie sind« mit dem »Wesen

der Dinge« assoziiert wird.>8®

Malerei als Spiegelung

Wenn an dieser Stelle ein Schmied, der einen Spiegel poliert, mit einem Maler ver-
glichen wird, dann antizipiert dies eine weitere Szene in Nizamis Epos, nimlich die
Schilderung des Malerwettbewerbes, wo Alexander ein Gemilde mit einem Spiegel
vergleicht. Sie sei an dieser Stelle kurz rekapituliert, da sie nicht nur das Verhiltnis von
Malerei und Spiegel, sondern auch Alexanders Akt des Vergleichens von Spiegel und
Gemilde ausfiihrlicher thematisiert — und dadurch womdoglich Riickschliisse auf den
Vergleich seines eigenen Portraits mit seinem Spiegelbild erlaubt.

583 Interessanterweise findet sich in den apokryphen Johannesakten eine sehr dhnliche Geschichte,
in der Lycomedes ein Portrait von Johannes anfertigen lasst, was er dann in seinem Schlafzimmer
verehrt. Als Johannes ihn dabei ertappt, verdachtigt er ihn der Gétzenverehrung - da er nicht
erkennt, dass er selber dargestellt ist. Erst als Lycomedes ihm einen Spiegel bringt, 1asst er sich
davon Uberzeugen. Die Verehrung des Bildes hélt er allerdings weiterhin fir falsch, da sie nur das
darstelle, was die Augen sehen, und Entscheidendes fehle. Vgl. die Ubersetzung von M.R. James,
The Apocryphal New Testament, Oxford 1924, S. 232-233, http:/gnosis.org/library/actjohn.htm,
Stand 22.2.2019. Ein mdglicher Bezug des Koran auf die Johannesakten wurde verschiedentlich
diskutiert. Stephen Perkinson hat diese Geschichte im Kontext westeuropéischer Debatten zum
Portrait im Mittelalter diskutiert. Vgl. Perkinson, The Likeness of the King, S. 39-40.

584  Eine doppelseitige lllustration dieser Szene aus dem Moghul-Kontext — 1595 datiert — befindet sich
in der Handschrift W. 613 des Walters Art Museum auf fol. 16v.

585 Nizami Gangawi, Das Alexanderbuch, S. 93; Nizami, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 977, V. 29.

586  Nizami Gangawri, Das Alexanderbuch, S. 93; Nizami, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 977, V. 15.

587 Nizami Gangawi, Das Alexanderbuch, S. 93; Nizamr, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 977, V. 16-17.

588  Zum Topos von Alexander und dem Spiegel bei Nizamrin einem weiteren regionalen Kontext vgl.
auch Muller-Wiener, »Spiegel des Alexander und Weltenbecher«.
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Wihrend eines Besuchs Alexanders des GroBen in China entspinnt sich eine Debatte,
in der es um die Herkunft bestimmter kultureller Errungenschatten geht. In Bezug auf
die Malerei entbrennt dabei ein Streit, ob die chinesische oder die griechische Malerei
héher zu bewerten sei. Deshalb lanciert man einen Wettstreit. Dazu wird ein Vorhang
zwischen zwei Nischen installiert, in denen die jeweiligen Maler ihr Kénnen unter
Beweis stellen sollen. Als die Werke fertiggestellt sind, wird der Vorhang geliiftet — und
das Publikum bekommt zwei vollig identische Bilder zu sehen.

Der Konig setzte sich zwischen die beiden Gemilde und betrachtete sie
genau; doch auch er vermochte keinen Unterschied zu erkennen.58

Nachdem er eine Weile tiberlegt hat, ordnet Alexander an, dass der Vorhang wieder
gesenkt werden solle — was dazu fiithrt, dass das chinesische Bild verschwindet. Denn
wihrend die griechischen Maler gemalt hatten, hatten die Chinesen den Palast poliert,
sodass sich das griechische Bild auf der gegentiberliegenden Wand darin spiegelt.

Darauthin wurde das Urteil des Wettstreits gefillt; es lautete: Jede Seite
hat sich durch Einsicht [basar] beraten lassen. Keiner versteht sich so auf
Malerei wie der Grieche, im Glitten aber ist der Chinese Meister.59°

Dabei ist anmerken, dass das Wort basar, das Biirgel als Einsicht tibersetzt hat, sehr starke
visuelle Konnotationen hat und auch als Sehkraft tibersetzt werden kann.%®' Alexander
urteilt also, dass beide Werke auf Sehvermégen basieren und gleichrangig zu bewerten
sind.%%2 Dieses Urteil ist insofern bemerkenswert, als eine frithere und mehrere spitere
Versionen des Narrativs die Polierkunst hoher bewerten. Priscilla Soucek hat das mit
der sufistischen Vorstellung — und sie zitiert hier al-Ghazali — in Verbindung gebracht,
derzufolge das eigene Herz zu polieren, zu reinigen und zu glitten ist.>%® Damit sind
die Chinesen mit Sufis zu vergleichen, die ihr Herz polieren, bis der Glanz Gottes sich
darin spiegelt.®®* Soucek hat argumentiert, dass die Szene bei Nizam1 hingegen nicht

589 NizamT Gangawi, Das Alexanderbuch, S. 290; Nizami, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1106, V. 29-30.

590  Nizami Gangawi, Das Alexanderbuch, S. 291; Nizami, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1106, V. 44-45.
Zu einer Art Neuauflage einer solchen Diskussion Uber griechische Kunst und den Wert ihrer Re-
produktion in China vgl. Minh an Szabd de Bucs Kommentar zur Debatte um einen Abguss des
Pergamonfrieses. Minh an Szabd de Bucs, »Schwieriger Kulturaustausch. Ein Abguss des Perga-
monfrieses soll nach China gehen. Dabei gibt es Problemex, in: Stddeutsche Zeitung, 21.8.2018,
www.sueddeutsche.de/kultur/pergamon-berlin-1.4262862?reduced=true, Stand 15.1.2019. Ich
danke Wolfgang Kemp flr diesen Hinweis.

591 Ich danke Bavand Behpoor flr die ausflhrlichen Erlauterungen zu diesem und vielen anderen
persischen Begriffen.

592 Vgl hierzu auch Soucek, »Nizami on Painters and Painting«, S. 12. Soucek sieht dies als Metapher
daflr, »that the active production of images and the passive reception of visual stimuli are both
aspects of artistic activity«. Soucek, »Nizami on Painters and Painting«, S. 12.

593 Soucek, »Nizami on Painters and Painting«, S. 14. Auch in JamTts 1485 vollendeter Version des
Alexanderstoffs, seinem Khiradnamah-yi Iskandari, das sich explizit im Rekurs aus NizamTs
Iskandarnamah prasentiert, wird ein weiser Mann als jemand beschrieben, dessen »Herz wie ein
polierter Spiegel ist, in dem die Realitaten beider Welten erscheinen«. Biirgel, Gami’s epic poem on
Alexander the Great: an introduction, S. 420. Das kann als ein Beleg daflr herangezogen werden,
dass dieser Topos auch in der Entstehungszeit der Miniaturen zirkulierte.

594  Soucek, »Nizami on Painters and Painting«, S. 14. Vgl. zur Spiegelmetapher in Dust Muhammads
Vorwort zum Bahram Mirza-Album von 1544, Roxburgh, Prefacing the Image, S. 181-189. Teresa
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Abb. 65 - Alexander beurteilt die griechische und chinesische
Malerei, Nizami, Iskandarnamah, Yazd (?) 1449-1450, New York,
Metropolitan Museum of Art, 13.228.3, fol. 322r.

nur metaphorisch als Sinnbild des Herzens zu verstehen ist, sondern auf die visuelle
‘Wahrnehmung bezogen werden kann: In optischen Theorien namlich finden sich Paral-
lelen zwischen der Vorstellung des Herzens als Spiegel und dem Auge, das Impressionen
aufnimmt — und hier kommt wieder der Begrift nishan ins Spiel. So beschreibt Ibn Sina
Sehen, wie gesagt, als einen Prozess, in dem sich ein nishan in den kristallartigen Aug-
apfel eindriickt, der als poliert, das heiB3t als spiegelartig beschrieben wird.5®

Fitzherbert hat auch bei Khvaja eine Vorstellung des Menschen als Reflexion und Spiegelbild eines
gottlichen Urbildes aufgezeigt und darauf hingewiesen, dass es Khvaja-yi Kirmants Lehrer Simnant
zufolge darum gehen muss, ein moglichst reiner Spiegel zu werden, um die héheren Dinge mog-
lichst gut wiederzugeben. Vgl. Fitzherbert, »Khwaja Kirmant (689-753/1290-1352)«, S. 142.

595  Soucek, »Nizami on Painters and Painting«, S. 14. Vgl. hierzu auch Michael Camille, »Before the
Gaze. The Internal Senses and Late Medieval Practices of Seeings, in: Robert S. Nelson (Hrsg.),
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Jedenfalls beurteilt Nizami in der Szene des Malerwettstreits die Malerei als vergleich-
bar und gleichwertig mit jenen Bildern, die sich in das polierte Herz oder eben auch
den polierten Augapfel eindriicken. Wieder einmal wird also unterstrichen, dass — frei-
lich nur die beste — Malerei mit einem nishan, wenn nicht sogar mit den idealen Bildern
eines reinen Herzens verglichen werden kann.5%

Umgekehrt wird deutlich, dass auch Spiegel bei Nizam1 keineswegs als rein phy-
sikalische Reflexion von optischen Gegebenheiten anzusehen sind. Vielmehr ist ein
Spiegelbild — ebenso wie ein Gemilde — als nishan anzusehen, das sich in die Erinne-
rung eingeprigt hat, also als Widerspiegelungen von Wesentlichem. Das entspricht
auch Nizamis Bemerkung im Zusammenhang mit Alexanders Erfindung des Spie-
gels: »weil Alexander als erstes hineinblickte, [...] ging etwas von seinem Wesen in das
Wesen des Spiegels ein«. In diesem Sinne legt er dann auch den Lesenden Folgendes
nahe: »Du aber kannst, wenn du in diesen Spiegel blickst, dir das Verhalten Alexanders
nun zum Vorbild nehmen«.®¥” Diese Empfehlung kann doppeldeutig zugleich auf das
vorliegende Buch bezogen werden. Das unterstreicht, dass der Spiegel ebenso wie die
vorliegende Dichtung — und, so wiirde ich in Bezug auf die eben angefiihrte Episode
ergianzen: die Malerei — darauf abzielt, das Wesen Alexanders darzustellen. Wenn Ale-
xander in der Miniatur der heute im Topkap1 aufbewahrten Handschrift sein Portrait
mit seinem Spiegelbild vergleicht, ist dies also nicht als Abgleich mit einem mecha-
nischen Instrument zu verstehen, sondern als ein Vergleich — und eine Betonung der
Vergleichbarkeit — von Malerei und dem nishan, das sich in einen Spiegel einprigt. Das
Bild, mit dessen Hilfe Nushabah das Wesen anderer Herrscher ergriindet, wird also als
vergleichbar mit einem Spiegel dargestellt, der das »Wesen der Dinge« zeigt.

In Bezug auf den vergleichenden Blick, den Alexander in der Illustration des
Wettstreits zwischen den beiden Bildern hin- und herschweifen lasst, wird die Verwun-
derung (‘ajab)®%® angesichts der Tatsache betont, dass kein Unterschied zwischen ihnen
zu erkennen ist. Dieser vergleichende Blick wird auch bei den Betrachtenden evoziert,
wenn ihnen in Illustrationen der Szene zwei gleiche Bilder prisentiert werden — wie
zum Beispiel in einer Handschrift, die Soucek zufolge vermutlich in derselben Werk-
statt entstanden ist wie die Darstellung Alexanders mit Portrait und Spiegel (New York,
Metropolitan, 13.228.3, fol. 322r — Abb. 65).5%° Die Betrachtenden haben hier ebenso
wie Alexander Schwierigkeiten, im Hin- und Herblicken zwischen den beiden Bil-
dern Unterschiede festzumachen. Allein der golden glinzende Hintergrund des linken

Visuality Before and Beyond the Renaissance. Seeing as the Others Saw, Cambridge 2000, S. 197-
223, hier S. 210.

596  Ich frage mich, ob nicht in einigen Illustrationen der Szene, in denen die Produktion des Spie-
gels mit Polierinstrumenten gezeigt wird - wie beispielsweise Cambridge, Fitzw. Mus., Ms. 1-1969,
fol. 399r -, gewisse Parallelen zum Polieren des Papiers als Grundbedingung flr eine gute Aufnah-
me eines Bildes angedeutet werden.

597 NizamT Gangawr, Das Alexanderbuch, S. 93-94; Nizamf, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 977, V. 26-28.

598  Zum Verhaltnis von Bildbetrachtung und ‘ajab vgl. Persis Berlekamp, Wonder, Image, and Cosmos
in Medieval Islam.

599  Vgl. zu anderen lllustrationen dieser Szene beispielsweise Lamei, La poétique de la peinture en
Iran, Soucek, »Nizami on Painters and Painting«, Yves Porter, »L'image et son miroir: a propos
de quelques illustrations de la Khamse de Nezamis, in: Lugman 1X/2, 1999, S. 62-64, Necipoglu,
»The Scrutinizing Gaze«, S. 45-49, sowie Vera Beyer, »Wenn Ornamente einem den Kopf verdrehen.
Uberlegungen zur Funktions- und Bedeutungs-Losigkeit von Ornamentens, in: Henriette Hofmann,
Sophie Schweinfurth, Caroline Scharli (Hrsg.), Inszenierungen von Sichtbarkeit in mittelalterlichen
Bildkulturen, Berlin 2018, S. 289-306.
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Bildes zeigt schlieBlich: »Es gab jedoch einen Unterschied: Das eine Bild spendete
Glanz, das andere empfing ihn.«5%°

Die Miniatur aus Topkap1 H. 870 (Abb. 64) schreibt Alexander auch gegeniiber
seinem Portrait einen vergleichenden Blick zwischen Malerei und Spiegel zu — und
stellt ihn dabei in einer sehr dhnlichen Haltung dar wie der Darstellung des Wettstreits.
Da der Betrachtende den Spiegel nicht sehen kann, ist allerdings nicht ganz klar, wie er
sich zum gemalten Bild verhilt. Zugleich ist es vielleicht kein Zufall, dass der Spiegel
in seiner Position sowohl das Bild als auch das Gesicht Alexanders reflektieren kénnte.
Sollte Alexander im Spiegel das Spiegelbild seines Gesichtes sehen und feststellen, dass
dies dem Portrait entspricht — was den Betrachtenden freilich nicht verraten wird —,
dann wire dies nicht, wie im Wettstreit, auf eine direkte Widerspiegelung der Malerei
zurilickzufithren, sondern darauf, dass beide ein nishan Alexanders zeigen. Indem die
Miniatur ikonographisch und formal Rekurs auf die Inszenierung der Aquivalenz von
Spiegel und Malerei in der Darstellung des Wettstreits nimmt, evoziert sie diese im
Hinblick auf zwei sich entsprechende Wiedergaben desselben nishan.

5 Un-/Vergleichbares. Spiegelbildlichkeit im altfranzésischen
Prosa-Alexanderroman, Nizamis Iskandarnamah und Guillaumes
Pelerinage de la vie humaine

Stellt man an dieser Stelle einen Vergleich zwischen den Illustrationen aus franzdsisch-
sprachigen und persischen Alexanderhandschriften an, dann ist erst einmal zu kon-
statieren, dass Spiegel als ideales Bild in den Illustrationen des Alexanderromans auf
persischer Seite eine zentrale Rolle spielen. Dagegen kénnen im westeuropiischen
Kontext allenfalls Spiegelsymmetrien in Miniaturen und das Spiel mit Analogien im
Text®" festgemacht werden. Das Motiv des Spiegels selbst ist nicht zu finden — was da-
mit zu tun haben kdnnte, dass Spiegel, so Christine Ferlampin-Acher, als Bedrohung
fiir Alexander als Mann »ohne Double«®? angesechen werden. Geht man so weit, die
Funktion des Spiegels in den Handschriften des Iskandarnamah mit der Spiegelsymme-
trie zu vergleichen, mit der die Handschriften des altfranzésischen Prosa-Alexander-
romans arbeiten, dann wird deutlich, dass der Vergleich der Malerei mit einem Spiegel
in Nizamis Iskandarnamah als Mittel eingesetzt wird, um die Malerei mit dem Ideal des
Spiegelbildes als reiner Widerspiegelung eines nishan gleichzusetzen. Damit unterschei-
det sich Nizamis Verstindnis von Spiegelbildlichkeit deutlich von der Funktion von
Spiegelsymmetrie in den Ilustrationen des altfranzdsischen Prosa-Alexanderromans,
die dazu eingesetzt wurden, die Verwechselbarkeit zwischen Abbild und Vorbild zu
unterstreichen. Denn damit wird nicht wie im persischen Kontext eine Entsprechung
zwischen Malerei und Spiegelbild inszeniert, sondern eine Aquivalenz zwischen Ab-
bild und Person, die zu einer idolatrischen Behandlung des Bildes als Person fithren

600 Nizami Gangawr, Das Alexanderbuch, S. 290; Nizam, Kulllyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1106, V. 32.

601 Christine Ferlampin-Acher, »Alexandre et le miroir. Réflexions autour du mythe du conquérant dans
le Roman d’Alexandre en prose«, in: Fabienne Pomel (Hrsg.), Miroirs et jeux de miroirs dans la
littérature médiévale, Rennes 2003, S. 199.

602 Ferlampin-Acher, »Alexandre et le miroir«, S. 209-210.
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kann. Jedenfalls ist in einer solchen Spiegelbildlichkeit von Abbild und Person der Wie-
dererkennungswert auf den ersten Blick gegeben. Dementsprechend geht es in dem
eingehenden Vergleich der Betrachtenden nicht um eine Erkenntnis, sondern um eine
Abgrenzung von einer Gleichsetzung von Abbild und Person durch eine als schwach
und fremd charakterisierte Person.

Mit einem Problem der Unterscheidbarkeit ist man in den persischen Minia-
turen nicht konfrontiert — auch wenn bei Firdaws1 die Rede davon ist, dass man das
Bild, wenn es sich bewegt hitte, mit Alexander hitte verwechseln koénnen. Vielmehr
verdeutlichen die Miniaturen, dass FirdawsI und Nizami zufolge eine eingehende Be-
trachtung notig ist, um Alexander zu erkennen. Die Miniatur aus Topkap: H. 870 geht
sogar so weit, dass selbst Alexander sein Portrait nicht auf den ersten Blick erkennt,
sondern gibt ihm einen Spiegel in die Hand, sodass er einen Vergleich zwischen seinem
Spiegelbild und seinem Portrait anstellen kann.

Mit einem genaueren Blick auf Nizamis Verstindnis von Spiegeln wurde zudem
deutlich, dass es sich hier nicht um ein reines Wiedererkennen Alexanders handelt,
sondern um ein Erkennen seiner Person in ihrem Charakter. Der Vergleich der Ma-
lerei mit dem Spiegel dient also dazu, die Malerei mit einem Verstindnis des Spiegels
als nishan im Sinne eines inneren Bildes in Verbindung zu bringen, das sich klar von
einer Behandlung des Portraits als Idol abgrenzt. Wihrend die Spiegelbildlichkeit im
franzdsischsprachigen Kontext eine Ununterscheidbarkeit von Abbild und Person de-
monstrierte, die der vergleichende Blick aufzulésen versucht, wird im persischen Kon-
text tiber die Entsprechung der Malerei mit dem Spiegel das Erkenntnispotential von
Bildern und deren vergleichender Betrachtung demonstriert. Dabei ist bemerkenswert,
wie sich die Miniaturen zu den abgebildeten Portraits verhalten: Die Engfithrung von
Malerei, Portrait und Spiegelbild in der persischen Buchmalerei macht es denkbar, auch
die Miniatur selbst mit einem Spiegel zu vergleichen — und die Darstellung des Wett-
bewerbs legt dies in der Ununterscheidbarkeit der dargestellten Spiegelfliche von der
Oberfliche der Miniatur mit bildlichen Mitteln nahe.®%

Auf eine solche Identifikation der Miniatur mit dem dargestellten Abbild Alexan-
ders deutet in den Miniaturen aus den franzdsischsprachigen Handschriften nichts hin.
Eher konnte man meinen, dass sich die Berliner Miniatur, indem sie mit ihren maleri-
schen Mitteln der asymmetrischen Anordnung und der farbigen Anordnung der Hinter-
griinde die Differenz zwischen Skulptur und Person betont, von einer solchen Gleich-
setzung von Bild und Vorbild abgrenzt. Jedenfalls wird die Verwechslung von Abbild
und Vorbild in diesem Text nicht als ein positiv konnotiertes Vorbild inszeniert, sondern
der Schwiche Kandakes zugeschrieben. Wihrend ein spiegelartiges Abbild in den per-
sischen Versionen also als Ideal der Malerei angefiithrt wird, wird die Annahme einer
spiegelbildlichen Entsprechung von Abbild und Vorbild in franzdsischsprachigen Ale-
xandermanuskripten als Schwiche dargestellt — und einer fremden Kultur zugeschrieben.

Diese Identifikation mit Nushabahs Bild auf der persischen Seite und die Ab-
grenzung vom Bildgebrauch Kandakes im franzdsischsprachigen Kontext ist in den
unterschiedlichen narrativen und lokalen Kontexten zu verstehen: Bei den westeuro-
paischen Alexanderromanen handelt es sich um ein Genre, das Alexander primir in
der Abgrenzung gegentiiber als fremd inszenierten Kulturen situiert — und Kandake

603  Vgl. hierzu auch Roxburghs These, dass Dust Muhammad das Album als jamkhanah, einen Raum
mit Spiegeln, beschreibt. Roxburgh, Prefacing the Image, S. 189.
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dementsprechend als fremde Herrscherin prisentiert und in der Ambivalenz von Be-
gehren und Ablehnung orientalisiert.®% Dagegen wird die Konigin bei Nizam1 dezi-
diert in der Nachbarschaft des Autors verortet — was es im wortlichen Sinn nahelegt,
ihr ein Bildkonzept zuzuschreiben, das sich fiir eine Identifikation eignet.

Vom triigerischen Potential des falschen Scheins wird der Spiegel jedoch auch im persi-
schen Kontext nicht ohne weiteres freigesprochen. Vielmehr wird der Umgang damit,
dass Spiegel beispielsweise oft verzerrte Bilder wiedergeben, in Nizamis Bericht tiber
die Erfindung des Spiegels ausfiihrlich thematisiert. Die Losung liegt fiir ihn allerdings
in der korrekten Herstellung, deren Erfindung Alexander zu verdanken sei. Ob ein
Bild im Spiegel wahr und nicht verzerrt erscheint, wird dabei insbesondere auf die
optimale Vorbereitung der Rezeptionstliche zurtickgefiihrt.®®

Diese Vorstellung einer optimal gereinigten Spiegeloberfliche, die im persischen
Kontext auf den sufistischen Topos des polierten Herzens als Spiegel fiir den Glanz
Gottes rekurriert, mag einen an die im ersten Kapitel zitierte Passage aus der Pélerinage
de la vie humaine erinnern, in der ein Spiegel mit Christus als Spiegel ohne Flecken ver-
glichen wird. Auch Christus wird als reinste und von der Siinde ungetriibte Widerspie-
gelung Gottes auf Erden und damit als Vorbild fiir den Menschen angefiithrt.6%® Man
kann dies auf das alttestamentliche Buch der Weisheit zuriickfithren, das die Weisheit
als »Wiederschein des ewigen Lichtes« und »ungetriibte[n]| Spiegel Gottes« (Weish 7,26)
beschreibt.®%

Damit deutet sich an, dass zwar franzésischsprachige Alexanderhandschriften
Thematisierungen des Spiegels, die denen Nizamis entsprechen, vermissen lassen, in
anderen Texttraditionen aber sehr wohl Parallelen aufzuweisen sind. Daher will ich
den Vergleich der Funktion des Spiegels in Nizamis Iskandarnamah und Guillaumes
Pelerinage de la vie humaine an dieser Stelle noch ein Stiick weiter verfolgen und damit
kurz auf eine Rezeptionsgeschichte eines Topos verweisen, die quer zu den Uberliefe-
rungen der hier ausgewihlten Topoi und damit auch zu den Kapiteln dieser Arbeit ver-
lduft: Vergleicht man namlich Guillaumes Spiegeldarstellung mit der Nizamis, dann ist
anzumerken, dass der Spiegel zu Beginn der Pélerinage de la vie humaine ein Traumbild
zeigt, das heilt ebenfalls als Wiedergabe eines inneren Bildes anzusehen ist. Dabei hat
Kathryn Lynch betont — wie schon in Bezug auf die eingangs diskutierten Traumkon-
zepte angedeutet —, dass fiir die Entwicklung eines Konzepts, in dem der Traum Zu-
gang zur Erkenntnis vermitteln kann, ebenfalls Ibn Sinas Wahrnehmungspsychologie

604  Vgl.z.B. Suzanne Conklin Akbari, »Alexander in the Orient. Bodies and Boundaries in the Roman de
toute chevalerie«, in: Ananya Jahanara Kabir, Deanne Williams (Hrsg.), Postcolonial Approaches to
the European Middle Ages. Translating Cultures, Cambridge 2005, S. 105-126.

605  Schon beiPlatonist die Anmerkung zu finden, dass das »Wachs der Seele«rein zu sein habe, damit
sich die Abdriicke deutlich und unverfélscht abzeichnen. Theaitétos, 194c—e. Vgl. Platon, Werke in
acht Bdnden, S. 164-165. Ein Rekurs auf diesen Topos ist auch bei Nizamt zu finden, wenn Khus-
raw Shapur mit folgendem Auftrag zu Shirin schickt: »If she be like way, image [nagsh] accepting,
strike her with our seal that she bear its imprint.« (Soucek, »Nizami on Painters and Painting«, S. 15)
Soucek merkt hier an: »The image of the seal striking the wax has a close parallel in the way the
image of something seen was thought to strike the eye of the beholder.« Zu dieser Metapher in der
europaischen Tradition vgl. z.B. Tammen, »Sehen und Bildwahrnehmung im Mittelalter«, S. 475.

606  Legaré, Pomel, »Les miroirs du Pélerinage de Vie humaine«, S. 133-134.

607 Legaré, Pomel, »Les miroirs du Pelerinage de Vie humaine«, S. 133-134.
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zentral war, die im Westen im 12. Jahrhundert verfiigbar wurde.®%® Ibn Sina geht da-
von aus, dass im Traum der sensus communis und damit die Verarbeitung der Wahrneh-
mung ausgeschaltet ist, sodass die Imagination unabhingig von ihm operieren kann.
Traume sind also sozusagen reine Imagination.

Diese Vorstellung des Traumbildes als reine Imagination weist Parallelen zu
Nizamis eben beschriebener Konzeption einer Malerei auf, die optimalerweise aus-
schlieBlich auf die mentalen Bilder des khiyal zuriickgreift.®°® Wihrend die Funktio-
nen von Spiegelbildlichkeit in den Alexanderromanen also nicht vergleichbar waren,
scheint es zwischen der Funktion des Spiegels als nishan in Nizamis Alexanderroman
und dem Spiegel als Instanz des Traumbildes in der Pélerinage gewisse Parallelen zu ge-
ben. Insbesondere lassen sich beide Modelle mit einer Rezeption der Wahrnehmungs-
psychologie Ibn Sinis in Verbindung bringen, der das aristotelische Modell der Wahr-
nehmung mit seiner Differenzierung der inneren Sinne dahingehend umbaut, dass
er die Imagination systematisch vom sensus communis als Instanz der Verarbeitung der
Wahrnehmung unterscheidet und ihr damit eine gewisse Unabhingigkeit zuschreibt,
die er dann auf den Traum {ibertrigt.5'°

Diese Stirkung der »inneren Sinne« in der Rezeption der Wahrnehmungstheo-
rie Ibn Sinis geht — wie Michael Camille betont hat — nicht in einem mittelalterlichen
Insistieren auf der Bedeutung geistiger Bilder auf. Vielmehr impliziert sie auch eine
verstirkte Betonung der Rolle des menschlichen Subjektes in der Wahrnehmung von
Bildern.®" »Abhingig vom Zustand der Seele des Triumenden konnen Triume also fiir
manche Menschen vollig bedeutungslose Illusionen darstellen, und fiir andere, bei de-
nen die »wirtus imaginativac hdchst machtvoll und gefestigt ist, die hochste Wahrheit.«5'
Auch im westeuropiischen Kontext wird die Tendenz, den Wahrheitsgehalt eines Bil-
des zunehmend von den Betrachtenden, namentlich vom Zustand ihrer Seele, abhingig
zu machen, also Ibn Sina zugeschrieben.

So kann man sowohl das Spiegelmotiv in Nizamis Alexanderroman als auch das Spie-
gelmotiv in Guillaume de Deguilevilles Pélerinage de la vie humaine mit einer Rezepti-
on von Ibn Sinas Wahrnehmungstheorie in Verbindung bringen, vielleicht sogar die
zunehmende Betonung der Rolle der Betrachtenden. Jedenfalls verschrinkt sich die

beidseitige Assoziation der Theorie der Imagination Ibn STnas®'® mit dem Motiv des

Spiegels mit je einem Rezeptionsstrang der hier untersuchten beidseitigen Rezeption
des Alexandernarrativs und des Topos des traumenden Autors.

608  Lynch, The High Medieval Dream Vision, S. 28 und S. 65-69. Vgl. hierzu auch Black, Imagination
and Estimation.

609  Vgl.S. 178 dieser Arbeit.

610 Vgl. Kemal, The Poetics of Alfarabi and Avicenna, S. 100-102.

611 Vgl. Camille, »Before the Gaze. The Internal Senses and Late Medieval Practices of Seeing, hier
insbesondere S. 204. Vgl. zu dieser Entwicklung auch David Summers, The Judgment of Sense.
Renaissance Naturalism and the Rise of Aesthetics, Cambridge 1990. Vgl. zu dieser Verschie-
bung auch Cynthia Hahn, »Visions, in: Conrad Rudolph (Hrsg.), A Companion to Medieval Art. Ro-
manesque and Gothic in Northern Europe, Hoboken 2008, S. 44-46, hier S. 52.

612 Lynch, The High Medieval Dream Vision, S. 66 mit Verweis auf Avicenna latinus. Liber de anima seu
sextus de naturalibus. Edition critique de la traduction latine médiévale, hrsg. v. Simone van Riet,
eingeleitet v. Gérard Verbeke, Bd. 2, IV-V, Louvain/Leiden 1968, S. 18.

613  Zur Rezeption des Konzeptes der Imagination als einem der fnf inneren Sinne vgl. z.B. Black,
Imagination and Estimation und Portelli, The Concept of Imagination in Aristotle and Avicenna.
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Auch in dieser Rezeptionsgeschichte zeichnen sich wieder deutliche Transformationen
von Ibn Sinas Modell ab, die teils den Autoren selbst, teils aber auch vorhergehenden
Etappen der Rezeptionsgeschichte Ibn Sinas in den jeweiligen Kontexten zuzuschrei-
ben sind: So hat Lynch beispielsweise angemerkt, dass Guillaume de Deguileville an-
stelle der bei Ibn Sina vorgesehenen Instanz der Vernunft die Gnade als letzte Instanz
einsetzt. Und sie sieht dies als ein Beispiel der Transformationen an, die »typisch fiir
das Spatmittelalter sind, als neue Theorien der Erkenntnis in ihrer nominalistischen
Anniherung an die Realitit die alten Modelle genau in ihrer Annahme [attackieren],
die Vernunft kénne zwischen universellen und sinnlichen Bildern unterscheiden.«8'
Nizamis Engfithrung von Poesie, Malerei und Begriffen der Imagination ist nicht nur
vor dem Hintergrund der Konzepte Ibn Sinas selbst, sondern auch im Kontext ihrer
Rezeption durch zeitgendssische Philosophen, wie beispielsweise Suhravardi oder Ibn
‘Arabi, zu verstehen.®'

Vor allem aber ist man bei den Nizami-Handschriften damit konfrontiert, dass
diese nicht etwa wie jene der Handschriften von Guillaume de Deguileville oder der
eingangs im Vergleich diskutierten Handschrift Khvaja-yi Kirmanis nur etwa ein
knappes halbes Jahrhundert nach der Fertigstellung des Textes illustriert wurden. Die
hier diskutierten Nizami-Illustrationen sind etwa 250 Jahre nach dem Text aus dem
Jahr 1191 entstanden — erst vom Ende des 14. Jahrhunderts sind tiberhaupt bebilderte
Handschriften Nizamis erhalten. Der Kontext der Produktion des Textes differiert
also betrichtlich von dem der Produktion der Miniaturen. Damit stellt sich die Frage,
warum ausgerechnet an den timuridischen Hofen ein so ausgeprigtes Interesse an Illus-
trationen dieses Textes auftkam. Angesichts der groBen Hiufigkeit der Illustration von
Szenen wie den eben diskutierten, in denen Malerei eine Rolle spielt, haben Soucek
und auch Mahmoud Lamei argumentiert, das Nizamis Texte und seine Reflexionen
iiber Malerei — im Unterschied beispielsweise zu dem entsprechenden Narrativ von
spiteren Autoren wie Rami1 oder Amir Khusraw-i Dihlavi — ein besonderes Potential
an Identifikations- und womdoglich auch Legitimationsmoglichkeiten fiir die Malenden
und die Popularitit der Malerei an den timuridischen Hofen geboten haben konnte.5'®

Im Falle der eben diskutierten Darstellung Alexanders mit dem Spiegel hat Sou-
cek, wie gesagt, aufgewiesen, dass sie wahrscheinlich in derselben Werkstatt entstand,
in der kurz danach die erste erhaltene Illustration des eben zitierten Narrativs des Ma-
lerwettstreits (New York, Metropolitan, Ms. 13.228.3, fol. 322r — Abb. 65) produziert

614 Lynch, The High Medieval Dream Vision, S. 194. Um dem genauer nachzugehen, wéare auch der
Kontext der Miniatur im Buch zu berlcksichtigen, da sich in der hier diskutierten Handschrift
beispielsweise auch Passagen von Boethius befinden, auf den zumindest der Roman de la rose
explizit Bezug nimmt. Auch vom Roman de la rose sind in dieser Handschrift Fragmente enthalten.
Vgl. zur Auswahl dieser Fragmente, die den Roman de la rose dem Konzept Deguilevilles anpassen,
Sylvia Huot, »Authors, Scribes, Remanieurs: A Note on the Textual History of the Romance of the
Rose«, in: Kevin Brownlee, Sylvia Huot (Hrsg.), Rethinking the Romance of the Rose, Philadelphia
1992, S. 208-225.

615 Vgl. zum Verhéltnis von Nizamt zur Transformation antiker Denkmodelle auch J. Christoph Burgel,
»Der Wettstreit zwischen Plato und Aristoteles im Alexander-Epos des persischen Dichters Nizami,
in: Heinz Halm, Wolfgang Réllig, Wolfram von Soden (Hrsg.), Die Welt des Orients. Wissenschaftli-
che Beitrage zur Kunde des Morgenlandes, Gottingen 1986, S. 95-109, sowie zur Einordnung von
Nizamis gnostisch gepragter Platondarstellung in die persische Philosophiegeschichte Wursch,
Nizamis Schatzkammer der Geheimnisse, S. 328.

616 Vgl. Soucek, »Nizami on Painters and Painting« und Lamei, La poétique de la peinture en Iran, S. 90.
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wurde.8"”

Ihr folgt in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts eine ganze Reihe von
Illustrationen dieser Szene. Insofern wire es interessant, den lokalen und zeitlichen
Kontext dieses spezifischen Interesses am Spiegelthema genauer zu erfassen. Leider ist
allerdings nicht einmal der Produktionsort gesichert.®'®

Festzustellen ist aber im Anschluss an die Beobachtungen David Roxburghs, dass
das Motiv des Spiegels und Anspielungen auf die Spiegel Alexanders im 16. Jahrhun-
dert in den Vorworten zu Alben herangezogen werden, um Malerei zu legitimieren.
Genauer wird Roxburgh zufolge ein Modell des Spiegels als Vorbild angegeben, dessen
»Reflexionen im kreativen Prozess Verinderungen durch seine Imagination [d.h. des
Kiinstlers, V. B.] unterworfen sind«.5' Sprich, in dem Spiegel, der hier als Vorbild an-
gegeben wird, »wird die wahrgenommene Qualitit angepasst an ein Konzept oder eine
universale Form einer kognitiven Operation, die in der Wahrnehmung nicht durch
reine Sinneseindriicke ins Spiel kommt.«®2° Damit liegt aus dem folgenden Jahrhundert
eine Quelle vor, die belegt, dass Spiegel im Sinne eines Bildes, das Zugang zu univer-
sellen Formen erlaubt, zur Legitimation von Malerei heranzogen wurden. So ist es
nicht ganz unwahrscheinlich, dass Illuminierende schon zuvor mit einer gewissen Vor-
liebe auf ein solches Motiv Nizamis zuriickgegriffen haben kénnten, um ihr Produkt
zu legitimieren.

Zusammenfassend lassen sich also diverse Asymmetrien in den Transformations-
geschichten der diskutierten Topoi konstatieren: Im Vergleich der Autorentraume zu
Anfang dieser Arbeit wurde auf der franzdsischen Seite, nicht aber auf der persischen,
ein Spiegel zur Explikation des Traumes herangezogen. Umgekehrt spielen Spiegel in
den Illustrationen des Alexanderromanes auf persischer Seite eine zentrale Rolle, wih-
rend im westeuropiischen Kontext allenfalls Spiegelsymmetrien in Miniaturen und
Dichtung®?' festgemacht werden konnen. Weiter deutet sich in den Ilustrationen des
Alexanderstoffes an, dass die Verhandlungen von Spiegeln und gemalten Bildern in
Nizamis Khamsah im Allgemeinen und von Nushabahs Modus der Betrachtung von
Alexanders Portrait im Speziellen ein beliebtes Modell fiir die timuridischen Illuminie-
renden waren. Dagegen wird Kandakes Behandlung von Alexanders Portrait als Idol
eher als abzulehnendes Modell prisentiert, an dem hochstens — wie bei Thomas von
Kent — die listige Verwendung seines Wiedererkennungswertes zu bewundern ist.

Nihme man also allein die Illustrationen des Alexanderstoffes in den verglei-
chenden Blick, so kénnte man meinen, dass die persische Buchmalerei aus dem Ale-
xanderstoff ein Bildkonzept der Malerei als reiner Spiegel entwickelt, das die physische
Realitit transzendiert,®?2 wihrend die westeuropiischen Miniaturen in einer Abwehr-
haltung gegentiber einer idolatrischen Behandlung von Bildern verbleiben. Wihlt man

617 Soucek, »Nizami on Painters and Painting«, S. 15.

618  Soucek, »Nizami on Painters and Painting«, S. 15.

619 Roxburgh, Prefacing the Image, S. 188. Im Unterschied zu Soucek rekurriert er hier auf Konzep-
te von Ibn Sinas Zeitgenossen lbn al-Haytham. Auch in dessen Werk, aus dem in Bezug auf die
europdische Malerei der Frihen Neuzeit meist die Uberlegungen zur physischen Wahrnehmung
herausgegriffen werden, scheint in der persischen Buchmalerei das Verstandnis der Imagination
von besonderem Interesse gewesen zu sein.

620  Roxburgh, Prefacing the Image, S. 188, er zitiert hier Sabras Auffihrungen zu Ibn al-Haytham. Vgl.
Abdelhamid I. Sabra, »Form in Ibn al-Haytham’s Theory of Vision«, in: Zeitschrift fir die Geschichte
der arabisch-islamischen Wissenschaften 5, 1989, S. 115-140, hier S. 138.

621 Ferlampin-Acher, »Alexandre et le miroire,

622 Vgl. Porter, »La forme et le sens«, S. 221.
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hingegen das Motiv des Spiegels als tertium comparationis, dann mag man die Parallelen
in der Entwicklung eines Konzeptes des Spiegels unterstreichen, das beispielsweise im
Kontext der Pélerinage de la vie humaine in dezidierter Abgrenzung zu dessen tauschender
Funktion im Roman de la rose prasentiert wird und das im Kontext der Rezeption von
Ibn Sinas Wahrnehmungspsychologie ebenfalls mit einem Konzept der reinen Imagi-
nation in Verbindung gebracht werden kann.

Das unterstreicht wieder einmal, dass hinsichtlich der Kategorien des Vergleichs
— in diesem Falle des Alexanderstoffes — nicht nur deren Transformationen zu beto-
nen sind, sondern auch die unterschiedliche literarische Funktion eines Stoffes in ver-
schiedenen Kontexten. Denn je nachdem, in welcher Funktion ein Stoff rezipiert wird
— beispielsweise als »Abenteuerroman« oder Stilisierung eines idealen Herrschers —,
werden bestimmte Diskurse wie jener des Idols als fremdes oder des Spiegels als idea-
les Bild aufgegriffen oder ausgegrenzt, wihrend sie in anderen Texten derselben Zeit
durchaus verhandelt werden. Die spezifische Funktion eines transterierten Stoffes in
seinem jeweiligen Kontext generiert Ein- und Ausgrenzungen, die der Vergleich zu-
mindest am Rande im Blickfeld behalten muss. Nur so ist nimlich zu beobachten, dass
die Konfrontation Alexanders mit seinem Portrait in den westeuropiischen Alexander-
romanen in einem Kontext der Abgrenzung gegentiber als fremd inszenierten Kulturen
zu verstehen ist,52 wihrend Nizam1 die Konigin in seiner Nachbarschaft verortet, was
eine Identifikation mit ihrem Bildverstindnis nahelegt.

Auch wenn man also, wie in diesem Kapitel, die Rezeptionsgeschichten eines
gemeinsamen Stoffes als tertium comparationis verwendet, um zu vermeiden, dass sich
hinter der vermeintlich selben Kategorie verschiedene historische Realititen verbergen,
bleibt man nicht nur damit konfrontiert, dass in den Rezeptionsgeschichten aus ein-
und demselben Vorbild sehr verschiedene Dinge — lebensgroBe Skulpturen und geistige
Spiegelbilder — gemacht werden. Es wird also, wenn man plakativ werden méchte, das
in der gemeinsamen Vorlage beschriebene Obst nicht nur einmal als Apfel und einmal
als Birnen®?* dargestellt. Vielmehr wird man auch damit konfrontiert, dass dieses Obst,
um der Metapher treu zu bleiben, einmal als negativ belegter »saurer Apfel« und einmal
als begehrenswerte »Birne Helene« serviert wird.5?® Vor allem aber ist festzustellen, dass
in der vermeintlich selben Sorte »Obstsalat« immer wieder unterschiedliche Mischun-
gen von Obstsorten vorkommen: In einer Darstellung der Szene kommt neben Alexan-
der und seinem Portrait das Motiv des Spiegels als ideales Bild vor, in einer anderen der
Topos der Idolatrie. Hinzu kommen quantitative Differenzen, etwa beziiglich des Aus-
maBes und der Explizitheit der Bilddiskurse, auf der franzésischen und persischen Seite.
Deshalb gilt es, im Vergleich nicht nur Ubereinstimmungen zu konstatieren, sondern
auch — und auch hier erscheint mir der Rekurs auf historische anstelle von abstrakten
Kategorien forderlich — Unvergleichbarkeit aufzuweisen, die ihrerseits signifikant ist.526

623  Vgl. z.B. Akbari, »Alexander in the Orient«.

624 Vgl. zum Spiel mit dieser Redensart sowie zum Problem der Unvergleichbarkeit in vergleichenden
Anséatzen auch Helga Lutz, Jan-Friedrich Missfelder, Tilo Renz (Hrsg.), Apfel und Birnen. lllegitimes
Vergleichen in den Kulturwissenschaften, Bielefeld 2006.

625  Jens Baumgarten hat dieses Phanomen in seinem Vortrag »Conflict and Negotiation in Transcul-
tural Processes in Colonial Brazil, or: Has the Holy Spirit a Face?« sehr treffend als »falsche Freun-
de«bezeichnet (»Transkulturelle Imaginationen des Sakralen«, Tagung der Forschergruppe Trans-
kulturelle Verhandlungsrdume von Kunst, FU Berlin 12.10.2012).

626  Dass Vergleiche historischer Kategorien diese Unvergleichbarkeiten meist deutlicher offenbaren
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Angesichts der Tatsache, dass man sowohl im westeuropiischen als auch im persischen
Kontext Alexanderdarstellungen, triumende Autoren sowie vergleichbare Spiegeldis-
kurse findet, im Vergleich der Darstellungen der triumenden Autoren aber eben nur
auf der franzosischen Seite und im Vergleich der Portraits Alexanders nur auf der per-
sischen Seite ein Spiegel zu finden ist, wird zudem deutlich, dass man die transferier-
ten Narrative nicht als Transformationen ein- und desselben Stoffes verstehen kann.
Vielmehr ist man mit Rezeptionsstringen verschiedener Motive konfrontiert, deren
Fiden sich kreuzen kénnen — oder nicht. So kénnen sich, wie bei Nizam1 zu sehen
war, Schnittstellen ergeben, an denen die Rezeption des Pseudo-Kallisthenes-Stofts
mit jener des Imaginationskonzepts von Ibn Sina verbunden wird. Und es kann sich
die Vergleichbarkeit ergeben, dass Darstellungen von Triumen sowohl in Handschrit-
ten Guillaume de Deguilevilles als auch in Handschriften Khvaju-yi Kirmanis mit
dem Imaginationskonzept Ibn Sinis in Verbindung zu bringen sind.®?” Es kann aber
ebensogut sein, dass ein Rezipient des Pseudo-Kallisthenes-Stoffes nicht auch noch Ibn
Sina rezipiert hat. Zwei llluminierende eines auf Ibn Sina zuriickfiithrbaren Traum-
konzeptes miissen nicht unbedingt beide auf das Modell des Spiegels zuriickgreifen, um
das Konzept zu visualisieren. Die zu vergleichenden Stoffe werden nicht als Einheiten
oder »Pakete« transferiert, sondern ihre einzelnen Aspekte und Episoden werden un-
abhingig voneinander rezipiert und kombiniert. So wird nicht nur Alexander, sondern
ein triumender Autor mit einem Spiegel konfrontiert — und Jerusalem, das dieser darin
erblickt, ist durchaus, wenn auch eher in seiner irdischen Version, ebenso ein Ziel Ale-
xanders, welcher aber auch einmal ein Pilgergewand anlegt und ebenso wie Majntn
die Kaaba erreicht ... 528

6 »Man kann nicht jede Gestalt lieben-.
Begehrte Bilder in der persischen Buchkunst

Um dieser Uneinheitlichkeit der in dieser Arbeit verglichenen Traditionen sowie der
Tatsache, dass ihre Beziige oft nicht auf die Transformationsgeschichte eines gemeinsa-
men Topos begrenzt sind, zumindest ein Stiick weit Rechnung zu tragen, sei hier we-
nigstens noch ein Teilkapitel eingeschoben, das mit seinem Fokus auf begehrte Bilder

als viele Vergleiche abstrakter Kategorien, wie beispielsweise »das Bild«, mag sich darin mani-
festieren, dass eine der haufigsten Reaktionen auf solche Ansatze lautet, »das sei doch nicht
vergleichbar«. Ich frage mich, ob diese Schwierigkeit, die die Kunstgeschichte mit dem Unver-
gleichbaren hat, auch mit der Rolle zusammenhangt, die der Vergleich als Instrument im Streben
nach der Anerkennung der Kunstgeschichte als wissenschaftliche Disziplin innehatte (vgl. Juneja,
Pernau, »Lost in Translation? Transcending Boundaries in Comparative History«, S. 106-107, sowie
in allgemeinerer Hinsicht Jurgen Schriewer, »Problemdiskussion sozialwissenschaftlicher Kom-
paratistiks, in: Hartmut Kaelble, Jlirgen Schriewer (Hrsg.), Vergleich und Transfer. Komparatistik in
den Sozial-, Geschichts- und Kulturwissenschaften, Frankfurt a. M. 2003, S. 9-52) - welche das
Unvergleichbare potentiell in Frage stellt. Fir einen offensiven Umgang mit Unvergleichbarkeit
sowie UnUbersetzbarkeit pladieren unter anderem auch Juneja, Pernau, »Lost in Translation? Tran-
scending Boundaries in Comparative Historyx«.

627  Vgl. meine Ausfliihrungen auf S. 66.

628  Man konnte also beispielsweise auch einen Vergleich von Darstellungen des Eintreffens des Pil-
gers und Alexanders in Jerusalem - z.B. Paris, Bnf, Frangais 50, fol. 128v —anstellen.



204  Vergleichende Blicke. Kandakes Alexanderportrait

— ebenso wie der eben angefiihrte Topos des Spiegels — die Stringe der Uberlieferun-
gen der hier gewihlten Topoi und damit auch die Struktur der Hauptkapitel durch-
kreuzt. So soll das letzte Teilkapitel am Beispiel des Topos von Bildern als Ausléser von
Begehren zunichst eine »deplatzierte« Rezeption dieses Topos innerhalb von Nizamis
Alexandernarrativ verfolgen und dann in dieser Hinsicht die Rezeption von Narrativen
und Illustrationen Nizamis fokussieren.

»... und es verlangte ihn danach, das nie geschaute Bildnis zu erblicken«.
Alexanders Bild von Nushabah

In den franzosischsprachigen Alexanderromanen wurde verschiedentlich das Begehren
gegeniiber einem Bild angedeutet oder gar geschildert. In Nizamis Alexanderroman
ist davon bei Alexanders Portrait nicht die Rede: Nushabah wird, was Alexanders Bild
anbelangt, anders als in den franzdsischen Versionen keinerlei Begehren zugeschrieben
— obwohl der Topos, dass jemand sich ein Bild von einer geliebten Person macht, um
es zu verehren, bei Nizam1 durchaus vorkommt.%?° Nushabah betreffend aber wird
umgekehrt betont, wie keusch und frei von Wollust sie und die Frauen an ihrem Hofe
seien:

Ich weil} nicht, welchen Zauber sie iiber sich gesprochen haben, dass sie
vom Fieber der Wollust nicht befallen werden. Sie kennen unter dem blau-
en Himmel keine Gefihrten auler Wein und Lautenklang.5%°

Zudem wird betont, dass Nushabah sich stets hinter einem Schleier verberge und kei-

ner ihrer Krieger ihr Antlitz je gesehen habe.®®!

Als Alexander allerdings zu horen bekommt, dass Ntshabah von jedem Begehren
— das ihr in den westeuropiischen Versionen so gerne zugeschrieben wurde — frei sei,
gefillt ihm das Nizam1i zufolge so gut, sodass es ihn danach verlangt, »das nie geschaute
Bildnis (nagsh-i nadidah) zu erblicken«.®32 Wihrend Nizam1 also darauf verzichtet, im
Vorfeld der Begegnung das Bild zu erwihnen, das Nushabah sich von Alexander hat
machen lassen, umschreibt er Alexanders Wunsch, ihr zu begegnen, als ein Verlangen,
ein »nie geschaute[s] Bildnis zu erblicken«. Das gemalte Portrait, das die Konigin sich
von Alexander machen lisst, wird bei Nizami also durch das imaginire Bild ersetzt, das

629  Vgl. die Beschreibung Farhads in: Nizami, Chosrou und Schirin, Gbers. v. Johann Christoph BUrgel,
ZUrich 2009, S. 166-169. Siehe auch Soucek, lllustrated Manuscripts of Nizamis’s Khamseh 1386—
1482, S. 289.

630  Nizami Gangawri, Das Alexanderbuch, S. 193; Nizami, Kulllyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1042, V. 51-52.

631 Nizamt Gangawt, Das Alexanderbuch, S. 192-193; Nizamt, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1042. Ale-
xander selbst blickt zumindest auf der Miniatur in Topkapi H. 870 in einen Spiegel, der zwar gewis-
se Parallelen zum Spiegel aus Guillaumes Pélerinage de la vie humaine aufweisen mag, aber nicht
etwa das heilige Jerusalem zeigt, sondern den Betrachter selbst. Das mag einen just an den Anti-
typus von Guillaumes Spiegel, die Quelle des Narziss, erinnern, in der der Protagonist des Roman
de la rose das Objekt seiner Sehnsucht erblickt. Selbstverliebtheit freilich oder gar eine Suche
nach dem begehrenswerten Vorbild dieses Portraits liegen angesichts von Alexanders prekarer
Lage in NGshabahs Macht allerdings nicht besonders nahe. So fungiert auch dieser Spiegel nicht
als Ausloser von Begehren.

632 NizamT Gangawr, Das Alexanderbuch, S. 194; Nizami, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1043, V. 72.
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sich Alexander aufgrund der Erzihlungen von Nashabah macht.®3® Es sei nur am Ran-
de bemerkt, dass die Konjunktur von Imagination als Ausléser von Begehren zumin-
dest im westeuropiischen Kontext ebenfalls mit der Rezeption der Wahrnehmungs-

theorie Ibn Sinias in Verbindung gebracht wurde.8%*

Bemerkenswert ist die Verschiebung des Begehrens, den Anderen zu sehen, von der
Herrscherin auf Alexander. Es ist der Mann, der die Frau zu sehen verlangt, wihrend
diese vollig frei von Begehren ist. Damit verlegt Nizam1 die Beschreibung des Pro-
duktionsprozesses von Nushabahs Portrait nicht nur an das Ende des Narrativs. An die
Stelle, an der dieses Narrativ in den diskutierten lateinischen und franzosischen Ver-
sionen mehr oder weniger explizit den Wunsch der Herrscherin demonstrierte, Ale-
xander zu sehen — im altfranzdsischen Prosa-Alexanderroman ist beispielsweise davon
die Rede, die Konigin habe sich danach gesehnt, »die estature Alexanders zu sehen«®® —,
setzt er umgekehrt das Verlangen Alexanders, Nushabah zu sehen.

Die Distanzierung des weiblichen Geschlechts vom visuellen Begehren unter-
streicht ein weiterer Passus, den Nizam1I hinzufiigt: Bei dem Bankett, das Nushabah
anschlieBend fiir Alexander veranstaltet, serviert sie ihm erst Schalen voller Gold, Edel-
steine und Perlen. Auf seine Emporung, wie er denn Steine verzehren solle, antwortet
sie, warum er denn dann um unverdaulicher Steine wegen Dinge tue, die man nicht
tun solle, und verweist ithn darauf, dass jeder diese Steine schlieflich zurticklassen miis-
se.5% Auch hier wird also eine Kritik am Begehren nach materieller Schonheit und
Reichtum formuliert, wobei Alexander zu seiner Rechtfertigung betont, diese seien
nicht der Grund fiir seinen Besuch gewesen.

Nizamis Version des Alexandernarrativs macht Nashabah also frei davon, Bil-
der als Gegenstinde des Begehrens zu verwenden, und fokussiert ihren Erkenntnisge-
winn durch Bilder. Umgekehrt schreibt sie aber Alexander das Begehren zu, ein »nie

geschaute[s| Bildnis zu erblicken«.%%”

»Eile wie die Monche zum Bild Jesu!«

Vor diesem Hintergrund ist es von besonderem Interesse, dass die schon im ersten Ka-
pitel dieser Arbeit erwihnte Illustration von Khvaja-yi Kirmanis Humay u Humayiin
(Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, N. F. 382, fol. 10v — Abb. 66), die 1427 in
Herat produziert wurde, in aller Deutlichkeit auf die Komposition der Darstellung von
Nushabah mit dem Portrait Alexanders in der Londoner Anthologie (Abb. 60 und 67)
rekurriert.®®® Hier wird, wie gesagt, dargestellt, wie in einer Vision die Konigin der

633  Im Folgenden ist zudem zu lesen: »Die mannlichen Tugenden dieser Frau bewirkten, dass ihr Lob
von Mund zu Mund ging; und das Verlangen des Kdénigs, die reizende Dame zu sehen, wuchs
von Stunde zu Stunde. Er wollte ihr Geheimnis ergriinden«. Nizami Gangawi, Das Alexanderbuch,
S. 195; Nizamr, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1043.

634  Camille, »Before the Gaze«, S. 208. Portelli fihrt diese Annahme auf Aristoteles zurlick. Portelli, The
Concept of Imagination in Aristotle and Avicenna, S. 40-42.

635  Vgl.S. 146 dieser Arbeit.

636  Nizami Gangawi, Das Alexanderbuch, S. 204-206; NizamT, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1049-50.

637 NizamT Gangawi, Das Alexanderbuch, S. 194; Nizami, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1043, V. 72.

638  Vgl. zu diesem Bezug unter anderem Soucek, lllustrated Manuscripts of Nizamis’s Khamseh
1386-1482, S. 379-380.



Abb. 66 - Humay und das Bild Humaytns, Khvaja-yi Kirmani, Humay u Humayan, Herat 1427/28,
Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, N. F. 382, fol. 10v.
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Abb. 67 - Abb. 60 zum Vergleich

Feen Humay ein Portrait der Humayun zeigt. In dieses Portrait verliebt sich Humay
und macht sich auf den Weg, um die Geliebte zu suchen.®3® Khvajus Text rekurriert
hier auf das Narrativ aus Nizam1s Khusraw u Shirin, in der Shapar Shirin das Bildnis
Khusraws zeigt, was in dieser den unstillbaren Wunsch auslost, das Vorbild dieses Bil-
des zu sehen.54 Die Illuminierenden greifen jedoch zur Illustration dieser Szene nicht
auf eine Miniatur Shirins mit dem Bild Khusraws zurtick, die in der Londoner An-
thologie ebenfalls zu finden ist, sondern auf eine Illustration von Nushabah mit dem

639 Fitzherbert, »Khwaja Kirmant (689-753 /1290-1352)«, S. 142.

640  Vgl.zum Topos des Verliebens in Bilder im Kontext der persischen Literatur auch das Kapitel »Love
on Sight of Pictures«. A Case Study in the Magic of Pictorial Art«, in: J. Christoph BUrgel, The Feather
of Simurgh. The »Licit Magic« of the Arts in Medieval Islam, New York/London 1988, S. 119-137.
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Abb. 68 - Shirin und das Bild Khusraws, Nizami, Khusraw u Shirin,
Schiras, 1410/11, London, BL, Add. 27261, fol. 381r.

Portrait Alexanders.®*' Warum wird dieses Vorbild gewihlt — und was wird daraus
gemacht? Um diesen Fragen nachzugehen, sei ein kurzer Vergleich der Miniaturen

angestellt:

641 Im Anschluss an Robert Hillenbrand kdnnte man dies eventuell damit erklaren, dass die lllustra-
tionen des Alexandernarrativs ihrerseits womaoglich auf lllustrationen von Shirin mit dem Portrait
Khusraws zurlckgriffen. Allerdings sind es primar die spateren Darstellungen Nushabahs, die sie
in einer Landschaft unter freiem Himmel zeigen, die Parallelen zu den Darstellungen Shirins auf-
weisen. Vgl. Hillenbrand, »The Iskandar Cycle in the Great Mongol Sahnamas, S. 210. Zudem hatte
es, wenn es den llluminierenden um einen Bezug auf die Khusraw u Shirin-lkonographie gegangen
ware, naher gelegen, direkt auf eine Illustration dieses Textes zurlickzugreifen, die in derselben
Handschrift zur Verfigung steht (Abb. 68).
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Abb. 69 - Humay und das Bild Humaytns, Khvaja-yi Kirmani, Humay u Humayan,
Schiras 1420, Berlin, Museum flr Islamische Kunst, Ms. |. 4628, fol. 629r.

Auttillig ist vor allem, dass das Portrait in der Illustration von Khvajus Handschrift
nicht mehr in der Hand des Herrschers liegt, sondern iiber ihm an der Wand hingt.
Dabei wird durch den Faltenwurf deutlich markiert, dass es sich um ein Bild auf Sei-
de handelt. Zudem markieren die herunterhingenden Binder, dass es ebenso wie die
Vorhinge aufgerollt werden konnte. Zugleich wird aufgrund der Rahmung durch eine
blaue Linie auf der weillen Wand, die der der Fenster entspricht, markiert, dass es sich
keineswegs um einen temporiren Ort handelt. Durch die Platzierung oben im Bild
wird das Portrait einerseits aus dem Kreis der Figuren im unteren Bildteil herausge-
hoben — und nicht nur Humays Blick, sondern auch die nach oben weisende Geste
genau jener Hinde, die es in seinem Vorbild hielten, unterstreicht das. Zugleich ist
Humayuns Portrait aber im Unterschied zu dem Portrait Alexanders lebensgrof3, sodass
die dargestellte Figur verstirkt als eine anwesende Person wahrgenommen wird.
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Im Format wird das Bild im Vergleich zu der Londoner Miniatur nach oben hin er-
weitert, um anstelle des dort zuvor zu sehenden angeschnittenen Ornamentfeldes das
vollstandige Bild platzieren zu konnen. Das zweite Ornamentfeld wird dabei in ein
vergittertes Fenster transformiert, durch das — dhnlich wie in der wenige Jahre zu-
vor ebenfalls fiir Baysunqur angefertigten Anthologie (Berlin, Museum fiir Islami-
sche Kunst, Ms. I. 4628 — Abb. 69) — Betrachterinnen in den Raum schauen. Dass
diese Betrachterinnen nicht etwa auf das Portrait, sondern ebenso wie die abgebildete
Humayun nach rechts unten in den Raum schauen, trigt weiter dazu bei, dass das
Portrait Humayuns als eine Figur im Kreise anderer Betrachterinnen der Szene wahr-
genommen wird.

Die signifikanteste Positionsinderung betriftt in dieser Miniatur jedoch die por-
traitierte Figur: Alexander war auf seinem Abbild in der Londoner Anthologie kniend
dargestellt, und die Farbe seiner Kleidung wies Parallelen zu jener Figur auf, die neben
der Person Alexanders links im Bild platziert war. In der Darstellung Humayuns ist
man mit einer Figur konfrontiert, die, auf einem goldenen Hocker sitzend, auftillig
zum rechten Bildrand hin gewandt ist. Die Farbe ihres violetten Obergewandes gleicht
dabei ebenso wie ihre Haltung und ihre Positionierung auf einem goldenen Hocker
genau jener Figur, die die Position Alexanders einnimmt. Es sind hier also sehr viel
deutlichere Parallelen zwischen dem Portrait und einer anwesenden Figur zu erkennen,
als dies in der Ilustration der Londoner Anthologie der Fall war, obwohl die portrai-
tierte Person dem Text zufolge gar nicht im Raum ist. Oder gerade deshalb. Denn ich
frage mich, ob die auffilligen Parallelen zwischen beiden Figuren, die durch die iden-
tische GroBe von Humayuns Portrait noch betont werden, nicht genau die Suche der
Betrachtenden nach einer dem Abbild entsprechenden Person in Gang setzen, die das
abgebildete Bild bei Humay ausldst. Schlieflich wird man bei genauerem Hinsehen
feststellen, dass die Figur vorne links der im Bild nicht vollkommen gleicht — und die
Suche dann fortsetzen. Indem das Portrait ausgerechnet auf die Figur beziehbar ist, die
die Position Alexanders einnimmt, soll also womoglich nicht unbedingt eine Parallele
zwischen Humayun und Alexander aufgewiesen, sondern eine entsprechende visuelle
Suche nach dem Vorbild des Portraits angestoBen werden. Ebenso wie man in der Lon-
doner Miniatur in eine Nushabah entsprechende Position gebracht wurde, in der man
das Vorbild des Portraits zu identifizieren hatte, macht man sich im vorliegenden Fall
wie Humay auf die Suche nach einer Person, die dem Portrait dhnelt.

Das Interesse der Illuminierenden, sich ausgerechnet die Alexanderdarstellung
zum Vorbild zu nehmen, konnte sich also daraus erklaren, dass sie hier ein Modell
dafiir finden, wie die Suche nach dem Vorbild eines Portraits auch in den Betrach-
tenden ausgel6st werden kann. So wie also die Illuminierenden von Nizamis Text auf
Firdawsis Version des Narrativs zuriickgegriffen haben mégen, weil sie eine Illustra-
tion, und mehr noch eine Provokation des genauen Schauens, erlaubt, das einer ein-
gehenden und vergleichenden Betrachtung des Portraits, wie sie Nushabah vollzieht,
entspricht, so mag es hier wiederum die Eignung des Modells fiir ein nach dem Vorbild
suchendes Sehen gewesen sein, weswegen diese Miniatur hier herangezogen wurde.

Niushabahs Schau zeichnete sich bei Nizami allerdings nicht nur durch ihre Dauer,
sondern auch dadurch aus, dass sie es weniger auf die duleren als auf die inneren Qua-
litaten Alexanders abgesehen hatte: Sie schickt nicht nur einen Maler, sondern auch ei-
nen Physiognomiker zu Alexander. Sie zweifelt angesichts des Bildes zwar »nicht, dass
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es ihn so zeigt, wie er tatsichlich aussieht«.842 Zugleich aber gibt sie an, sie betrachte
»jedes Bild genau vom Scheitel bis zu den Zehen, mustere Alte und Junge und priife
ihre MaBe, um durch Analogie und auf Grund meiner physiognomischen Kenntnisse
ihren Charakter zu ergriinden.«®43

Diese Art des Schauens, die auf eine Erkenntnis des Charakters abzielt, wird
dezidiert von der Haltung Shirins gegeniiber dem Portrait Khusraws unterschieden:
Wihrend Nizam1 betont, dass Nushabah frei von Verlangen sei, legt er Shirin folgende
Worte in den Mund: »Ich habe eine solche Liebe zu diesem Bilde gefasst, dass man sa-
gen konnte, ich sei ein Bilderverehrer geworden!«®** Und es wird angemerkt, dass nur
der Anstand ihr verbot, das Bild an die Brust zu driicken.®45 Damit stellt sich die Frage,
inwiefern die Illuminierenden von Khvajas Text mit ihrer Entscheidung, auf eine Dar-
stellung Nushabahs zurtickzugreifen, auch deren Sichtweise des Portraits im Vergleich
zu der Shirins bevorzugt haben konnten.

Khvajas Text zumindest legt Humay ausdriicklich nahe, »diese Gestalt um des
inneren Sinnes willen« anzusehen und so »von der Gestalt [...] zum inneren Sinn«%4® zu
gelangen.®¥” Nizamis Shirin wird zwar ebenfalls von Shaptr darauf hingewiesen, dass
das Bild nur ein nishan sei und keine Seele (jan) habe.®*® Doch wihrend hierin eher die
‘Warnung vor einer Verwechslung des Bildes mit der Person anklingt, wird das Bild bei
Khvaji explizit als Erkenntnisinstrument prisentiert.

Ein solches Konzept von Bildern entspricht der Ausrichtung von Khvaja-
yi Kirmanis Dichtung, in der es, wie Teresa Fitzherbert betont hat, weniger als bei
Nizami um die Schilderung einer hofischen Liebe geht, sondern um »mystische Poesie,
formuliert in der Form und Sprache einer Geschichte hofischer Liebe«,%4® die aus einem
Narrativ hofischer Liebe eine Allegorie der Liebe zu Gott macht.®®® Khvajia macht aus
Nizamis Narrativ die »Geschichte einer Seele«.5®" Dementsprechend schligt Khvaja in
seiner Figur Humayuns eine Interpretation des Verhaltens Shirins vor, in der sich das
Begehren weniger auf einen menschlichen Partner als auf das gottliche Urbild ihrer
Seele bezieht.®5? Das mag sich bei Shirin schon andeuten, wenn tiber das Portrait Khus-
raws gesagt wird: »Dieses aber war wie ein Spiegel, in dem sie sich gleichsam selber

642 Nizami Gangawi, Das Alexanderbuch, S. 201; Nizami, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1047, V. 201.

643 NizamT Gangawt, Das Alexanderbuch, S. 201; Nizami, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1047-1048,
V. 202-203.

644 Nizami, Chosrou und Schirin, S. 39.

645 Nizami, Chosrou und Schirin, S. 31/32.

646  Khvaju-yi Kirmani, Humay u Humayan, S. 32 - libersetzt von Gerald Grobbel. Vgl. auch Fitzherbert,
»The Life of Khwaju Kirmani (689/1290-753/1352) as Reflected in his Poetry, with Particular Refer-
ence to the Masnavi Humay u Humayun« (Teil 1) und »The Paintings in the British Library’s Khwaju
Kirmani Manuscript of 1396 (Add. 18113) Approached Through the Text« (Teil 2), Addendum, S. 10.

647  Vgl. auch meine Ausfiihrungen auf S. 213-214 dieser Arbeit.

648  Nizami, Chosrou und Schirin, S. 40 und Soucek, »Nizami on Painters and Painting«, S. 18.

649 Fitzherbert, »Khwaja Kirmant (689-753/1290-1352)«, S. 145.

650  Fitzherbert, »Khwajt Kirmanr (689-753/1290-1352)«, S. 142 und BUlrgel, Humay and Humayun,
S. 352.

651 Fitzherbert, »Khwaja Kirmani (689-753/1290-1352)«, S. 142.

652 Fitzherbert, »Khwaju Kirmant (689-753/1290-1352)«, S. 142. Vgl. hierzu auch Weis, »Das Bildnis
im Bild — Portrats und ihre Betrachter auf persischen und moghulischen Miniaturen«, S. 175. Zu
den Ansatzen dieser Vorstellung bei Nizami, die Khvajus hier aufgreift, auch Burgel, The Feather of
Simurgh. The »Licit Magic« of the Arts in Medieval Islam, S. 135.
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Abb. 70 - Detail von Abb. 66.

erkannte.«5% Khvaja riickt aber nicht nur in den Vordergrund, dass das Portrait weni-
ger als Darstellung einer begehrten Person denn als Spiegelbild des Selbst zu verstehen
ist — wie Fitzherbert zufolge schon in den Namen Humay und Humayun deutlich wird
—, sondern er versteht dieses Spiegelbild auch dezidiert als gottliches Urbild der eigenen
Seele.®%

Wenn das Bild demzufolge primir als Widerspiegelung eines gottlichen Urbildes
zu verstehen ist, dann kénnte es den Illuminierenden gelegen gekommen sein, mit
Nushabahs Ansicht von Bildern als Medien der Erkenntnis auf eine Sichtweise von
Bildern zuriickgreifen zu kénnen, die weniger mit dem Risiko einer idolatrieverdich-

tigen Verehrung und Verwechslung des Bildes mit dem Original befrachtet ist als jene

653  Nizami, Chosrou und Schirin, S. 34-35.
654 Fitzherbert, »Khwaja Kirmant (689-753/1290-1352)«, S. 142.
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Shirins. So wird in einem Kontext, in dem das Bild des Geliebten vom Ausloser des
Begehrens nach einer unbekannten Person in eine Allegorie eines gottlichen Urbildes
umgedeutet wird, auf ein Modell von Nushabahs Betrachtung des Bildes Alexanders
zuriickgegriffen und die Vorstellung eines Bildes als Instrument der Erkenntnis des
Wesens einer anderen Person in ein Instrument der Erkenntnis Gottes transformiert.
Es ist also nicht nur der Tatsache zuzuschreiben, dass Nizam1 das Verlangen, ein »nie
geschaute|s] Bildnis zu erblicken«,®® hier Alexander und damit einer minnlichen Figur
zuschreibt, was diese Szene fiir die Darstellung Humays als ein méinnlicher Betrachter
interessant macht. Vielmehr wird hier méglicherweise aus Nizamis Bildkonzepten de-
zidiert dasjenige ausgewiahlt, das Khvajus Vorstellung am nichsten kommt.

Die Tatsache, dass — und die Art und Weise, wie — Nizamis Narrativ im 15. Jahr-
hundert als Vorbild fiir die Darstellung Humays mit dem Bild Humayuns verwendet
wird, verrit zugleich etwas tiber die Wahrnehmung des Textes im historischen Kontext
seiner Illustrationen: Vielleicht ist es genau die in Khvajus Text manifestierte Lesart
von Liebe als Gottesliebe, die es nahelegt, Nushabahs Betrachtung von Alexanders Bild
wieder mit einer Liebe zu einem Bild zu assoziieren. Dann wire die Tatsache, dass in
Darstellungen Nushabahs im Laufe des 15. Jahrhunderts zunehmend auf die Ikonogra-
phie von Darstellungen Shirins mit dem Bild Khusraws zuriickgegriffen wird — wenn
die Szene beispielsweise in der Natur situiert wird —, vielleicht vor einem Hintergrund
zu verstehen, in dem Liebe zu Bildern verstirkt mit einer Liebe zu Gott assoziiert wird.

Jedenfalls verweist die Wiener Miniatur nicht nur ikonographisch auf Nashabahs Ver-
standnis des Portraits, sondern iibernimmt auch eine Form des Bildaufbaus, die ein
entsprechendes Sehen erfordert. Das entspricht Khvajus Text insofern, als dieser die
Art und Weise, wie man ein Bild betrachtet, als entscheidend dafiir erklart, ob man
ein Gotzenanbeter ist oder sich auf der Suche nach der wahren Bedeutung befindet. So
empfiehlt dem Text zufolge eine Inschrift tiber dem Bild:

Schau auf diese Gestalt [sitraf] um des inneren Sinnes willen! Starr vor
Staunen stehen (vor ihr) die Gotzenanbeter Chinas.

Man kann nicht jede Gestalt [siiraf] lieben; schau auf dieses Bild [nagsh],
um zu erfahren, welch innerer Sinn in ithm liegt.

Die Gestalt des Freundes ermdglicht den Zugang zum inneren Sinn,
nicht wie die Verblendeten, die Gotzen anbeten [siratparast].

Trenne dich von der Gestalt, sodass du zum inneren Sinn gelangst.
Wende nicht wie die Kinder dein Gesicht vom Bild Manis ab! Eile wie die
Monche zum Bild [nagsh] Jesu!6%®

655 NizamT Gangawi, Das Alexanderbuch, S. 194; Nizami, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1043, V. 72.

656  Khvaju-yi Kirmant, Humay u Humayan, hrsg. v. Kamal ‘AinT, Teheran 1969, S. 32-33 - Ubersetzt
von Gerald Grobbel. Vgl. auch Fitzherbert, »The Life of Khwaju Kirmani« und »The Paintings in the
British Library’s Khwaju Kirmani Manuscript of 1396«, Addendum, S. 10 sowie Fitzherbert, »Khwaja
Kirmant (689-753/1290-1352)«, S. 149.
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Khvajt betont also explizit, dass eine solche Gestalt [siirat] auch von den Gotzenanbe-
tern [sitratparast] bewundert werde, sie aber dennoch Zugang zu Gott eréffnen konne,
wenn man sie im Hinblick auf einen inneren Sinn anschaue.®s” Es ist also wieder der
Modus der Betrachtung, der dariiber entscheidet, ob ein Bild [naqsh] als Idol funktio-
niert oder als Ikone. Die Differenz zwischen einer als Objekt und einer im Hinblick
auf das Dargestellte verehrten Gestalt [sifraf] mag sich in der Miniatur darin andeuten,
dass sich die im Bild dargestellte Figur Humaytns vom Bildtriger zu l18sen scheint:
Insbesondere dadurch, dass ihr Kopf vor den Bindern dargestellt ist, die auf der Bild-
oberfliche zu liegen scheinen, hebt sich die Figur vom materiellen Trager des Bildes
ab (Abb. 70).

In Khvajus Aktualisierung von Nizami1s Narrativen im 14. Jahrhundert wird also
explizit formuliert, dass der Modus der Betrachtung eines Bildes entscheidend dafiir
ist, ob die Liebe zu Bildern legitim ist oder nicht. Das entspricht dem Befund, dass sich
in den Miniaturen des 14. und 15. Jahrhunderts — seien es Ilustrationen von Khvajus
eigenen Texten oder fritherer Autoren wie Nizami — Strategien abzeichnen, die die
Betrachtenden zu bestimmten Sichtweisen auffordern, etwa zu einer eingehenden oder
vergleichenden Betrachtung von Bildern. Bei Khvaji, dessen Illustration nicht zufil-
lig auch am Anfang dieser Arbeit die Ideale der persischen Buchmalerei eingefiihrt
hat, zeichnet sich also ein Bildverstindnis ab, das in seinem mystischen Verstindnis
von Bildern und dem Sichtbaren im Allgemeineren als Verweis auf das Unsichtbare®%®
den Betrachtenden eine besondere Rolle zuschreibt. Es ist an ihnen, dies zu erkennen.
So erlaubt die Analyse einer lustration eines Textes von Khvaju an dieser Stelle eine
gewisse Anniherung an ein Bildverstindnis des 14. Jahrhunderts, das einen historisch
zumindest etwas niherliegenden Kontext der Rezeption der wesentlich ilteren Texte
Nizamis in den Miniaturen des beginnenden 15. Jahrhunderts darstellt.

Im Hinblick auf das Begehren, das Bilder auslosen konnen, sei zugleich Folgendes fest-
gehalten: In den franzésischen Versionen des Alexanderromans wird die Liebe zu Bil-
dern — die schlimmstenfalls zu einer idolatrischen Verehrung des Bildes selbst fiihrt
— als Schwiche einer orientalisierten Frau, sprich: der Anderen, prisentiert und es galt,
sich — und womdglich auch die Miniatur — von dieser Bildpraxis abzugrenzen. Fiir die
persischen Darstellungen des Themas hingegen ist zunichst einmal festzustellen, dass
Nizami die Herrscherin von jeglichem Begehren freispricht und ihr Verhiltnis zum
Bild allein von Erkenntnisinteresse bestimmt ist.

In der poetischen und visuellen Rezeption Nizamis allerdings zeichnet sich ab,
dass Liebe zunehmend als Weg zur spirituellen Erkenntnis inszeniert und in diesem
Kontext auch die Nashabah-Ikonographie wieder aufgegriffen wird, um ein Bild darzu-
stellen, das eine Liebe auslost, die zur Erkenntnis in diesem Falle nicht nur einer anderen
Person, sondern des eigenen Urbildes fiithrt. Die vergleichende Schau, die die Bilder in
beiden Kontexten provozieren, dient dabei in den franzosischsprachigen Handschriften
primir zu einer Unterscheidung von Vorbild und Abbild. Im persischen Kontext dage-
gen ist sie das Instrument der Suche nach dem Vorbild des Bildes. Als solches kann der
vergleichende Blick im Kontext der Handschriften Nizamis mit der eingehenden Schau

657 Eine weitere Bedingung ist die Selbstlosigkeit, die vor dem Hintergrund von Khvajas sufistischer
Ausrichtung zu verstehen ist.
658 Ich danke Karin Rihrdanz flr ihre Hinweise in dieser Sache.
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als Mittel der Erkenntnis des Wesens einer Person assoziiert werden. In den Hlustratio-
nen von Khvajas Humay u Humayiin schlieBlich wird dieser Modus der visuellen Suche
nach einem vergleichbaren Vorbild zu dem Modus der Schau, der die G6tzenanbetung
von einer Verehrung der Ikone unterscheidet, die hier als Ideal angegeben wird.

Schon Nizami lokalisiert seine Konigin, wie gesagt, nicht mehr wie Firdawst in
Andalusien und damit an einem der entferntesten Orte der damaligen islamischen Welt,
sondern siedelt sie in seiner Nachbarschaft, in Barda, an. Damit geht die Verschiebung
von einer Begehrenden zu einer erkennenden weiblichen Figur mit einer Authebung
ihrer Verortung in der Fremde einher, was die Abgrenzung authebt und Identitikation
nahelegt.

Khvajus grenzt seine Ansichtsweise von Bildern nun dezidiert von den chine-
sischen Bildanbetern ab, die zwar dieselben Bilder bestaunen, aber ohne darin den
eigentlichen Sinn zu suchen. Er prisentiert seine Sicht auf Bilder also in expliziter Ab-
grenzung von einem idolatrischen fremden Modus der Bildbetrachtung. Das ist — da-
rauf werde ich im letzten Kapitel dieser Arbeit nochmals zu sprechen kommen — zu-
nichst einmal ein weit verbreiteter Topos. AuBergewohnlicher ist, dass er sich in dieser
Abgrenzung explizit auf ein christliches Bildverstindnis bezieht, indem er das Verhal-
ten von Monchen gegentiber Bildern Jesu als Vorbild empfiehlt.

Dabei ist erst einmal zu konstatieren, dass Khvajus Bezugnahmen auf chinesi-
sche und christliche Bildkultur als solche nicht weiter erstaunlich sind. Denn das Werk
entstand im Umfeld des ilkhanidischen Hofes®®® und damit zum einen im Kontext
einer ilkhanidischen Bildkultur, die sich durch einen starken Riickgriff auf ostasiati-
sche Bildkulturen auszeichnet,®®® und zum anderen an einem Hof, an dem laut Terry
Allen, Sheila Blair und Marianna Shreve Simpson vor allem wohl byzantinische, wo-
moglich aber auch westeuropiaische bebilderte Handschriften sowie nestorianische
Bildpraktiken prisent waren.®®' Khvajas Vorstellung eines fremden Bildes liegt also
wohl keine rein imaginire Vorstellung zugrunde, die die Projektion einer eigenen Pra-
xis in die Fremde erlaubt, sondern eine Praxis des Umgangs mit Bildmaterial verschie-
denster Provenienz. Zudem mag die Vorgabe einer christlichen Betrachtungsweise auf
Khvajas Vorbild, Nizamis Khusraw u Shirin, verweisen — denn dort steht anstelle des
syrischen Prinzen Humay vor der chinesischen Prinzessin Humaytn die armenische
Prinzessin Shirin dem Bild des letzten sassanidischen Herrschers, Khusraw, gegenitiber.

Bemerkenswert ist, wie Khvaja in seiner Beschreibung von Humaytins Portrait
den richtigen Umgang mit Bildern gewissermafen als Kombination eines chinesischen
Bildes®®2 — Humaytn ist die Tochter des Faghfiir von China — mit einer christlichen

659 Fitzherbert, »Khwaja Kirmant (689-753/1290-1352)«, S. 139.

660 Vgl z. B. Sheila Blairs Ausflihrungen zum Produktionskontext der Handschriften von Rashid ul-
Dins Jami‘ul-Tawarikh, die Anfang des 14. Jahrhunderts am ilkhanidischen Hof illustriert wurden.
Blair, A Compendium of Chronicles: Rashid-al Din’s lllustrated History of the World, S. 46-50 und
60-88.

661 Terry Allen, »Byzantine Sources for the Jami® al-Tawartkh of Rashid al-Din«, in: Ars Orientalis 15,
1985, S. 121-136. Blair, A Compendium of Chronicles: Rashid-al Din’s Illlustrated History of the
World, S. 51-54; Marianna Shreve Simpson, »Manuscripts and Mongols: Some Documented and
Speculative Moments in East-West/Muslim-Christian Relations«, in: French Historical Studies 30/3,
2007, S. 351-394.

662  Juliane Noth hat mich darauf aufmerksam gemacht, dass das dargestellte Bild zwar in einzelnen
Aspekten —dem Medium der Hangerolle oder dem an goldgewirkte Seide erinnernden Tragerstoff
—an chinesische Bilder erinnert. Im chinesischen Kontext aber wird auf einen Grund aus heller
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Betrachtungsweise darstellt. Dass hiermit eine Kombination von fremden Bildern und
Sichtweisen als ideal vorgestellt wird, konnte damit zu tun haben, dass die ilkhanidi-
sche Bildkultur bestrebt war, Bildelemente verschiedenster Provenienz zusammenzu-
fiihren. Dem koénnte es entsprechen, die ideale Bildkultur hier weniger in der pau-
schalen Distanzierung von einem als fremd imaginierten Bildkonzept zu konsituieren,
sondern als selektive Rezeption und partielle Abgrenzung in der faktischen Aneignung
von vorliegendem Bildmaterial verschiedener Kontexte.

Nachdem Nizami Nashabah samt ihrem Bild zur Identifikation in die Nachbarschaft
holte, ist bei Khvaja also nun die Legitimierung der Rezeption anderer — in diesem
Fall chinesischer — Bilder mithilfe eines Betrachtungskonzeptes aus einem wiederum
anderen religidsen Kontext, nimlich der christlichen Verehrung von Christusbildern,
zu beobachten. Dabei lisst sich konstatieren, dass im Kontext der persischen Narrative
— und fiir diesen Befund sprechen auch Hinweise jenseits des Alexandernarrativs — vor
allem der entsprechende Betrachtungsmodus und weniger die Verfassung und Her-
stellung des Bildes selbst zur entscheidenden Bedingung fiir eine legitime Rezeption
fremden Bildmaterials erklart wird.

Wihrend Kandakes Bild also im altfranzdsischen Prosa-Alexander — entspre-
chend seiner Funktion als Bericht von Abenteuern in fremden Lindern — als orientali-
siertes Bild der Anderen prisentiert wurde, von dem es sich abzugrenzen galt, wird hier
im Zuge der Identifikation die Fremdheit nicht nur wie bei Nizam1 — und womdoglich
in Thomas von Kents Verzicht auf die Verortung Kandakes®®® — aufgehoben. Khvaja
verschleiert weder die Herkunft seines Bildbeispiels aus China noch das christliche Mo-
dell seines Betrachtungsmodus. Vielmehr prisentiert er die Kombination als eine Mog-
lichkeit, die Aneignung von Bildern zu legitimieren, die man in anderen Kontexten als
Idole abstempeln wiirde.

Khvaju stellt mit Humaytns Portrait die Aneignung verschiedener fremder Bil-
der und Sichtweisen von Bildern also als konstitutiv fiir die eigene Bildpraxis dar. Da-
mit unterscheidet sich die Funktion dieses Bildes deutlich von jener, die Alexanders
Portrait in den franzosischen Alexanderromanen zukam: Kandakes Bild war in den
franzdsischen Alexanderromanen weniger im Kontext einer zeitgendssischen Bildpra-
xis zu verstehen als in der spezifischen Funktion des Alexanderromans, die eigene Kul-
tur nicht in der Aneignung, sondern in der Abgrenzung zu definieren. Das betrifft
nicht nur, wie insbesondere bei Alexandre de Paris, Kandakes Bildpraxis, sondern auch
Alexander selbst, der beispielsweise bei Thomas von Kent »als ein stolzer Mann und
unbarmherziger Eroberer, der den Exzessen des Fleisches schlieBlich anheim fillt [.. ],
fiir den frommen Christen kein Held ist«.5%*

Jedenfalls aber zeigen beide Beispiele, dass Bildkonzepte, die in den Alexander-
narrativen — und ich habe hier nur ein Beispiel herausgegriffen — vorkommen, nicht
intrinsisch innerhalb der jeweiligen kulturellen Kontexte oder gar als reprisentativ

Seide oder Papier gemalt, der dann seinerseits auf eine Montierung aus gemustertem Seidenstoff
aufgebracht wird, sodass die Figuren nicht wie hier vor gemustertem Grund erscheinen. Zu finden
sind solche Figuren vor gemustertem Grund in Thangkas aus Kharakhoto, bei diesen Hintergriin-
den allerdings handelt es sich um gemalte Imitationen von Seidenstoffen.

663  Gaullier-Bougassas, »Alexandre et Candaces, S. 24-25. Vgl. meine Anmerkungen auf S. 134-135 zu
Beginn dieses Kapitels.

664 Akbari, »Alexander in the Orient«, S. 111.
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fiir die jeweiligen Bildkulturen zu verstehen sind, sondern in Bezug auf die Funktion
der jeweiligen Alexandernarrative, in denen der Alexanderstoff zu Abgrenzung und
Aneignung von Anderem herangezogen wurde.
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IV UNSCHULDIG SCHAUEN.
BLICKE AUF JOSEFS SCHONHEIT

Das ambivalente Verhiltnis von Blick und Begehren, das in der Produktion und Re-
zeption von Alexanders Portrait insbesondere in den westeuropiischen Kontexten im-
mer wieder problematisiert wurde, wird — auch im persischen Kontext — mustergiiltig
in einer Figur verhandelt, die Thomas von Kent im Vergleich zu Kandake anfiihrt:

Wurde nicht der schone Josef ins Gefingnis geworfen
wegen der Frau des Eunuchen, des Dieners des Pharaos?66®

Diese Frauenfigur — die Frau Potifars, im persischen Kontext Zulaykha genannt — steht
im Mittelpunkt des folgenden Kapitels. Insbesondere geht es um ihre Sichtweisen der
Schonheit Josefs, die in beiden Kontexten Thema sind, was unter anderem auf die alt-
testamentliche Beschreibung — »Josef war schon von Gestalt und Aussehen« (Gen 39,6)
— zurtickgefiihrt werden kann.

Gemeinsamer Bezugspunkt ist also ein Blick innerhalb des im Alten Testament
aufgenommenen Narrativs von Josef, der — das sei hier in aller Kiirze rekapituliert
—, nachdem er von seinen eiferstichtigen Briidern verkauft wurde, als Sklave bei ei-
nem hohen Beamten in Agypten arbeitet. Dessen Frau »warf ihren Blick auf Josef«
(Gen 39,7) und versucht ihn zu verfithren. Als er flieht, packt sie seinen Mantel und
erzihlt ihrem Mann, Josef'sei es gewesen, der sie habe verfithren wollen; er kommt ins
Gefingnis, macht dann aber aufgrund seiner Fihigkeit, aus Triumen die Zukunft vor-
herzusagen, eine steile Karriere am Hof, sodass ihn schlieBlich selbst seine Briidder um
Hilfe bitten ... Dieses Narrativ und insbesondere das Verhiltnis der Frau Potifars bezie-
hungsweise Zulaykhas zu Josefs Schonheit wurde Gegenstand unzihliger Deutungen,
Ausschmiickungen, Visualisierungen und Assoziationen von moralischen Problemen
bis zu spirituellen Moglichkeiten, von Verurteilungen bis zu Idealisierungen.®%®

665  Thomas de Kent, Le roman d’Alexandre ou le roman de toute chevalerie, S. 608.

666  Inderunuberschaubaren Literatur zu diesem Thema sei hier nur auf einige vergleichende Unter-
suchungen zum Josefsnarrativ aus der Literatur- und Religionswissenschaft verwiesen, auf die
ich in diesem Kapitel zurlickgreifen kann: Shalom Goldman, The Wiles of Women. The Wiles of
Men. Joseph and Potiphar’s Wife in Ancient Near Eastern, Jewish, and Islamic Folklore, Albany
1995, Gayane Karen Merguerian, Afsaneh Najmabadi, »Zulaykha and Yusuf: Whose -Best Story«?,
in: International Journal of Middle East Studies 29/4, 1997, S. 485-508, Thalia Gur-Klein, »Potiphar’s
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Abb. 71 - Bihzad, Zulaykha ergreift Josefs Gewand, Sa‘di, Bastan, Herat 1488, Kairo,
Nationalbibliothek, adab-i farst 908, fol. 52v.
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Im Rahmen dieser Arbeit interessiert die Frage, wie der besagte Blick auf Josefs Schon-
heit in Ilustrationen dieses Narrativs dargestellt wird. Der Fokus wird dabei darauf
liegen, inwiefern dieser Blick mit Konnotationen von Schuld aufgeladen wird und
inwiefern er fiir unschuldig erklirt wird. Es geht also zum einen um Schuldzuschrei-
bungen, die der Blick auf Josefs Schonheit in den unterschiedlichen Kontexten erfihrt,
und zum anderen um Strategien von Bildern, den Anblick von kérperlicher Schonheit
dennoch zu entschuldigen. Kurz: Es soll beobachtet werden, in welcher Weise die Un-
schuld von Blicken von den verschiedenen Bildern konstruiert wird.

1 »... so ist seine Schonheit der Beweis dafur, dass du zu
entschuldigen bist«. Josefs Verfiihrung in persischen Handschriften
des 15. und 16. Jahrhunderts

Die meisten persischen Ilustrationen der Josefsgeschichte betinden sich in Handschrit-
ten von Jamis Yiisuf u Zulaykha, das 1483 entstand. Chad Kia hat 108 bebilderte Hand-
schriften dieses Textes allein im 16. Jahrhundert gezihlt;®%” die meisten sind in der
zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts und damit etwa hundert Jahre nach dem Text
entstanden. Aus dem unmittelbaren Produktionskontext des Textes ist meiner Kennt-
nis nach nur eine Josefsillustration erhalten®®® — und diese befindet sich nicht in einer
Handschrift von Jamis Yisuf u Zulaykha, sondern in einer 1488 in Herat illuminierten
Handschrift von Sa'dis 1257 entstandenem Biistan (Kairo, Nationalbibliothek, adab-i
farsi 908, fol. 52v — Abb. 71).569

Dieses Teilkapitel zu den persischen Darstellungen von Josefs Verfithrung wird
deshalb in drei Schritten vorgehen: Zunichst analysiert es die besagte fritheste, innerhalb
der persischen Kunstgeschichte sehr prominente Darstellung von Josef und Zulaykha im
Hinblick darauf, welchen Blick sie auf Josef'sie den Betrachtenden vorschligt. Dabei ist
man damit konfrontiert, dass sie den Betrachtenden einen Raum zu sehen gibt, von dem
im Text explizit konstatiert wird, dass niemand Einblick habe. In einem zweiten Schritt
wird dieses Paradox dann in Bezug auf Jamis kurz zuvor niedergeschriebenes Epos Yiisuf
u Zulaykha, das auf dem Blatt ebenfalls zitiert wird, kontextualisiert, um anschliefend
in einem dritten Schritt Ilustrationen dieses Epos aus dem 16. Jahrhundert zu diskutie-
ren. Dabei steht die Frage im Zentrum, was fiir Sichtweisen auf die sinnliche Schonheit
Josets, die auch Jam1 betont, diese vorschlagen — und ich werde argumentieren, so viel
sei vorausgeschickt, dass die Sichtweise als entscheidend dafiir dargestellt wird, ob ihre
Betrachtung als Idolatrie oder als Verehrung einer gottlichen Schonheit zu bewerten ist.

Wife and the Cultural Template of Sacred Sexuality«, in: lectio difficilior. Europaische elektronische
Zeitschrift fir Feministische Exegese 1, 2001, www.lectio.unibe.ch/01_1/po.pdf, Stand 26.3.2014,
und Marc S. Bernstein, Stories of Joseph. Narrative Migrations between Judaism and Islam, De-
troit 2006.

667  Chad Kia, »Jami and Persian Art«, in: Encyclopaedia Iranica XIV/5, 2008, S. 479-482, www.iranica-
online.org/articles/jami-iii, Stand 26.3.2014.

668  Eine weitere Vorzeichnung zu einer Darstellung von Zulaykhas Palast findet sich in einer 1488 ent-
standenen Handschrift (Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Mixt. 1480, fol. 80a). Vgl. Doro-
thea Duda, Islamische Handschriften 1: Persische Handschriften, Bd. 1, Wien 1983, S. 211.

669  Zu dieser Handschrift soll in Klrze eine vielversprechende Monographie von Lamia Balafrei mit
dem Titel The Making of the Artist in Late Timurid Painting erscheinen.


http://www.lectio.unibe.ch/01_1/po.pdf
http://www.iranicaonline.org/articles/jami-iii, Stand 26.3.2014
http://www.iranicaonline.org/articles/jami-iii, Stand 26.3.2014
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11 »Du hast dich vor dem steinernen Antlitz geschamt, ich muss mich vor
Gott schamen.« Bihzads Darstellung von Josef und Zulaykha von 1488

Die 25,4 X 15,8 cm grofe Miniatur des Malers Bihzad, die am Hof Husayn Bayqaras
entstand, zeigt laut dem mitten im Bild platzierten Textfeld den Moment, in dem
Zulaykha Josefs Mantel ergreift — hier steht: »Als Zulaykha vom Wein der Liebe trun-
ken war und den Saum Josefs packte«.6° Das Bildfeld wird vollstindig von der Darstel-
lung von Zulaykhas Palast eingenommen. Die beiden Figuren sind im oberen rechten
Viertel der Miniatur in einem als einzelner Raum gerahmten Bildfeld zu sehen — das
heiBlt an der Stelle, wo die Lesenden des persischen Textes die Lektiire beginnen. Die
architektonische Rahmung — namentlich der Bogen, durch den hindurch man auf die
Szene blickt, sowie die Balustrade, die den Raum nach vorne hin abschlieBt — macht
deutlich, dass die Betrachtenden sich auBerhalb des Gebiudes befinden. Thnen wird
also die Position von AuBenstehenden zugeschrieben.

Das entspricht einem der Verse Jamis, die zusitzlich zu dem illustrierten Gedicht
Sa'dis in dieser Miniatur als Architekturinschriften eingefiigt sind.®”" So ist in den Kar-
tuschen unterhalb der Figur Josefs zu lesen:

In jenem (Zimmer) war niemand auBler dem Liebhaber und der Geliebten;
dort gab es weder Misshandlung durch die Polizei noch Beldstigung durch
die Nachtwache.®7

Es wird also eine paradoxe Situation konstruiert, in der die Betrachtenden einen Ein-
blick in einen Raum bekommen, von dem explizit konstatiert wird, dass niemand
Zugang habe. Dieses Paradox wird von einem zweiten Vers in den Kartuschen daneben
noch unterstrichen. Er beschreibt nimlich, was mit Betrachtenden passieren wiirde,
wenn sie das Dargestellte denn sehen konnten:

Wenn ein Zuschauer dort vorbeigegangen wire, wire thm vor
kummervoller Sehnsucht das Wasser im Mund zusammengelaufen.®7

670 Sa'di, Kulliyat, hrsg. v. Muhammad ‘All Furagr, Teheran 1994/95, S. 372 - Uibersetzt von Gerald Grob-
bel. Vgl. auch Sadi, The Garden of Fragrance, Ubers. v. G. S. Davie, London 1882, S. 288.

671 Yumiko Kamada erwagt, dass »probably, in order to satisfy is predilection for the literature of Jamt
and commitment to Sufism, Husayn Bayqara asked painters to use Jamis description rather than
Sa'dr’s as the basis for this illustration of Sa'd’s Bustan«. Yumiko Kamada, »A Taste for Intricacy.
An lllustrated Manuscript of Mantiq al-Tayr in the Metropolitan Museum of Art,« in: Orient 45, 2010,
S. 129-175, hier S. 146.

672 Nur al-Din ‘Abd al-Rahman ibn Ahmad Jami, Haft Owrang, Bd. Ii: Yusof & Zoleyxa, Leyli & Majnin and
Xeradname-ye Eskandari, hrsg. v. A. Afsahzad u. H.A. Tarbiyat, Tehran 1378/1997, S. 131, V. 2362 —
Ubersetzt von Gerald Grobbel. Zudem ist in der letzten Kartusche die Datierung »893« angegeben,
ebenso wie Ubrigens in der Inschrift auf der rétlichen Zwischenwand im Obergeschoss zu lesen
ist, dass dies vom Diener Bihzad gemacht sei — womit der Maler sich zugleich als Architekt des
gemalten Palastes inszeniert.

673  Jami, Yusof & Zoleyxa, S. 126, V. 2257 — (ibersetzt von Gerald Grobbel. Vgl. zu den Texten auf die-
sem Blatt auch die Deutung von Michael Barry (Figurative Art in Medieval Islam: And the Riddle of
Bizhad of Herat, Paris 2004, S. 191-250), die allerdings die visuellen Befunde reibungslos in einer
Deutung von Jamris Text im Rekurs auf dessen Ibn-Arabl-Rezeption aufgehen lasst.
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Allerdings ist zu betonen, dass die Aussage, dass Zuschauern »das Wasser im Mund
zusammengelaufen« wire, innerhalb von Jamis Text nicht Beobachtende der Ver-
fiihrungsszene selbst beschreibt, sondern Betrachtende von Bildern, die Josef und
Zulaykha in Umarmung zeigen und mit denen Zulaykha den Palast hat ausschmiicken
lassen. Der Hlustrator greift diesen Satz heraus und prisentiert ihn losgelost von diesen
Bildern, die auf dem Blatt weder dargestellt noch im Text erwihnt werden, sodass man
ihn auf die Betrachtenden der dargestellten Szene selbst beziehen kann. Der Miniatu-
rist iibertrigt die Aussage, dass Betrachtenden das Wasser im Mund zusammenlaufen
wiirde, also von Betrachtenden der im Text beschriebenen Bilder auf das eigene Bild.
Daraus ergibt sich ein Widerspruch: Einerseits wird angemerkt, dass niemand diese
Szene sehen kann, weil die beiden allein im Gebiude sind. Andererseits ist zu lesen, dass
Betrachtenden das Wasser im Mund zusammengelaufen wire. Diese Spannung zwischen
Annahmen des Unbeobachtet-Seins und der Imagination moglicher Betrachtender ist
in Jamis Darstellung der Szene zentral. In dem Moment nimlich, als Josef kurz davor
ist, sich Zulaykha hinzugeben, entdeckt er einen Vorhang und fragt Zulaykha, was sich
dahinter befinde. Diese antwortet, das sei das goldene Idol mit Perlenaugen, das sie
verehre, und sie habe es hinter einem Vorhang versteckt, damit es die unanstindigen
Handlungen zwischen ihr und Josef nicht sehen kénne. Darauf ruft Josef aus:

Dir erscheint es wichtig, dich vor den Toten [d.h. Gotzen] zu schimen; in
deinem Gemiit empfindest du Ehrfurcht vor diesen Nichtlebendigen.

Soll ich mich nicht vor dem Wissenden und Sehenden [d. h. Gott]
furchten? Soll ich mich vor dem Ewigen und Michtigen nicht fiirchten?6™

Damit betont Jam1, dass die Abschottungsversuche Zulaykhas gegen die Blicke von
menschlichen Betrachtenden — und Idolen — helfen mégen, gegen den Blick des als
Sehender bezeichneten Gottes jedoch nicht.

Genau dieser Aspekt, den Jam1 hier betont, steht auch im Zentrum von Sa'dis kurzem,
nur 12 Verse langem und gut zwei Jahrhunderte frither geschriebenem Gedicht zu Josef
und Zulaykha, das die Miniatur illustriert. Es lautet:

Als Zulaykha vom Wein der Liebe trunken war und den Saum Josefs
packte,

Da hatte sie dermaflen dem Dimon der Begierde nachgegeben, dass sie
wie der Wolf iiber Josef herfiel.

Die Herrin von Agypten [d.h. Zulaykhi] besaB ein Gotzenbild aus
Marmor, zu dem sie morgens und abends betete.

In jenem Augenblick verhiillte sie sein Antlitz und seinen Kopf, damit
nicht etwa sein Blick auf das Hissliche falle.

Josef setzte sich betriibt in einen Winkel, er legte um [seiner] frevelhatten
Seele willen seine Hand auf den Kopf.

Zulaykha kiisste ithm Hinde und Fiile und sagte: "Komm, du Treuloser
und Widerspenstiger!

674 Jami, Yusof & Zoleyxa, S. 136, V. 2474-2475 - (ibersetzt von Gerald Grobbel. Vgl. zu einer englischen
Ubersetzung des Textes auch Jami, Yusuf and Zulaikha, hier S. 85-86.
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Runzle nicht die Stirn, als ob dein Herz ein Amboss wire und mache
nicht den frohen Augenblick durch deine Heftigkeit betriibt.«

Ein Strom floss thm aus dem Auge auf das Gesicht und er sagte: »Weiche
zurtick und verlange von mir keine Unreinheit [d.h. Unzucht].

Du hast dich vor dem steinernen Antlitz geschimt; ich muss mich vor dem
reinen Herrn [d. h. Gott] schimen.«

Was fiir einen Gewinn kann man aus der Reue ziehen, wenn du das
Kapital des Lebens verschwendet hast?

Man trinkt Wein um der roten Backen willen [d.h. um des Anschens
willen]; am Ende hat man davon ein fahles [wortlich: gelbes] Gesicht

[d.h. Beschimung].

Bitte heute um Entschuldigung, denn morgen [d.h. am Jiingsten Tag] gibt

es keine Gelegenheit mehr, etwas zu sagen.®™

Sa'd1 verzichtet also aufjegliche Ausfithrungen zur Vorgeschichte oder zur Flucht und

macht die Scham, bei einer unanstindigen Handlung — sei es von einem Gotzen, sei es

von Gott — beobachtet zu werden, zum entscheidenden Handlungsimpuls der Protago-
nisten. Dieser Fokus von Sa'dis Gedicht — den Jami womdglich aufgegriffen hat — ist

im Kontext der moralischen Narrative seines Biistan zu verstehen, dessen Abschrift die

Miniatur ziert. Bereits das vorherige Gedicht macht darauf aufmerksam, dass man nicht

erst erroten solle, wenn man von jemand anderem ertappt werde, und endet in den

oberen Zeilen der hier diskutierten Seite mit den Versen: »Schiame dich so vor deinem

Herren [d. h. Gott], wie du dich vor Fremden und Verwandten schimst.«%”® Wiederholt
geht es in den Textpassagen des illustrierten Blattes also darum, dass man sich des Bli-
ckes Gottes in seinem Verhalten bewusst sein solle.

Die Miniatur selbst suggeriert dieses Bewusstsein eines gottlichen Blickes in einer ara-
bischen Inschrift, die tiber der Tiir am unteren Bildrand zu lesen ist. Sie lautet: »Gott
und niemand auBer ihm«.5”7 An dieser Position befindet sie sich direkt unter der Pas-
sage aus Jamis Text, die in der mittleren Kartusche tiber der dartiber liegenden Tiir
platziert ist und konstatiert: »In jenem [Zimmer| war niemand auler dem Liebhaber
und der Geliebten.«578 In der Kombination dieser Texte wird betont, dass — der oberen
Inschrift zufolge — niemand anderes im Gebiude ist und — so die untere Inschrift —
der einzige Betrachter dieser Szene Gott ist. Dass die zweite Aussage in unmittelbarer
Nihe der Bildoberfliche platziert wird, unterstreicht, dass diese Aussage auch an die
Betrachtenden der Miniatur selbst gerichtet ist und diesen deutlich macht, dass durch
diese Tiir und Oberfliche »Gott und niemand auler thm« Zugang beziehungswei-
se Einblick hat. Den Betrachtenden wird also unmittelbar an der Bildoberfliche der

675 Sa'di, Kulliyat, S. 372-373 - ibersetzt von Gerald Grobbel. Zu einer englischen Ubersetzung des
Textes vgl. Sadi, The Garden of Fragrance, S. 288-289. Vgl. zum Verhaltnis der Miniatur zu Sa'dTs
Text auch Zaynab Muzafarikhvah, »Tatbig-i tasvir-i araiyy-i Yasuf u Zulaykha ta bastan-i Sa'di«, in:
Dataslnamah-i mutali‘at-i hunar-iislamr 7/13, 2010/2011, S. 25-36.

676 Sadi, Kulliyat, S. 372 — Ubersetzt von Gerald Grobbel.

677  Aus dem Arabischen Ubersetzt von Isabelle Dolezalek. Vgl. zu dieser Inschrift auch AlT Asghar
Shirazi, »Bihisht-i Zulaykha, jahanam-i Yasuf, nigaht ba nigarih’ Bihzad: Guriz-i Yasuf az Zulaykhas,
in: Farhang u hunar 16, 2005, S. 150-167, hier S. 161.

678 Jami, Yusof & Zoleyxa, S. 131, V. 2362 - (ibersetzt von Gerald Grobbel.
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Miniatur vorgehalten, dass der Blick, der ihnen hier eréffnet wird, eigentlich Gott
vorbehalten ist.

Wenn die Miniatur den Betrachtenden einen Raum zu sehen gibt, von dem ex-
plizit konstatiert wird, dass niemand Einblick habe, ist das also mit den in der Mini-
atur zu lesenden Texten als Verhiltnis zwischen einem zu verhindernden menschli-
chen Blick und einem unmoglich zu verhindernden géttlichen Blick zu verstehen. Das
bringt freilich alle menschlichen Betrachtenden vor dem Bild in die Situation, sich fra-
gen zu miissen, ob sie einen verbotenen menschlichen Blick auf die Szene werfen oder
ob ihnen etwa eine gottliche Perspektive gewihrt wird.

1.2 Annaherungen an einen gottgleichen Blick.
Jamis Yusuf u Zulaykha

Um der Frage nachzugehen, ob und, wenn ja, unter welchen Bedingungen der Ein-
blick AuBenstehender hier legitimiert wird, soll Jamis Darstellung des Narrativs etwas
genauer untersucht und aufihre Vorstellung von illegitimen und legitimen Blicken auf
Josefs Schonheit hin diskutiert werden. Jamis Text wurde 1483 in Herat geschrieben
und somit nur fiinf Jahre vor der ebendort entstandenen Miniatur, sodass der Text ei-
nen Einblick in eine zeitgendssische Lesart des Josefsnarratives erdffnen kann.

Es ist vorauszuschicken, dass das Narrativ von Zulaykha und Josef, der in isla-
mischen Kontexten als Prophet gilt, in der persischen, aber auch in der arabischen und
turkischen Literatur ein ungemein beliebtes Thema war und ist. In Korankommenta-
ren, Prophetengeschichten und poetischen Texten liegen unzihlige Versionen vor, die
Elemente aus dem Josefsnarrativ der zwolften Sure des Koran,®”® der Genesis, den hag-
gadischen Midraschim®®® und volkssprachlichen Narrativen®®' kombinieren.®® Inner-
halb der persischen Poesie unterscheidet Ashgar Dadbeh dabei zwischen zwei Formen:
Zum einen gibt es eine Vielzahl von Gedichten, die wie das eben zitierte Beispiel Sa'dis
Episoden des Narrativs als Metapher fiir die verschiedensten Themen von der Schon-
heit bis zur Geduld zitieren. Zum anderen gibt es Epen zu diesem Stoff, darunter das
von Jam1.%83 Ein erstes, heute verlorenes Epos ist aus dem 10. Jahrhundert bekannt,®*
das fritheste erhaltene, um 1100 in Chorasan entstandene Werk wird heute meist einem
Dichter namens Amani zugeschrieben.%® Dieses Werk wurde vereinzelt illustriert, bei-

679 Die Forschung geht davon aus, dass das Narrativim Koran auf »eine haggadisch Uberformte Fas-
sung der Josephsgeschichte [zurlickgeht], die nicht direkt aus der Bibel, sondern von judischen
und/oder christlichen Gewahrsleuten stammt«. Christoph Burchard, Carsten Burfeind (Hrsg.),
Gesammelte Studien zu Joseph und Aseneth, Leiden 1996, S. 395. Er verweist hier unter anderem
auf John Macdonald, »Joseph in the Quran and Muslim Commentary. A Comparative Study, in:
The Muslim World 46/2, 1956, S. 113-131.

680  Vgl. hierzu beispielsweise Gur-Klein, »Potiphar’s Wife and the Cultural Template of Sacred Sexuality«.

681 Vgl. zur Rolle der volkssprachlichen Narrative insbesondere Goldman, The Wiles of Women. The
Wiles of Men. Joseph and Potiphar’s Wife in Ancient Near Eastern, Jewish, and Islamic Folklore.

682  Vgl. Merguerian, Najmabadi, »Zulaykha and Yusuf: Whose sBest Story«?«.

683  Asghar Dadbeh, »Joseph in Persian Literature«, in: Encyclopaedia Iranica VXV/1, 2009, S. 30-44,
www.iranicaonline.org/articles/joseph-i-in-persian-literature, Stand 8.5.2013, S. 30-44.

684 Dadbeh, Joseph in Persian Literature.

685  Jan Rypka, Iranische Iranische Literaturgeschichte, Wiesbaden 1959, S. 159. In alteren Editionen
ist es oft FirdawsT zugeschrieben.
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spielsweise in einer illuminierten Handschrift von 1416 (Berlin, Staatsbibliothek, Ms.
Or. Oct. 2302), die frither entstanden ist als Jamis Text und als die kurz danach ent-
standene Miniatur des Kairoer Biistan.

Wenn es im Folgenden darum geht, mit Jamis Epos einen Kontext dieser Mi-
niatur Bihzads zu diskutieren, dann ist das Ziel nicht, aufzuweisen, welche aus dieser
Vielzahl von Versionen der Text Jamis an verschiedenen Stellen aufgreift. Es interessiert
vielmehr, welche Spezifika von Jamis Text einen Grund oder eine Ausrede liefern, um
den Blick von Betrachterinnen und Betrachtern auf die Verfiihrung Josefs zu entschul-
digen — und vielleicht auch, um die Szene in der Vielzahl von Miniaturen im 16. Jahr-
hundert zu illustrieren. Dazu gilt es, Jamis Text mit fritheren Versionen und, im Falle
der Version Amanis, auch mit fritheren Illustrationen zu vergleichen.

Traume mit Folgen

Gayane Karen Merguerian und Afsaneh Najmabadi haben die Spezifik von Jamis Ver-
sion im Verhiltnis zu fritheren, ebenfalls sufistisch geprigten Versionen des Narrativs
folgendermaflen beschrieben:

Die sufistischen Beschreibungen der Liebe Zulaykhas zu Josef fiihrten eine
narrative Spannung in die Geschichte ein, in der die Autoren zwischen ei-
ner Verurteilung ihres Versuchs, Josef seine Unschuld zu nehmen, und der
Bewunderung fiir ihre uneingeschrinkte Liebe zu ithm schwanken. In-
dem Jami (1414-92) aus ihrer irdischen Liebe eine Manifestation der Liebe
zu Gott macht, hebt er diese Spannung auf. [...] Das Begehren nach einer
sexuellen Vereinigung mit Josef stellt eine vorliufige Manifestation von
Zulaykhas Begehren dar, zu Gott zu gelangen. Die Versuche und Miihen,
einschlieBlich der Verfithrungs- und Zuriickweisungsszene, werden zum

Test einer stets mehrdeutigen Liebe.®8¢

Merguerian und Najmabadi unterstreichen aullerdem die Besonderheit, dass es in
Jamis Epos Zulaykhias Lebensgeschichte ist, »die die Erzihlung rahmt«:5%” Nach ei-
nem kurzen Passus zu Josefs Kindheit nimlich wird erst einmal ausfiihrlich erzahl,
dass Zulaykha schon in jungem Alter von Josef traumt und sich in dieses Traumbild
verliebt. In einem zweiten Traum gesteht ihr Josef dann auch seine Liebe und for-
dert sie auf, unverheiratet und keusch zu bleiben. In einem dritten Traum schliel3-
lich gibt sich das Traumbild als »al-'Aziz von Agypten« zu erkennen. Daraufhin gibt
ihr Vater Zulaykhi dem al-‘Aziz von Agypten zur Frau. Als sie aus ihrer Heimat im
fernen Westen nach Agypten kommt, muss sie allerdings feststellen, dass dieser nicht
ihrem Traumbild entspricht. »Hier erst fithrt Jam1 Yasuf'in die Narration ein, indem
er die Erzahlung des Korans von seinem Traum von der Sonne, dem Mond und den elf
Sternen und den folgenden Ereignissen aufgreift«.588 Erst nachdem Zulaykhi mehrere
Triume zugeschrieben wurden, deren zukunftsweisende Funktion sich im Laufe der

686 Merguerian, Najmabadi, »Zulaykha and Yusuf: Whose sBest Story<?«, S. 487.
687 Merguerian, Najmabadi, »Zulaykha and Yusuf: Whose sBest Story<?«, S. 496.
688 Merguerian, Najmabadi, »Zulaykha and Yusuf: Whose -Best Story<?«, S. 498.
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Geschichte offenbaren wird, kommt also Josefs zukunftsweisender Traum zur Sprache.
Dem koranischen Narrativ, das seinerseits den Pentateuch, aber auch auf den Midrasch
rezipiert,®®® wird also gewissermaBen ein Vorspann von Triumen vorangestellt, die
Zulaykhas Rolle in diesem Narrativ vorherbestimmen. Soweit ich weil3, handelt es sich
hierbei um ein Element, das erst Jam1 in das Narrativ einbaut — wobei er auf den Topos,
sich in ein Traumbild des zukiinftigen Partners zu verlieben, zuriickgreift, der auch
schon in Khvaja-yi Kirmanis Humay u Humdyiin eingesetzt wurde.

Auch im weiteren Verlauf der Geschichte ist Zulaykha bei Jam1 die treibende
Kraft: Sie ist es, die ihren Mann iiberredet, Josef, nachdem sie ihn in Agypten ent-
deckt hat, zu kaufen. Sie versucht, ihn auf verschiedene Weisen zu verfiithren, und baut
schlieBlich den besagten Palast, der dem Text zufolge mit Bildern geschmiickt ist, die
Josef und Zulaykha in intimen Umarmungen zeigen. Dort findet der beschriebene
Verfiihrungsversuch statt. Dabei ist anzumerken, dass die oben diskutierte AuBerung
Josefs, seine Scham angesichts Gottes miisse unvergleichlich gréBer sein als die ihre
gegeniiber ihrem Gotzenbild, nicht erst bei Sa'di und anschlieBend bei Jam1 zu finden
ist, sondern bereits in den Prophetengeschichten al-Tha'labis aus dem 11. Jahrhundert
sowie im Midrasch Rabba Bereschit.*®® Der Verfuihrungsversuch endet bei Jami anders
als im Pentateuch, aber ebenso wie im Koran nicht mit einer Verurteilung Josefs. Ein
Zeuge —im Falle Jamis wie schon in den frithen Korankommentaren ein Baby, das

t691

noch nie zuvor ein Wort gesprochen hat®" — weist darauf hin, dass, wenn Josef der

Verfiihrer gewesen sei, das Hemd vorne zerrissen sein miisste, wenn der Riss aber hin-
ten sei, Zulaykha die Schuldige gewesen sein miisse ... Angesichts des folgenden Trat-
sches unter den Frauen Agyptens entschlieBt sich Zulaykhi, die Frauen einzuladen,
und bittet Josef hinzu, wihrend diese Zitronen schilen. Beim Anblick Josefs schneiden
sie sich alle in ihre Finger. Auch diese Szene findet sich in dhnlicher Form bereits im
Koran (Sure 12,30) sowie im Midrasch Tanchuma.®9? Ebenfalls entsprechend dem korani-
schen Narrativ landet Josef anschlieBend doch noch im Gefingnis — da die Griinde
im Koran nicht ganz klar werden, sind sie Gegenstand der Diskussion unter den

689  Vgl. Macdonald, »Joseph in the Quran and Muslim Commentary. A Comparative Study«.

690 Bernstein, Stories of Joseph: Narrative Migrations Between Judaism And Islam, S. 97, FuBnote 97.

691 Vgl. hierzu Merguerian, Najmabadi, »Zulaykha and Yusuf: Whose »Best Story«?«, S. 493.

692 Im Midrasch Tanchuma wird allerdings die Frucht Etrog geschalt. Vgl. Gur-Klein, »Potiphar’s Wife
and the Cultural Template of Sacred Sexuality«. Vgl. zu dieser Szene in Midraschim und Koran
auch James L. Kugel, In Potiphar’s House. The Interpretive Life of Biblical Texts, Cambridge 1994,
S. 28-65. Dabei ist nicht klar, ob der Midrasch auf den Koran zurlickgreift oder der Koran auf
friihere, nicht erhaltene Versionen von Midrasch. Vgl. Kugel, In Potiphar’s House, S. 33-35. Marc
S. Bernstein hat in seiner Studie zu judeo-arabischen Josefsnarrativen aber pragnant konstatiert,
dass ein »search for origins is largely besides the point given the essential intertextuality inherent
to all text (ancient Jewish sources included)«. Bernstein, Stories of Joseph. Narrative Migrations
between Judaism and Islam, S. xv. Der von ihm Ubersetzte Text sei ein »example of this phe-
nomenon of cultural borrowing becoming a full circle: a Jewish text has seemingly taken its form
from an Islamic prototype, which in turn was revided from the Jewish literary mode of scriptural
interpretation known as midrash«. Bernstein, Stories of Joseph. Narrative Migrations between
Judaism and Islam, S. xiii. Zur Problematik der Frage nach >Original< und Einfluss<in einem ge-
meinsamen religiésen und literarischen Diskurs vgl. auch Goldman, The Wiles of Women. The
Wiles of Men. Joseph and Potiphar’s Wife in Ancient Near Eastern, Jewish, and Islamic Folklore,
S. xiv—xv. Die Verwendung des Namens Zulica in dem im 11.-12. Jahrhundert niedergeschriebenen
Sefer Ha-yashar ist eindeutiger »derived from post-Koran literature of romantic nature«. Gur-Klein,
»Potiphar’s Wife and the Cultural Template of Sacred Sexuality«.
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Kommentatoren.®9® Jam1 interpretiert es als Versuch, Josef »weichzuklopfen«.®%* Nicht
zuletzt geht es wohl an beiden Stellen darum, im Folgenden wieder dem Narrativ des
Pentateuchs folgen zu kénnen, in dem Josef durch seine Fihigkeiten in der Traumdeu-
tung, die er im Gefingnis demonstriert, zum al-'Aziz von Agypten wird und damit zu
demjenigen, als der er sich Zulaykha in ihrem dritten Traum angekiindigt hat.

Der frithere al-‘Aziz von Agypten, Zulaykhas Ehemann, stirbt bald darauf, so-
dass Zulaykha Witwe wird und ihr luxuridses Leben verliert. Sie altert und erblindet.
Sie bittet ihr Gotzenbild, ihr das Sehvermdégen zuriickzugeben, damit sie zumindest
Josefs Gesicht weiterhin sehen kénne — ohne Erfolg. Daraufhin zerschligt sie das Idol,
»wie Abraham«®®® und erkennt in diesem Moment den wahren Gott. Als Josef dann
das nichste Mal in ihrer Nihe ist, ruft sie aus: »O Reiner [d.h. Gott], der den Konig
zum Sklaven gemacht hat, und ithn durch Demiitigung und Ohnmacht erniedrigt hat,
und der auf den Scheitel des armen, bediirftigen Sklaven eine Krone aus koniglicher
Macht und Wiirde gesetzt hat!«®°® Daraufhin ldsst Josef sie in den Palast rufen, betet auf
ihre Bitte hin fiir die Wiederkehr ihres Sehvermogens und ihrer Schonheit und geht
schlieBlich, mit Erlaubnis des Engels Gabriel, auch auf ihre Bitte ein, sie zu heiraten.

Verfuhrerin und Ehefrau - Zulaykha und Asenath?

Marc Philonenko vertritt die These, dass Jamis Narrativ in diesem letzten Teil, der
von der biblischen und der koranischen Geschichte abweicht, auf die wahrscheinlich
urspriinglich griechische Erzidhlung von Josef und Asenath zuriickgreift, die vermut-
lich in den ersten Jahrhunderten nach Christus in einem jiidischen oder christlichen
Kontext verschriftlicht wurde.®®” Wihrend in der Genesis nur steht, dass Josef eine
Frau namens »Asenat, die Tochter Potiferas, des Priesters von On, zur Frau« nahm
(Gen 41,45), die ihm spiter zwei Sohne gebar (Gen 41,50), wird die Geschichte ihrer
Liaison in diesem Narrativ ausgebaut. Dabei wird unter den verschiedenen zirkulieren-
den Moglichkeiten,®® die Heirat Josefs mit der Tochter eines dgyptischen Priesters zu
legitimieren, jene ausgewihlt, in der Asenath vor der Heirat mit Josef ithre Gotzenbilder
zerstort und sich Josefs Gott zuwendet. Philonenko zufolge macht Jami also aus zwei
Protagonistinnen der Genesis — der Frau des Potifar, die ihn zu verfiihren versucht, und
der Tochter Potipheras, die er spiter heiratet — eine Figur.®%°

693  Vgl. RudiParet, Der Koran. Kommentar und Konkordanz, Stuttgart 2012 [1971], S. 250 zu Sure 12,35.

694  Jami, Yusof & Zoleyxa, S. 150. Vgl. auch Jami, Yusuf and Zulaikha, S. 97.

695 Jami, Yusof & Zoleyxa, S. 179. Vgl. auch Jami, Yusuf and Zulaikha, S. 121.

696  Jami,Yusof & Zoleyxa, S. 180, Vers 3405-3406 - Uibersetzt von Gerald Grobbel. Vgl. auch Jami, Yusuf
and Zulaikha, S. 122.

697 Marc Philonenko, Joseph et Aséneth, Leiden 1968, S. 122.

698  Vgl. z.B. Christoph Burchard, Carsten Burfeind, »Nachlese zur Uberlieferungs- und Wirkungs-
geschichte von Joseph und Asenethe, in: Manuel Baumbach, Helga Kéhler, Adolf Martin Ritter
(Hrsg.), Mousopolos Stephanos. Festschrift flir Herwig Gérgemanns, Heidelberg 1998, S. 474-497,
hier S. 474.

699  Philonenko, Joseph et Aséneth, S. 122. Er flhrt die Parallelen im Detail auf. Zur Figur der Asenath
in der judischen und islamischen Tradition vgl. auch Goldman, The Wiles of Women. The Wiles of
Men. Joseph and Potiphar’s Wife in Ancient Near Eastern, Jewish, and Islamic Folklore, S. 106-111.
Erverweist hier unter anderem auf ein Midrasch, in dem Asenath mit dem Kind gleichgesetzt wird,
das Josefs Unschuld bezeigt (S. 110).
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Unabhingig davon, wie man den Bezug zwischen Jami und dem Asenath-Narrativ
beurteilt,” ist festzuhalten, dass die Idee, die einstige Verfiithrerin zur Ehefrau Josefs
zu machen, schon in al-Tabaris Ta'rikh al-Rusul wa I-Mulitk Wa'l-Khulafa” vom An-
fang des 10. Jahrhunderts und verschiedenen Korankommentaren zu finden ist.”®! Jam1
nutzt diese Fusion zwischen der Verfiihrerin und der ehrenwerten Ehefrau nun, um ei-
nen Ubergang zwischen dem verwerflichen sinnlichen Begehren einer Gétzenverehre-
rin und der ehrenwerten Liebe einer Rechtgliubigen zu schaften: Indem er Zulaykhas
Liebe zu Josef als Liebe zu einer géttlichen Schonheit darstellt, die nur lernen muss, sich
von den physischen Gegebenheiten unabhingig zu machen, ist das Begehren Zulaykhas
als Vorstufe einer geistigen Liebe anzusehen.

Im Vergleich mit den Darstellungen der Genesis und des Koran als keineswegs
einzigen, vielleicht aber meistzitierten Referenzen in den Transformationsgeschichten
dieses Narrativs kann man also festhalten, dass die Darstellung der Genesis die Frau Po-
tifars klar als negative Gestalt prisentiert, die sich ihren korperlichen Begierden ohne
jede Skrupel hingibt. Im Koran wird durch erginzende Szenen deutlich gemacht, dass
dieses Verhalten auch Josefs tibermenschlicher Schonheit zuzuschreiben ist.”2 In der
im sufistischen Kontext Herats am Ende des 15. Jahrhunderts zu verortenden Deu-
tung Jamis schlieBlich wird Zulaykhas Liebe zu dieser Schonheit, verkiirzt gesagt, zur
Metapher der Gottesliebe — die jedoch erst lernen muss, von der physischen Ebene der

Schonheit zu abstrahieren, bevor sie Erfiillung finden kann.”®3

Transformationen des Blicks

Am Ende der Analyse der Miniatur aus dem Kairoer Biistan (Abb. 71) stand die Frage
im Raum, wie es zu verstehen ist, dass — wie Jam1I in der im Bild zitierten Passage
annimmt: von Neid erfiillten — Betrachtenden vor der Miniatur ein Einblick gewihrt
wird, der zugleich nur Gott zugeschrieben wird. Der illustrierte Text Sa'dis gibt nur

700 Burchard hat zu Philonenko moniert, dass der Forschungsstand zur Traditionsgeschichte von
Yasuf u Zulaykha nicht ausreiche, um dies zu belegen, und macht deutlich, dass Philonenko in sei-
ner Argumentation nicht klar zwischen der Version Jamis und spateren Versionen unterscheidet.
Burchard, Burfeind, Gesammelte Studien zu Joseph und Aseneth, S. 397.

701 Vgl. Merguerian, Najmabadi, »Zulaykha and Yusuf: Whose sBest Story<?«, S. 493.

702 Josefs Schonheit wird auch in der judischen Auslegung immer wieder betont. Vgl. hierzu z.B. Ku-
gel, In Potiphar’s House, S. 66-93. Dabei sind sehr unterschiedliche Bewertungen dieser Schon-
heit zu finden. Insbesondere in griechisch gepragten Schriften wie dem Testament des Simeon
wird diese auBere Schonheit mit innerer Tugend assoziiert, was gewisse Parallelen zu Jamis Deu-
tung aufweist (Kugel, In Potiphar’s House, S. 66-67). In der Genesis Rabba aber finden sich auch
Hinweise auf eine Eitelkeit Josefs, aus der man eine Mitschuld Josefs herauslesen kann (Kugel,
In Potiphar’s House, S. 76-79). Umgekehrt finden sich in den Midraschim auch Anséatze zu einer
positiveren Bewertung der Frau Potifars. Vgl. z.B. Goldman, The Wiles of Women. The Wiles of Men.
Joseph and Potiphar’s Wife in Ancient Near Eastern, Jewish, and Islamic Folklore, S. 38.

703 Karin Ruhrdanz hat in einem sinnerpersischen«Vergleich zwischen Nizami-lllustrationen, die Ende
des 15. Jahrhunderts in Herat und Tébris entstanden sind, pragnant herausgestellt, dass der hier
diskutierte Herater Stil mit seinem starken erzieherischen Interesse bei aller Prominenz, die der
Bihzad-Schule im Nachhinein zugeschrieben wurde, keineswegs ein allgemeiner »persischer« Stil
ist. Vgl. Karin Ruhrdanz, »Zwischen Botschaft und Kommerz: zum geistig-kulturellen Hintergrund
persischer lllustrationsstile im spaten 15. und frihen 16. Jahrhunderts, in: Markus Ritter, Ralph
Kaugz, Birgitt Hoffmann (Hrsg.), Iran und iranisch gepragte Kulturen. Studien zum 65. Geburtstag
von Bert G. Fragner, Wiesbaden 2008, S. 377-388 und PI. 6-8.
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Abb. 72 - Zulaykha ergreift Josefs Gewand, Amant, Yasuf u Zulaykha, Herat
(?) 1416, Berlin, Staatsbibliothek, Ms. or. oct. 2302, fol. 18r.

zu verstehen, dass man den goéttlichen Blick in seinem Handeln nicht auler Acht las-
sen solle. Jamis auf dem Blatt zitierter Text, der nur wenige Jahre vor der Miniatur
entstand und somit eine zeitgendssische Lesart des Narrativs darstellt, macht aber nun
deutlich, dass man die Geschichte von Josef und Zulaykha als Lehrstiick fiir die Trans-
formation eines Blickes, der physische Gegebenheiten begehrt, in eine Liebe zur gott-
lichen Schonheit verstehen kann. Wenn die Miniatur also einen Blick ausschlief3t, der
einem das Wasser im Mund zusammenlaufen lisst, und stattdessen einen Blick vorsieht,
der dem Blick Gottes gleicht, dann entspricht das Jamis Ziel, ein physisches in ein geis-
tiges Begehren zu transformieren. Oder umgekehrt formuliert: Unter der Bedingung
einer solchen Transformation konnen Betrachterinnen und Betrachter anstelle eines
verbotenen Blickes die von der Miniatur vorgesehene legitime, gottgleiche Perspektive

einnehmen.
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Wie aber vollbringen die Betrachtenden diese Transformation? Weist den Weg allein
die Lektiire von Jamis Text oder gibt die Miniatur dazu ebenfalls Hinweise? Um dies
zu kldren, ist der Vergleich mit einer Darstellung derselben Szene aus einer Handschrift
von 1416 hilfreich, die eine etwa 400 Jahre frithere, meist Amani zugeschriebene Versi-
on der Josefsgeschichte illustriert (Berlin, Staatsbibliothek, Ms. Or. Oct. 2302, fol. 19r —
Abb. 72). Hier blicken die Betrachtenden unmittelbar durch einen Bogen in den Raum,
in dem Zulaykha das Gewand Josefs erfasst und dieser, ebenfalls in Leserichtung, zum
Bildrand schreitet. Die Darstellung der Figuren entspricht sich also weitgehend. Die
Difterenzen sind in anderen Bildteilen zu erkennen: In der Amani-Illustration ist nur
auf der rechten Seite in einem Streifen von der Breite einer Textspalte ein weiterer
Raum dargestellt, in dem eine kleine liegende Figur — wohl ein Kind — zu sehen ist. Da
es in der Erzihlung zu einem spiteren Zeitpunkt ein Baby sein wird, das den Mann
Zulaykhas von Josets Unschuld tiberzeugen wird, wird hiermit womdglich das Urteil
antizipiert. Damit wird Josef in dieser Amani-Handschrift in der Tradition des Josefs-

704 als ein Vorbild an Unverfiihrbarkeit inszeniert.

narrativs der Prophetenerzihlungen
Die Darstellung in einem einzigen Raum entspricht dabei der Tatsache, dass beit Amani
im Unterschied zu dem siebenrdumigen Palast, den Jam1 Ende des 15. Jahrhunderts

beschreibt, nur von einem mit Spiegeln ausgekleideten Raum die Rede ist.”

Wenn die Kairoer Miniatur im Unterschied dazu nur einen Bruchteil ihrer Flache auf
die Darstellung der Figuren verwendet und den grof3ten Teil fiir die Darstellung der
Architektur, so entspricht dies nicht nur Jamis Beschreibung des siebenrdiumigen Pa-
lastes; es erlaubt auch die Imagination von Josefs Flucht: Dargestellt ist Josef genau in
dem Moment, in dem er die Flucht ergreift. Wihrend sein von einem Flammennimbus
gerahmtes, heute beschidigtes’ Gesicht noch Zulaykha anblickt, streben seine Fiile
und vor allem seine rechte Hand in Leserichtung von ihr weg nach links. Diese Flucht-
bewegung fiithrt also erst einmal nicht, wie man vielleicht erwarten konnte, auf der
nach rechts hin aufgebrochenen Seite aus dem Palast heraus, sondern in Leserichtung
in ihn hinein. Der Ausweg ist damit auf den ersten Blick keineswegs offensichtlich:
In der Wand, die den Raum nach links hin begrenzt, ist keine Tiir und damit keine
Fluchtméglichkeit zu erkennen, und die Tiiren im Hintergrund sind ebenso wie alle
anderen Tiren des Palastes geschlossen. Ein Kenner von Jamis Yiisuf u Zulaykha wird
sich angesichts dieser Darstellung aber daran erinnern, dass Jam1i, wie Lisa Golombek
betont hat,”®” nicht nur eine ausfithrliche Beschreibung der architektonischen Pracht
von Zulaykhas Palast liefert, sondern auch detailliert beschreibt, wie Zulaykha Josef
durch seine sechs Raume bis in den letzten, siebten Raum fiihrt, zu dem niemand an-
ders Zugang hat. Dabei wird betont, dass sie jede Tiir mit einem eisernen Schloss ver-
sieht. Doch als Josef ihrer Verfithrung widersteht, sich auf Gott besinnt und die Flucht

704 Vgl. Merguerian, Najmabadi, »Zulaykha and Yusuf: Whose sBest Story<?«, S. 493-497.

705 Vgl. Yusuf and Zalikha. The Biblical Legend of Joseph and Potiphar’s Wife in the Persian Version
Ascribed to Abul-Mansur Quasim, Called Firdausi, ca. 932-1021 A. D., hrsg. v. Hermann Ethé, Ox-
ford 1908, S. 369.

706 Vgl. zum ikonoklastischen Akt des Zerkratzens von Gesichtern meine Ausflhrungen auf S. 315
dieser Arbeit.

707 Lisa Golombek, »Towards a Classification of Islamic Painting«, in: Richard Ettinghausen (Hrsg.),
Islamic Art in The Metropolitan Museum of Art, New York 1972, S. 23-34, hier S. 28.
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antritt, da 6ffnen sich diese Tiiren auf seinen Fingerzeig hin.”®® Mit Jam1s Narrativ im
Hinterkopf deutet sich also ein Ausweg an, wenn Josefs ausgestreckte Hand eine der
Tiren im Hintergrund in der Mitte bertihrt. Mehr noch, es findet sich in den sieben
verschlossenen Tiiren der Weg vorgezeichnet, der sich Josef auf seiner Flucht eréffnen
wird: Die Betrachtenden konnen antizipieren, dass er zuerst durch die verschlossenen
Tiiren in den linken oberen Raum treten, dann die Tiir zur Treppe passieren und
im Zick-Zack die Treppe herunter laufen wird, um durch weitere Tiiren in den Hof
zu gelangen. Uber der Tiir am unteren Ende der Treppe befindet sich eine arabische
Inschrift, die nicht wie sonst hiufig einen Koranvers wiedergibt, sondern einen der
Gottesnamen anfiihrt, der unterstreicht, wem die Offnung der Tiiren zuzuschreiben
ist: »Oh, du Offner der Tiiren.«<’® Vor dieser Tiir ist es nur noch eine dunkelgraue
ornamentierte Mauer, die die Tiréffnung vom Raum des Betrachters trennt. Und in
dieser Mauer befindet sich schlieBlich die letzte Tiir, die direkt hinter der Oberfliche
des Blattes zu liegen scheint, auf der sich die Schrift befindet. Die Flucht fiihrt Josef
also — dadurch, dass Gott ihm die Tiren 6ffnet — aus den Armen Zulaykhas zu der Tiir,
die mit »Gott und niemand auBer ihm« Giberschrieben ist. Die Miniatur prisentiert
Josef also nicht nur als vorbildliche Schénheit, sondern vermittelt auch eine Vorstellung
davon, auf welchem Weg man vom korperlichen Begehren und zu einer gottgleichen
Sicht auf diese Schonheit gelangen kann, wenn man Josef — wie Zulaykha — folgt.

Auf diesem Weg, den die Miniatur vorsieht, 16sen die Betrachtenden ihren Blick
zugleich von der Interaktion der Figuren und nehmen zunehmend den gesamten, we-
sentlich umfassenderen Raum der Miniatur in den Blick. Dabei riicken die verschie-
denen ornamentierten Flichen in den Blick, mit denen der Palast geschmiickt ist. Hier
stellt sich die Frage, inwiefern nicht nur Jamis Beschreibung des Palastes illustriert
wird,”"? sondern die Ornamente auch in ihrem oft proklamierten Potential angefiihrt
werden, auf eine jenseits des Materiellen liegende Schonheit zu verweisen”" und das
Auge dementsprechend zu erzichen.”'?

So ist es nicht nur der explizite Bezug auf Jamis Text, sondern auch die visuelle
Gestaltung des Bildfeldes, in der Bihzad Sa‘dis 1257 entstandene Lesart der Josefsge-
schichte einschlieBlich ihres moralischen Appells mit deren zeitgendssischen sufisti-
schen Deutungen verbindet. Damit entspricht die Miniatur dem, was Karin Rithrdanz
zur Malerei von Bihzad und seiner Schule konstatiert hat: Die »Bihzad-Schule [befin-
det sich] in perfekter Ubereinstimmung mit den Prinzipien des Nagshbandiya-Sufis-
mus, wie er im spiten 15. Jahrhundert in Herat von einer gebildeten, im stadtischen

708 Vgl. Jami, Yusof & Zoleyxa, S. 136, V. 2480-81, vgl. auch Jami, Yusuf and Zulaikha, S. 86.

709 Aus dem Arabischen Ubersetzt von Isabelle Dolezalek. Vgl. zu dieser Inschrift auch Shirazi,
»Bihisht-i Zulaykha, jahanam-i Yasuf, nigaht ba nigarih’ Binzad«, S. 161. Barry hat angemerkt, dass
dieses Kalligramm bei Bihzad und in seinem Umfeld immer wieder —und beispielsweise auch
im Frontispiz der Kairoer Handschrift — Uber Tlren eingesetzt wird, sodass die Kairoer Miniatur
ein gangiges Motiv aufgreift und narrativ aufladt. Barry, Figurative Art in Medieval Islam: And the
Riddle of Bizhad of Herat, S. 193.

710 Sims, Peerless Images. Persian Painting and its Sources, S. 326.

71 Vgl. hierzu z.B. Gulru Necipoglu-Kafadar, The Topkapi Scroll. Geometry and Ornament in Islamic
Architecture, Oxford 1995, insbesondere Kapitel 10.

712 Vgl. zur Erziehung des Auges durch Ornamente z.B.: Claus-Peter Haase, »Erziehung des Auges.
Die Umdeutung von Ornamentsystemen bei anatolischen Teppichen, in: Birgit Schneider (Hrsg.),
Diagramme und bildtextile Ordnungen, Berlin 2005, S. 48-58.
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Abb. 73 - Zulaykha ergreift Josefs Gewand, Jamr,
Yasuf u Zulaykha, Buchara 1523-24, New York,
Metropolitan Museum of Art, 13.228.5.4.

Milieu verankerten Oberschicht vertreten wurde.«”'3 Diese »intellektuelle Sonderform
der Nagshbandiya im von Mir Ali Shir Nawa'i und Jami geprigten kulturellen Klima
des spittimuridischen Herat [nahm] eine besondere Farbung an, indem die spekulative
Theologie auf der Linie Ibn Arabis mit einer diesseitig orientierten praktischen Ethik
verbunden wurde. Der Weg zur Vollendung im sufistischen Sinne fand als Prozess der
Erziehung und Selbsterziehung« mit dem »Ziel der Gottesnihe« statt.”™*

Zu betonen ist, dass es sich bei Josefs Flucht hier um eine »Flucht nach vorne«
handelt, die nicht etwa einen raumlichen Fluchtpunkt hat, sondern ganz im Gegen-
teil genau an der Bildoberfliche den Ausweg aus dem irdischen Palast erreicht. Josefs
Fluchtweg passiert also zuerst die Tiir, die menschliche Betrachtende ausschlieBt, um
abschlieBend die Tiir zu erreichen, die einen gottlichen Betrachtenden preist. Damit
weist die Miniatur in der Flucht Josefs einen Weg vom sehnstichtigen Blick, bei dem
einem das Wasser im Munde zusammenliuft, zu einer Anniherung an eine géttliche
Perspektive auf das Geschehen; sie weist einen Weg zur Entschuldigung des Blicks. Sie
inszeniert sich selbst als ein Medium, das einen korperlichen in einen geistigen und
mithin einen schuldbehafteten in einen unschuldigen Blick zu transformieren vermag.

713 Ruhrdanz, »Zwischen Botschaft und Kommerze, S. 380.
714 RUhrdanz, »Zwischen Botschaft und Kommerz«, S. 380-381.
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1.3 Zwischen Traumbild und Idol.
lllustrationen des 16. Jahrhunderts

Selbstverstindlich handelt es sich bei der Kairoer Sa'di-Illustration um nur eine Mog-
lichkeit, in der Darstellung einer einzelnen Szene auf das Grundanliegen Bezug zu
nehmen, das Jamis Text in seiner Ausarbeitung der Figur Zulaykhas in ihren Triu-
men, ihrem Begehren und Leiden verfolgt. Es sei kurz angemerkt, dass die Miniatur
zugunsten der Inszenierung der anstehenden Flucht in Kauf nimmt, von Jamis Text
abzuweichen, denn dieser gibt an, dass Zulaykha Josef erst im letzten und nicht, wie
hier dargestellt, schon im ersten der Rdume am Rock zu fassen bekommen habe.

Viele der spiteren Illustrationen dieser Szene in Handschriften von Jamis Text
selbst erlauben sich solche Ausfliichte dagegen nicht und bleiben deutlich niher an
Amanis Ikonographie. So weist beispielsweise eine Miniatur von 1523 deutliche Pa-
rallelen zu der Illustration der Amani-Handschrift auf, auch wenn sie auf den kind-
lichen Zeugen zugunsten der alleinigen Zeugenschaft Gottes verzichtet (New York,
Metropolitan, 13.228.5.4. — Abb. 73). Generell wird in den Illustrationen der Jami-
Handschriften aus dem 16. Jahrhundert zwar die Haltung der Figuren aus der Mini-
atur Bihzads aus dem Kairoer Biistan aufgegriffen, eine entsprechende Darstellung des
Fluchtweges aber nicht. Zwei andere Elemente aus Jamis Text scheinen fiir die Illu-
minierenden in dieser Szene von groBerem Interesse gewesen zu sein: die Bilder, mit
denen Zulaykha den Palast dekorieren lisst, um Josef zu verfithren, und das Idol, das
Zulaykha neben Josef verehrt. Angesichts dieses Augenmerks auf die Funktion von
Bildern innerhalb von Jamis Narrativs in Darstellungen der Verfithrung Josefs soll im
Folgenden ein genauerer Blick auf das Bildverstindnis dieser Handschriften geworfen

werden.”'®

Der Glanz des ldols

Vielleicht hat der Stellenwert, den Sa‘'dis Gedicht dem Idol einraumt, zur Beliebtheit
entsprechender bildlicher Darstellungen beigetragen. Zumindest ist die erste mir be-
kannte Darstellung von Zulaykhis Idol wiederum in einem Biistan Sa'dis zu finden,
der 1527 illuminiert wurde und heute in der Walters Gallery aufbewahrt wird (Bal-
timore, Walters, 617, fol. 173v — Abb. 74). Hier ist keine Verfiihrung oder Flucht mehr
dargestellt, sondern Zulaykha, die ein gemustertes Tuch in der Hand hilt, das einen
Gegenstand verhiillt, wihrend Josef nachdenklich den Finger in den Mund steckt. Es
scheint also der Moment illustriert zu sein, in dem Zulaykha ihr Idol abdeckt, damit es
sie in ihrem Akt der Schande nicht sehen kann. Genau wie in Sa'dis Gedicht wird das
Zudecken des Idols als Schliisselmoment inszeniert.

Ab der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts finden sich dann in Handschriften
Jamis Kombinationen der Fluchtdarstellung mit einer Darstellung des Idols. So weist

715 In diesem Fokus auf die beiden Szenen ist auch die - freilich weiterhin kontingente - Auswahl der
Handschriften begriindet und der Verzicht beispielsweise darauf, andere Josefsdarstellungen
aus prominenten Kodizes wie der Haft Aurang-Handschrift der Freer Gallery hinzuzuziehen. Vgl.
zu den Josefsdarstellungen im Freer Haft Aurang Simpson, Sultan Ibrahim Mirza’s Haft Awrang,
S. 117-151.
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Abb. 74 - Zulaykha versteckt ihr Idol, Sa'di, Bastan, Schiras
1527, Baltimore, Walters Art Museum, 617, fol. 173v.

die Komposition einer heute in der Chester Beatty Library aufbewahrten und ver-
mutlich um die Mitte des 16. Jahrhunderts in Buchara entstandenen Miniatur (Dublin,
Chester Beatty, Per 238, fol. 20v — Abb. 75) deutliche Parallelen zu der Miniatur des
New Yorker Metropolitan von 1523 (Abb. 73) auf. Allerdings ist die Position der Fi-
guren spiegelverkehrt: Wihrend Josef auf den fritheren Darstellungen in Leserichtung
floh, liuft er nun nach rechts aus dem Rahmen des Raumes hinaus. Zudem ist im Hin-
tergrund keine verschlossene Ttir mehr zu sehen, sondern ein gemusterter Vorhang, der
an der linken unteren Ecke gedffnet ist, sodass er den Blick auf eine kleine, sitzende,
goldene Figur freigibt, die durch die Offnung hervorzuschauen scheint.
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Abb. 75 - Zulaykha ergreift Josefs Gewand, Jami, Yasuf u
Zulaykha, Buchara ca. 1560, Dublin, Chester Beatty Library,
Per 238, fol. 20v.

Eine andere Miniatur in einer New Yorker Privatsammlung (Sammlung Elghanayan,
fol. 99v — Abb. 76)7'® zeigt das Gotzenbild in einer Nische genau oberhalb des Aus-
gangs, durch den Josef gerade entflieht, als ihn Zulaykha am Gewand fasst. Bezeich-
nend ist hier, dass Josefs Blick dabei nicht auf Zulaykha gerichtet ist, sondern nach oben
auf das Gotzenbild — was dem Narrativ zwar nicht in seiner zeitlichen Folge, wohl aber
in seiner Kausalitit entspricht: Der Ausloser fiir Josefs Flucht ist das Idol. Zugleich wird
mit der Platzierung des Idols tiber dem Ausgang des Palastes deutlich gemacht, dass
Josef hier einem butkhanah, einem Gotzentempel, entflieht.

716 Vgl. zu dieser Handschrift Na'ama Brosh, Rachel Milstein (Hrsg.), Biblical Stories in Islamic Painting,
Jerusalem 1991, S. 72-74, sowie zu Josefsdarstellungen im Allgemeinen S. 54-81.
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Abb. 76 - Zulaykha ergreift Josefs Gewand, Jami, Yasuf u
Zulaykha, Maschhad (?) 16. Jh., New York, Sammlung Elghanayan,
fol. 99v.

Wie ist dieses Interesse an Darstellungen des Idols zu verstehen? Peter Biirgel hat ange-
merkt, dass in der persischen Literatur »der oder die Geliebte oft mit einem Bild oder
einer Statue, einem Idolc im Tempel der Idole verglichen wurde«.”” Damit kann man
sich die Frage stellen, inwiefern Zulaykhas Verehrung des Gotzenbildes ihrer Vereh-
rung Josefs als einem physischen Korper entspricht. Dass Josef sich in dem Moment von
Zulaykha abwendet, in dem er ihr Idol entdeckt, mag ihn dann nicht nur an Gottes
Blick erinnert haben, sondern auch daran, dass Zulaykha eine rein physische Schonheit
anbetet, ohne diese mit einer géttlichen Schonheit in Verbindung zu bringen.

7 Burgel, The Feather of Simurgh. The »Licit Magic« of the Arts in Medieval Islam, S. 121. Zum Konnex
von Idolatrie und Ehebruch vgl. Moshe Halbertal, Avishai Margalit, /dolatry, Gbers. v. Naomi Gold-
blum, Cambridge 1992, S. 23-25.
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Wer jedoch davon ausgeht, dass das Interesse der Illuminierenden an diesem Idol als
Inszenierung eines falschen Bildes zu verstehen ist, der wird in Jamis Text damit kon-
frontiert, dass das Idol nicht einfach nur zerstért wird, als Zulaykha schlieBlich den
wahren Gott erkennt. Vielmehr formuliert sie in diesem Moment die Erkenntnis, dass
auch das Idol als Reflexion gottlicher Schonheit zu verstehen ist:

Zu den Untertanen der Liebe zu dir [d.h. Gott] zdhlen die Gotzen, die
Gotzenbildner und die Gotzenverehrer.

Wenn nicht ein Reflex von dir auf das Gotzenbild fiele, wie konnte dann
irgendjemand sich vor dem Go6tzenbild niederwerfen?

Du zerkratzt das Herz des Gotzenbildners durch die Liebe zu dir und
wirfst Feuer auf das Gotzenschnitzen.”'®

Es geht also weniger darum, dass Zulaykha ein materielles Objekt angebetet habe, son-
dern darum, dass sie nicht erkannt habe, dass auch die Verehrung eines Gotzenbildes
auf der Verehrung der gottlichen Schonheit basiert, die es reflektiert, und dass es letzt-
lich die Liebe zu Gott ist, die Menschen veranlasst, Gotzenbilder herzustellen. Erst
als ihr das G6tzenbild ihr Augenlicht nicht wiederzugeben vermag, gelangt sie zu der
Erkenntniss, dass auch seine Schonheit als Widerspiegelung der gottlichen Schonheit
zu verstehen ist.”"®

In dieser Bewertung des Gotzenbildes zeichnet sich ein grundlegender Unter-
schied zwischen dem Text Jamis und der Schilderung dieser Szene im Text Amanis
ab: Dort nimlich geht es um die Erkenntnis, dass das Idol der »unrichtige Gott«’2° war,
und das Zugestindnis, dass Josefs Gott »der Eine«’?! ist. Dagegen geht es bei Jami dar-
um, die Schonheit des Idols als Reflex Gottes zu erkennen.

Eine vergleichbare Aussage wird zu Beginn von Jamis Epos tiber die Schon-
heit Josefs getroffen: Josef wird als Mond beschrieben, dem sein Glanz von der Sonne
verlichen wird, auch wenn man das im Mondschein vergessen mag.”? Auch Josefs
Schénheit wird also als unerkannte Reflexion von Gottes Schonheit erklirt. Dement-
sprechend verehrt Zulaykha sowohl das G6tzenbild als auch Josef, ohne sich nach der
Quelle der Schonheit umzudrehen. Dementsprechend konstatiert Pendlebury: »Ihre
Liebe zu Josef ist ebenso reine Idolatrie«.”® In dieser Hinsicht ist die Schénheit Josefs
Jam1 zufolge mit der eines Idols vergleichbar. Das Gotzenbild ist also ebensowenig wie
Josef per se der falsche Gegenstand der Verehrung, entscheidend ist die Erkenntnis,
dass es sich letztlich nicht um eine physische Schonheit, sondern um den Reflex einer

718 Jami, Yusof & Zoleyxa, S. 179, V. 3395-3397 - (ibersetzt von Gerald Grobbel.

719 Barry hat ein Verstandnis von Josef als Spiegel Gottes auf die Funktion der Josefsfigur in den
Josefsnarrativen von Suhravardis Mu'nis al-‘Ushshaq und insbesondere von Ibn ‘Arabis Fusas al-
Hikam, zu dem JamT einen Kommentar verfasste, zurtickgeflihrt. Barry, Figurative Art in Medieval
Islam: And the Riddle of Bizhad of Herat, S. 215 und 223-227. Wichtiger als eine Bestimmung der
Quellen und Kontinuitaten im Transfer solcher oft weit zirkulierenden Topoi scheint mir aber die
Analyse ihrer Funktion in einem spezifischen Kontext zu sein.

720 FirdawsT, Yasuf u Zulaykha, Mumbai 1925, S. 345. Vgl. auch Jussuf und Suleicha. Romantisches
Heldengedicht von Firdussi, Ubers. v. Ottocar Maria Schlechta von Wschehrd, Wien 1889, S. 259.

721 Firdaws', Yasuf u Zulaykha, S. 345. Vgl. auch Jussuf und Suleicha, S. 260.

722 Jami, Yusof & Zoleyxa, S. 44, V. 506-511, vgl. auch Yusuf and Zulaikha. A Poem, bers. v. Ralph T.H.
Griffith, London 1882, S. 37-38.

723 David Pendlebury, »Afterwords, in: Jami, Yusuf and Zulaikha, S. 147-185, hier S. 172.
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gottlichen handelt. Selbst im Diskurs tiber Idole geht es bei Jam1 also weniger um die
Frage des richtigen Bildes als um die richtige Betrachtungsweise.

Vor diesem Hintergrund wird umso klarer, warum Bihzads Miniatur die Be-
trachtungsweise nicht dem Zufall tiberlisst, sondern den Betrachtenden eine bestimm-
te, in diesem Fall gottgleiche Perspektive nahelegt. Denn wenn dem in Herat am Ende
des 15. Jahrhunderts héchst einflussreichen Jami zufolge die richtige Betrachtungswei-
se entscheidend dafiir ist, ob ein Bild als Idol oder als moralisch legitimes Bild anzuse-
hen ist, dann ist es fiir Malende von groBer Bedeutung, diese Sichtweise den Betrach-
tenden zu vermitteln. Dass die richtige Betrachtung als entscheidend dafiir angesehen
wird, ob die Liebe zu Bildern legitim ist oder nicht, zeichnete sich allerdings, wie im
vorherigen Kapitel aufgewiesen wurde, bereits in den Beschreibungen begehrter Bilder
in Khvajas Humay u Humayiin sowie in Ilustrationen der ersten Hilfte des 15. Jahrhun-
derts ab, auf die Jam1 womdoglich zuriickgreifen konnte.

Die Ansicht, dass man bei der richtigen Betrachtungsweise auch in physischen
Korpern gottliche Schonheit verehren konne, taucht in Jamis Werk nicht nur an dieser
Stelle auf. Besonders prignant ist sie beispielsweise in Jamis Bewertung des Verhaltens
von Iblis zu erkennen, der sich Gottes Aufforderung widersetzt, Adam zu verehren. In
seinem Kommentar zu Ibn ‘Arabis Ausfithrungen zu Adam nimlich schlieBt sich Jam1
Michael Barry zufolge dessen Einschitzung an, dass Iblis Adam nicht habe verehren
wollen, weil er »Gott im Spiegelbild des Menschen«’®* nicht erkannt habe. Damit un-
terscheidet sich Jamis Bewertung von Iblis’ Verhalten von der fritheren sufistischen
Tradition,”® denn diese bewertete, wie ich im ersten Kapitel dieser Arbeit zur Verehrung
der Kaaba angemerkt habe,”?® den Ungehorsam von Iblis positiv, da sie ihn als Weige-
rung interpretierte, jemand anderen als Gott zu verehren. Jam1 wirft Iblis im Anschluss
an Ibn ‘Arabis Uberlegungen nun umgekehrt vor, Gott in seinem menschlichen Abbild
nicht zu erkennen — was seinem Vorwurf an Zulaykha entspricht, die die gottliche
Schénheit in Josef ebenso wie in ihrem Gotzenbild nicht erkannt habe.””

So signifikant sich Jam1 in seiner Bewertung des Verhaltens von Iblis von frithe-
ren sufistischen Positionen unterscheiden mag, so vorbehaltlos teilt er jedoch ihr Ideal:
Als vorbildliches Bild prisentiert auch er das Traumbild Josefs, nach dem Zulaykha
strebt, und auch bei ihm stellt dieses Traumbild als ein immaterielles Bild etwas in
Aussicht, was gegenwirtig noch nicht zu erreichen ist, und 16st damit eine Sehnsucht
und Suche nach dem Gegenstand des Bildes aus. Damit erinnert es an das eingangs
diskutierte Verstindnis von Traumbildern als Verweis auf ein ideales gottliches Urbild,

724 Barry, Figurative Artin Medieval Islam: And the Riddle of Bizhad of Herat, S. 243.

725 Zur Positionierung Jamts im Sufismus und zu seinem Verhaltnis zu Ibn ‘Arabt vgl. auch Sajjad H.
Rizvi, »The Existential Breath of al-rahman and the Munificent Grace of al-rahim: The Tafsir Strat
al-Fatiha of Jamtand the School of Ibn ‘Arabi«, in: Journal of Quranic Studies 8/1, 2006, S. 58-87.

726 Vgl. S. 111 dieser Arbeit.

727 Diese Parallele zwischen der Verehrung Adams und Josefs unterstreicht dann Jamis Schuler
Gazurgahr, indem er Josef direkt nach Adam als zweiten in seiner Sammlung von Biographien von
idealen Liebenden einreiht — und die llluminierenden nehmen dies zum Anlass, um eine lkonogra-
phie der Verehrung Adams durch die Engel und deren Ablehnung durch Iblis zu etablieren. Vgl.
Ulug, Turkman Governors, Shiraz Artisans and Ottoman Collectors, S. 198-201. Eine Darstellung
der Verehrung Adams findet sich auch in einer Handschrift von Jamis Nafahat al-uns aus dem
17. Jahrhundert. Vgl. Abolala Soudavar (Hrsg.), Art of the Persian Courts. Selections from the Art
and History Trust Collection, New York 1992, S. 220-221. Ich danke llse Sturkenboom flr diesen
Hinweis.
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Abb. 77 - Zulaykha ergreift Josefs Gewand, Sa‘di, Bastan, Tabriz (?) Mitte 16. Jh.,
Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, A. F. 103, fol. 73r.

das sich in dieser Welt in ihnen andeutet.”?® Anders als beispielsweise in Khvaja-yi
Kirmanis Humay u Humdyin ist die liebende Person allerdings noch nicht am Ziel,
wenn sie der geliebten Person gegeniiber steht, denn Josef entzieht sich auch dann noch
Zulaykhas Begehren. Insofern zeigt das Traumbild Josef nicht nur, sondern entspricht
ihm auch in seinem Modus als sich entziehendes und auf ein jenseits der Prisenz verwei-
sendes Bild. Erst als Zulaykha versteht, dass Schonheit — ebenso wie ein Traumbild — als
Verweis auf eine jenseitige Schonheit statt als materielle Prisenz zu verstehen ist, erlaubt
Joset eine Anniherung. Es wird in Jamis Epos also ein Spannungsverhiltnis aufgebaut
zwischen dem Gotzenbild und dem Traumbild, die Zulaykha beide verehrt: Wihrend
das Gotzenbild ein Bild darstellt, das Zulaykha zerstoren muss, um zu erkennen, dass es

728 Vgl. Kapitel I. 1 »Entgrenzte Blicke« dieser Arbeit.
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Abb. 78 - Zulaykha ergreift Josefs Gewand, Gazurgahi, Majalis ul-
‘Ushshagq, Schiras 1581, Paris, BnF, Suppl. pers. 1150, fol. 19r.

nur gottliche Schonheit reflektiert, wird ihr mit dem Traumbild von vorneherein nicht
nur der Gegenstand ihrer Liebe, sondern auch ein Bildverstindnis vor Augen gestellt,
das in verschiedener Hinsicht als vorbildlich anzusehen ist.

Dass Zulaykha von Jam1 dabei als Identifikationsfigur fiir die Lesenden gedacht
ist, macht er auch darin deutlich, dass er — das hat David Pendlebury unterstrichen’®
— Zulaykhas Haltung gegeniiber ihren Triumen zu Beginn des Narrativs explizit auf’
die Lesenden iibertrigt, wenn er im Anschluss an die Beschreibung ihrer Verzweiflung
schreibt:

729 David Pendlebury, »Afterwords, in: Jami, Yusuf and Zulaikha, S. 147-185, hier S. 172.
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Wir alle sind in der Fessel des Meinens stecken geblieben; wir sind
Gefangene der Gestalten geblieben.

Wenn der innere Sinn nicht aus der Gestalt heraus sein Gesicht zeigt,
warum sollte ein einziges Herz sich der Gestalt zuneigen?”3°

Verflihrerische Bilder

Die Frage bleibt, inwiefern sich auch Miniaturen in Handschriften Jamis als Bilder
verstehen, die in ihrer Schénheit auf eine gottliche Kraft hinter den Erscheinungen
verweisen und fiir die Betrachtenden, vergleichbar mit einem Traumbild, ein Vorbild
auf dem Weg der Uberwindung der Verehrung von Gétzenbildern als solchen darstel-
len.”" Hier ist zunichst anzumerken, dass mir bislang aus dem 15. und 16. Jahrhundert
keine Darstellung des Traumbildes von Josef bekannt ist, sondern nur von Zulaykhas
Liebeskrankheit, nachdem sie Josef im Traum gesehen hat (vgl. z.B. Abb. 81). Haufi-
ger noch als das Idol sind in den Miniaturen jedoch jene Bilder dargestellt, mit denen
Zulaykha den Palast Jami zufolge hat dekorieren lassen, um Josef durch diese Bilder zu
verfiihren (vgl. z.B. Abb. 77, 78, 86 und 87). So stellt sich auch bei diesen Bildern die
Frage, inwiefern hier nur abzulehnende Bilder prisentiert werden oder ob eine Identi-
fikation der Miniaturen mit diesen Bildern denkbar ist. Jam1 beschreibt die Bilder im
Palast folgendermaf3en:

In jenem Haus brachte der Maler iiberall das Abbild Josefs und das
Gemilde Zulaykhas an,

Zusammen sitzend wie eine Geliebte und ein Liebhaber, wegen der Liebe
der Seele und des Herzens einander umarmend.

An einer Stelle kiisste sie seine Lippe, an einer anderen loste er ihren
Giirtel.

Wenn ein Zuschauer dort vorbeigegangen wire, wire thm vor
kummervoller Sehnsucht das Wasser im Mund zusammengelaufen.

Mit einem Wort: In jenem Haus gab es keinen einzigen Ort, der frei
war von jenen beiden, dem Herzerquickenden und der Herzerfreuenden.
In jeder Richtung, wenn das Auge sein Auge 6ffnete, erschien von
Neuem ihr Bild.”®2

730 Jami, Yusof & Zoleyxa, S. 50, V. 639-640 — (ibersetzt von Gerald Grobbel. Vgl. auch Jami, Yusufand
Zulaikha, S. 15.

731 Auf die Anbetung von Gétzenbildern als Vorstufe einer Erkenntnis Gottes komme ich im folgenden
Kapitel zurtick.

732 Jami, Yusof & Zoleyxa, S. 126-127, Vers 2254-57 und 2263-64 - (ibersetzt von Gerald Grobbel. Vgl.
auch Jami, Yusuf and Zulaikha, S. 78. Blrgel bemerkt hierzu, es sei »remarkable how the art of
painting is closely linked here to seduction and idolatry«. Burgel, The Feather of Simurgh. The »Licit
Magic«of the Arts in Medieval Islam, S. 121. Vgl. zur Rolle von Bildern in Jamis Yusuf u Zulaykha im
Allgemeineren auch S. 131-133.
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Die Bilder verfehlen ihre Wirkung nicht:

Aber Josef hielt seinen Blick zurtick; aus Angst vor der Versuchung senkte
er seinen Kopf.

Auf den Teppich des Zimmers beugte er seinen Kopf; da sah er sein Bild
zusammen mit ihr gemalt.

Ein Bett von Brokat und Seide war [auf dem Bild] ausgebreitet, sie
umarmten einander eng.

Von jenem Bild wandte er schnell den Blick ab, er schaute auf eine andere
Stelle hin.

OD er nun die Tiir oder die Wand anschaute, immer sah er jene beiden
Rosenwangigen miteinander vereint.

Er wandte sein Gesicht dem Herrn des Himmels zu; unter dem Dach
erblickte er dasselbe [Bild].

Dadurch nahm seine Neigung zu Zulaykha zu; er schaute auf das Gesicht
Zulaykhas. "33

Jamis Narrativ weist hier — wie an einigen Stellen, die die Beziehung zwischen Josef’

und Zulaykha betreffen — deutliche Parallelen zum Text Amanis auf, auch wenn die

Figur Zulaykhas bei Jam1i, wie gesagt, einen ganz anderen Stellenwert bekommt. So

steht bei Amani beispielsweise:

Der glaubensreine Josef wandte sich davon ab; rasch senkte er den Blick
auf den Boden.

Auf dem Boden sah er denselben Mond, von dem man hitte sagen kénnen,
Gott habe ihn aus Licht erschatten.

Dasselbe Gesicht und derselbe bezaubernde Korper, sie hatte weder ein
Kopftuch noch einen Schleier fiir den Korper.

Er wandte seine Augen von der Erde zur Wand; er sah Zulaykha an der
Wand.

Uberall, wo er auf die Winde schaute, sah er das Bild [wortlich: Zeichen]
der mondgesichtigen Zulaykha.

Absichtlich blickte er an die Decke, er sah dieselbe Herzensbrecherin
[schon] wie Sonne und Mond.

Links und rechts, vorne und hinten, unten und oben: Uberall war die

734

gotzengesichtige Zulaykha.

Bei allen Parallelen der Narration ist aber zu betonen, dass Josefs Blick bei Amani nicht

wie bei JamT1 auf gemalte Bilder von ihm und Zulaykha trifft, sondern der Raum ist

bei Amani als ein vollstindig mit Spiegeln ausgekleidetes Zimmer beschrieben, die

Zulaykhas Bild iiberall reflektieren. Es ist also festzustellen, dass Jam1 Spiegelbilder,

733

734

Jami, Yusof & Zoleyxa, Bd. Il, S. 131-132; Vers 2372-2378 - (ibersetzt von Gerald Grobbel. Vgl. auch
Jami, Yusuf and Zulaikha, S. 82.

Yusuf and Zalikha. The Biblical Legend of Joseph and Potiphar’s Wife in the Persian Version
Ascribed to Abul-Mansur Quasim, Called Firdausi, ca. 932-1021 A. D., S. 361-362, V. 3580-3586
- ibersetzt von Gerald Grobbel. Zu einer Ubersetzung des gesamten Textes vgl. auch Jussuf und
Suleicha, hier S. 143.
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Abb. 79 - Die Frauen schneiden sich angesichts Josefs
Schoénheit in die Hande, Jami, Yasuf u Zulaykha, Iran
frihes 16. Jh., Baltimore, Walters Art Museum, W. 808,
fol. 105r.

die die anwesende Person reflektieren, durch eine Vielzahl an Gemilden ersetzt, die

die Personen statt in ihrer gegenwirtigen in der von Zulaykha ersehnten Haltung zei-
gen. Die Bilder fiihren also nicht nur die tatsichliche Schonheit von Zulaykhas Korper
unausweichlich vor Augen, sondern sie stellen etwas in Aussicht, visualisieren einen

Wunsch — den sie auch in Josef ausldsen sollen. Bilder werden hier also dazu eingesetzt,
eine Wunschvorstellung zu vermitteln. Es war in dieser Arbeit bereits bei Khusraw
oder Humay von Portraits als Auslosern von Begehren die Rede, und ich erwihnte
in diesem Zusammenhang, dass die Vorstellung von Imagination als Ausldser von Be-
gehren zumindest im westeuropiischen Kontext in Verbindung mit der Rezeption der
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Abb. 80 - Josef und Zulaykha nach ihrer Hochzeit, Jamr,
Yasuf u Zulaykha, Iran frihes 16. Jh., Baltimore, Walters
Art Museum, W. 808, fol. 136r.

Wahrnehmungstheorie Ibn Sinas gebracht wurde.”® Jami aber geht einen Schritt wei-
ter und inszeniert die gemalte Darstellung von Imagination als Instrument, die eigene
Imagination dem anderen vor Augen zu stellen und damit auch in ihm diesen Wunsch
auszulosen.

Der Maler des Kairoer Biistan hatte den von Jam1I beschriebenen Effekt dieser
Bilder zitiert, eine Sehnsucht auszulosen, die einem »das Wasser im Mund zusammen-
laufen« lasst. Da er die Bilder selbst jedoch nicht darstellte, schrieb man den Eftekt dem
Bild selbst zu. In den Jaimi-Handschriften des 16. Jahrhunderts werden die Bilder als

735 Vgl. z.B. Camille, »Before the Gaze. The Internal Senses and Late Medieval Practices of Seeing,
S. 208, zitiert auf S. 205 dieser Arbeit.
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Abb. 81 - Liebeskranke Zulaykha, nachdem sie Josef im Traum gesehen
hat, Jami, Yasuf u Zulaykha, Schiras (?) ca. 1570, Oxford, Bodleian
Libraries, University of Oxford, Ms. Elliot 149, fol. 179r.

solche abgebildet. Damit stellt sich, wie gesagt, die Frage, ob sich auch diese Minia-
turen mit der Funktion der abgebildeten Bilder identifizieren, die Betrachtenden zu
verfithren. Zumindest ist anzumerken, dass Zulaykhas Versuch, Josef durch diese Bil-
der zu verfiihren, als ein Schritt anzusehen ist, der letztlich zur Erfiillung ihrer Sehn-
sucht in der legitimen Ehe mit Josef fiihren wird. In Bezug auf die Illustrationen dieses
Narrativs im persischen Kontext ist dabei festzustellen, dass nach der Verfithrungs-
szene — wenn diese tberhaupt illustriert wird — meist die Szene dargestellt wird, in der
Zulaykha Josef herbeiruft, wihrend die von ihr eingeladenen Frauen Zitronen schi-
len und sich angesichts seiner Schonheit allesamt in die Finger schneiden (Baltimore,
Walters, W. 808, fol. 105r — Abb. 79). Diese Szene ist mit Abstand die am hiufigsten
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Abb. 82 - Zulaykha begegnet dem al-'Aziz, Jami, Yasuf u Zulaykha,
Schiras (?) ca. 1570, Oxford, Bodleian Libraries, University of Oxford,
Ms. Elliot 149, fol. 182v.

illustrierte des Josefsnarrativs im persischen Kontext.”®® Wurde die Szene aus dem
Koran in den Prophetengeschichten vor allem dazu genutzt, Zulaykhas individuelle
Schuld in eine Schuldhaftigkeit von Frauen im Allgemeinen zu tiberfithren,” der der
Prophet in seiner Priiffung zu widerstehen hat,”® so wird sie in Jamis Text dazu ver-
wendet, die Wirkmichtigkeit von Josefs Schonheit zu verallgemeinern und Zulaykha
gewissermalen ihrer persénlichen Schuld zu entheben:

736 Kia, »Jami and Persian Art«.
737 Merguerian, Najmabadi, »Zulaykha and Yusuf: Whose :Best Story«?«, S. 495,
738 Merguerian, Najmabadi, »Zulaykha and Yusuf: Whose :Best Story<?«, S. 489.
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Abb. 83 - Josef im Brunnen, Jami, Yasuf u Zulaykha, Schiras 2. Halfte
16. Jh., New York, Metropolitan Museum of Art, sf57-51-39, fol. 137r.

Wenn der Kummer um ihn die Ursache deiner Betriibtheit ist, so ist seine
Schénheit der Beweis dafiir, dass du zu entschuldigen bist.

Unter dem Himmel gibt es niemanden [und hiermit schlieBt Jam1 auch
Minner ein, V. B.], der sein Gesicht sehen konnte, ohne verriickt zu werden.
Du bist eine Liebende geworden, deshalb kann man dich nicht tadeln; in
dieser Leidenschaft musst du keine BuB3e zahlen.™®

AnschlieBend folgt oft eine Darstellung der Hochzeit von Josef und Zulaykha (z. B.
Baltimore, Walters, W. 808, fol. 136r — Abb. 80). Darstellungen von Josef im Gefiangnis

739 Jami, Yusof & Zoleyxa, S. 148, V. 2723-2725 - (ibersetzt von Gerald Grobbel. Vgl. auch Jami, Yusuf
and Zulaikha, S. 95.
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dagegen, die die negativen Folgen von Zulaykhas Tun vor Augen fithren wiirden, sind
in diesen Programmen selten. Vor der Verfithrung finden sich Darstellungen der
liebeskranken Zulaykha nach ihrem ersten Traum von Josef (z. B. Oxford, Bodleian
Libraries, Elliot 149, 179r — Abb. 81), Darstellungen ihrer Begegnung mit ihrem zu-
kiinftigen Ehemann, dem damaligen al-‘Aziz von Agypten, bei der sie erkennt, dass er
nicht der Mann ihrer Triume ist (z. B. Oxford, Bodleian Library, Elliot 149, fol. 182v
— Abb. 82), Darstellungen Josefs im Brunnen (z. B. New York, Metropolitan, sf57-51-
39, fol. 137r — Abb. 83) und seines Verkaufs als Sklaven — bei dem Zulaykha ihn oft
entdeckt (z.B. Oxford, Bodleian Library, Elliot 149, 190r — Abb. 84). Somit fithrt die
Reihe der Bilder — selten allerdings in allen Etappen innerhalb einer Handschrift — von
der Hlustration der Wirkmacht von Josefs Traumbild, der enttiuschenden Suche nach
dessen Vorbild und Josefs Auftauchen im Sklavenhandel iiber Zulaykhas Verfiithrungs-
versuch und ihre Entlastung in der Zitronenszene bis zu ihrer Heirat. In dieser Reihe
von Darstellungen stellt die Verfiihrung — unter der Bedingung, dass man kein Gotzen-
bild verehrt — eher einen Fortschritt als ein Hindernis auf dem Weg zur Vereinigung
mit Josef dar.

Was das hier wiederholt herangezogene Programm der Handschrift der Bodlei-
an Library (Abb. 81, 82, 84-86) in diesem Zusammenhang auszeichnet, ist ein Spiel
mit Wiederholungen und unterschiedlichen Besetzungen von Positionen. So erinnert
beispielsweise die Darstellung von Zulaykha als alte Frau, die wie eine Bettlerin am
Rande der StraBle versucht, Josef auf sich aufmerksam zu machen (Oxford, Bodleian
Library, Elliot 149, fol. 212r — Abb. 86), an die Miniatur auf fol. 182b (Abb. 82). Hier ist
es Zulaykhas erster Mann, der ihr auf einer sehr ihnlich dargestellten Strale entgegen-
geritten kommt: In beiden Fillen wird die Miniatur nach oben hin iiber den Schrift-
spiegel um eine zweite Reihe von Betrachterinnen tiber der von Betrachtern gefiillten
StraBenfront der Gebiude erweitert.”" Die Darstellung Josefs kommt der des vorheri-
gen al-'Aziz in Haltung, Position und einer nur in Nuancen abweichenden Farbigkeit
ebenso nahe wie die des Pferdes. Damit mag nicht nur unterstrichen werden, dass Josef
nun die Position des al-'Aziz innehat, sondern womdglich auch Zulaykhas zukiinftige
EheschlieBung mit Josef visuell antizipiert werden. Zudem wird in der Wiederholung
der Szenen der Moment der Enttiuschung, dass das Gegentiber dem Traumbild nicht
entspricht, durch die ertriumte Begegnung mit Josef ersetzt. Was sich dabei allerdings
verindert, ist die Position Zulaykhas — wihrend sie im ersten Fall auf einem Kamel auf
Augenhohe auf den al-‘Aziz zureitet, ist sie nun am untersten Rand der Miniatur posi-
tioniert, von wo aus sie zu Josef aufblickt. Dies ist wohl als Darstellung ihrer Demut zu
verstehen, welche die Grundlage zur Erkenntnis des wahren Gottes ist. So zerstort sie
in der folgenden Passage ihr Idol und zieht daraufhin Josefs Aufmerksamkeit auf'sich,
was letztlich zu ihrer Hochzeit fiihrt.

Die Darstellung von Josef und Zulaykha in deren Palast (Abb. 85) spielt ebenfalls
mit der Wiederholung und Variation einer Konstellation. Zwdlfmal sind Josef und

740 Eine Darstellung von Josef im Gefangnis (Schiras, ca. 1589/90, Topkapl, H. 1084, fol. 149v) findet
sich in Ulug, Turkman Governors, Shiraz Artisans and Ottoman Collectors, Abb. 250.

741 Vgl. zur Entwicklung dieser stark von stadtischen Szenen gepragten Darstellung Lale Ulug, »The
Majalis ul-‘Ushshaq. Written in Herat, Copied in Shiraz, Read in Istanbul«, in: Irvin Cemil Schick
(Hrsg.), M. Ugur Derman Festschrift. Papers Presented on the Occasion of his Sixty-Fifth Birthday,
Istanbul 2000, S. 569-602.
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Abb. 84 - Josef wird verkauft, Jami, Yasuf u Zulaykha, Schiras (?) ca. 1570,
Oxford, Bodleian Libraries, University of Oxford, Ms. Elliot 149, fol. 190r.

Zulaykha hier abgebildet: In achsensymmetrischer Entsprechung stehen sie sich auf
jeweils einem Fliigel einer Tiir gegeniiber, in den Wandfeldern oberhalb knien sie Arm
in Arm voreinander, dariiber kniet Zulaykha vor dem stehenden Josef, wihrend sie sich
auf den weiter innen liegenden Bildern stehend umarmen — wobei Zulaykha meist der
aktivere Part zukommt. Bemerkenswert ist dabei, dass die Farben der Gewinder wech-
seln, sodass Zulaykha auf einem Bild in einer Farbe gekleidet sein kann, die auf einem
anderen Josef trigt. Dadurch entsteht der Eindruck, die Positionen seien austauschbar.
Zudem ist zu beobachten, wie auf der Mittelachse der Miniatur in der Reihe
dieser Bilder eine Szene zu sehen ist, in der Zulaykha den Mantel Josefs zu ergrei-
fen scheint, welcher seinerseits nach links aus dem Bildfeld tritt, wihrend er tiber die
Schulter auf Zulaykha zuriickblickt. An zentraler und singulirer Stelle wird also die
Ikonographie der Fluchtszene eingesetzt — und so Josefs Entkommen antizipiert. In der
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Abb. 85 - Zulaykha versucht, Josef zu verflihren, Jami, Yasuf u Zulaykha,
Schiras (?) ca. 1570, Oxford, Bodleian Libraries, University of Oxford,
Ms. Elliot 149, fol. 199v.

Interaktion der Protagonisten darunter ist hiervon noch nichts zu erkennen. Anders
als in anderen Miniaturen, wo die dargestellten Bilder direkt die Fluchtszene rahmen
(Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. A. E. 103, fol. 73 — Abb. 77 und Pa-
ris, BnF, Suppl. pers. 1150, fol. 19 — Abb. 78), knien Josef und Zulaykha voreinander,
ohne sich zu beriihren. Thre Gesten deuten auf eine Konversation hin. Dadurch, dass
die beiden Figuren etwas groBer dargestellt sind und den Rahmen ihres Hintergrun-
des tiberschneiden, sind sie zwar von ihren sie umgebenden Bildern zu unterscheiden.
Doch bleibt dieser Unterschied ein gradueller. Da die Figuren weder in der Farbigkeit
noch in der Perspektive von ihren Abbildungen unterschieden werden, scheint das Bild
den Betrachtenden deutlich zu machen, dass es mit den abgebildeten Bildern vergleich-
bar ist. Das vorliegende Bild ist nicht kategorisch von den Bildern in Zulaykhas Palast
zu unterscheiden.
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Abb. 86 - Die gealterte Zulaykha begegnet Josef, Jami, Yasuf u Zulaykha,
Schiras (?) ca. 1570, Oxford, Bodleian Libraries, University of Oxford,
Ms. Elliot 149, fol. 212r.

Dieses Spiel mit der Ununterscheidbarkeit von abgebildeten Figuren und den abge-
bildeten Bildern von Figuren treibt eine im Topkap1 aufbewahrte Miniatur (Istan-
bul, Topkap1, H. 1084, fol. 119r — Abb. 87) noch weiter: Sie platziert — wie im Text
beschrieben — ein weiteres Paar auf dem Teppich vor den Protagonisten. Damit ist
dieses ebenso wie die Protagonisten auf einer vermeintlich schrig in den Raum fiih-
renden Fliche zu sehen, was einer gewissen Aufsicht auf die liegend dargestellten Figu-
ren entspricht. Selbst in ihrer Positionierung im Raum unterscheiden sich die auf den
abgebildeten Bildern dargestellten Figuren also nicht mehr von den »realen« Figuren.
Damit wird sehr deutlich, dass sich die Miniaturen mit den von Jam1 beschriebenen
verfithrerischen Darstellungen identifizieren.”? Auch auf eine kategorische Abgren-

742 Die Darstellungen von Josef und Zulaykha kdnnen dabei unter Verwendung der von Sussan Babaie
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Abb. 87 - Zulaykha versucht, Josef zu verflihren, Jami, Yasuf u Zulaykha,
Schiras ca. 1585-90, Istanbul, Topkapi, H. 1084, fol. 119r.

zung vom Idol scheint die Miniatur des Topkap1 keinen Wert zu legen, da sie auch die
verfiihrerischen Bilder und das Idol auf eine sehr ihnliche Weise abbildet.

Die Legitimitit einer Austauschbarkeit der Positionen von Josef und Zulaykha
und eines solchen Einsatzes von Bildern bestitigt sich wieder einmal, wenn sich am
Ende von Jamis Epos die Szene der Verfiihrung wiederholt. Nach ihrer Hochzeit nim-
lich zerreifit nun Josef Zulaykha das Kleid. Und nun ist es Josef, der Zulaykha einen
Palast baut, der mit Hunderten von Miniaturen geschmiickt ist:

formulierten Kategorien als »sexually charged, but not explicit« im Gegensatz zu »pornographic
for the explicit imagery of love-making« beschrieben werden. Sussan Babaie, »Visual Vestiges of
Travel: Persian Windows on European Weaknessesx, in: Journal of Early Modern History 13/2-3,
2009, S. 105-136 , hier S. 112.
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Eines Nachts fliichtete sie vor der Hand Josefs, sie suchte sich von ihm
stolpernd zu befreien.

Als er ihren Saum im Nacken ergriff, wurde durch seine Hand ihr Hemd
zerrissen.

Zulaykha sagte: »Wenn ich einst dein Hemd auf deinem Leib zerrissen
habe,

so hast du jetzt auch mein Hemd zerrissen und hast Vergeltung fiir meine
Siinde erlangt.

In dieser Angelegenheit brauchen wir keine Angst mehr wegen eines
Unterschieds zu haben:

Im Hemdzerreillen steht es jetzt bei uns Kopf um Kopf« [d. h. sind wir
gleich].

Als Joset ihr Gesicht in Unterwiirfigkeit sah, und sah, dass ihr Herz Leben
aus jener Absicht [sich zu bekehren| gewann,

baute er aus Gold in ihrem Namen ein Hauschen; nicht ein Hiuschen,
vielmehr ein Gebetshaus.

Zweihundert noch nie dagewesene Bilder brachte er an ihm an; tausend
Schmuckanhingsel hingte er daran.™?

Diese Szene ist nicht nur geeignet, eine Vertauschbarkeit der Positionen von Josef und

Zulaykha zu rechtfertigen. In dieser Wiederholung wird auch deutlich, dass weder die

Verfithrung noch die Bemalungen des Palastes an sich abzulehnen sind. Wenn selbst Jo-
sef diese Bilder nutzt, um Zulaykha zu verfiihren, ist es also nicht abwegig, wenn auch

die Miniaturen sich mit dem Mitteln der Verfiihrung identifizieren. Vielmehr scheint
es bei der Verehrung von Menschen ebenso wie von Bildern und Gétzen darauf anzu-
kommen, ob man sie mit einem Blick betrachtet, der deren »Glanz auf die Lichtquelle

zurtickzufithren« vermag. Vor allem aber geht es darum, dass Josef am Ende angesichts

der von Gott zuriickgegebenen Schonheit Zulaykhas nun selbst zum Liebenden wird

—sodass, wie Marianna Shreve Simpson schreibt, »beide Helden das Ziel der perfekten

Liebe als Selbstverleugnung im Geliebten erreichen«.* Und man kann sich fragen,
inwiefern die sufistische Primisse der Selbstaufgabe, die Simpson hierbei als Charak-
teristikum der perfekten Liebe anfiihrt, der Negation des Betrachtenden, oder genau

gesagt, dem Aufgehen der Betrachterposition im Blick Gottes, in der zu Beginn dieses

Kapitels diskutierten Kairoer Miniatur entspricht.

Schone Handschriften

Nun mag man in Frage stellen, ob Jamis Geschichte der Transformation einer physi-
schen in eine spirituelle Perspektive auf Schonheit der Grund fiir die Herstellung und

743 Jami, Yusof & Zoleyxa, S. 187-189, Vers 3569-3575 und 3584 — (ibersetzt von Gerald Grobbel. Vgl.
auch Jami, Yusuf and Zulaikha, S. 129-130.

744 Simpson, Sultan Ibrahim Mirza’s Haft Awrang. A Princely Manuscript from Sixteenth-Century Iran,
S. 116.
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Rezeption dieser verfithrerischen Bilder war — oder ihr Alibi.™® Auch ist nicht geklirt,
welche gesellschaftliche Akzeptanz die sufistische Verehrung sinnlicher Schonheit er-
fahren hat — Almut von GladiB3 hat in ihren Austithrungen zu Gazurgahis Majalis ul-
‘Ushshaq unterstrichen, welchen »Ziindstoff fiir Konflikte mit den Orthodoxen und der
Staatsmacht« sie bot.™® Festzuhalten ist jedenfalls, dass ein groBer Teil der illuminierten
Handschriften von Jam1is Yiisuf u Zulaykha im spiten 16. Jahrhundert in Schiras pro-
duziert wurde. Damit sind sie Produkte der sogenannten »kommerziellen« Schiraser
Handschriftenproduktion. Das Adjektiv pkommerziell« bezieht sich zum einen auf die
enorme Menge der zu dieser Zeit in Schiras hergestellten Handschriften und zum an-
deren auf die Tatsache, dass in den meisten Biichern kein Auftraggeber genannt ist. Es
darf jedoch, wie Lale Ulug betont hat, nicht als Urteil tiber deren Qualitit verstan-
den werden.™ Es werden weder Kosten noch Miihen gescheut, um die Handschriften
ebenso kostbar auszustatten wie diejenigen aus den hofischen kitabkhanah. Ulug hat
zudem darauf hingewiesen, dass diese Kodizes wahrscheinlich sehr wohl im héfischen
Kontext rezipiert und vermutlich auch vom Hof mitfinanziert wurden. Die fehlen-
den Nennungen der Auftraggeber kdnnten ihr zufolge auch darauf zuriickzufithren
sein, dass sie diese Biicher anfertigen lieen, um sie weiterzuschenken.® Simon Rettig
geht allerdings davon aus, dass in Schiras schon ab dem Ende des 15. Jahrhunderts zu-
nehmend Handschriften auch ohne Auftrige fiir den Markt produziert wurden.™® Im
Kontext eines zunehmend verbreiteten Wunsches, prachtvoll illuminierte Handschrif-
ten zu besitzen, ist nachvollziehbar, dass ein Text beliebt war, der die Verehrung von
Schoénheit und die Verfithrung durch Bilder thematisiert — und legitimiert. Neben der
Option, die Lektiire einer Liebesgeschichte als Suche nach Gott zu deklarieren, bietet
das Narrativ also auch Ansitze, den Genuss visueller Schonheit zu legitimieren.
Darstellungen der Verfiihrung Josefs durch Zulaykha mithilfe von Bildern sind
aber nicht nur aus Handschriften von Jamis Yiisuf u Zulaykha erhalten. Die Ikonogra-
phie wird ihrerseits auf Handschriften von Sa'dis Biistan tibertragen, auch wenn hier
von verfiihrerischen Bildern keine Rede ist (vgl. z.B. Wien, Osterreichische National-
bibliothek, A. F. 103 — Abb. 77). Zudem entstehen in diesem Zeitraum in Schiras be-
bilderte Versionen der Prophetengeschichten, die auch Josefsdarstellungen enthalten.”°
Weiter sind Josefsdarstellungen in Handschriften von Gazurgahis Majalis ul-"Ushshaq zu
finden, die oft ebenfalls Ende des 16. Jahrhunderts in Schiras produziert wurden (vgl.
Paris, BnF, Suppl. pers. 1150, fol. 19 — Abb. 78).75" Es handelt sich dabei um den Text ei-

745 Vgl. zu einer Kritik daran, die Funktion von Darstellungen von Liebenden in einer metaphorischen
Darstellung der sufistischen Gottesliebe aufgehen zu lassen, auch Babaie, »Visual Vestiges of
Travel: Persian Windows on European Weaknessess, S. 113.

746 Almut von GladiB, Die Freunde Gottes. Die Bilderwelt einer persischen Luxushandschrift des 16.
Jahrhunderts, Berlin 2005, S. 11-12.

747 Lale Ulug, »Selling to the Court. Late-Sixteenth-Century Manuscript Production in Shiraze, in: Mu-
qarnas 17,2000, S. 73-96, hier S. 73.

748 Ulug, »Selling to the Court. Late-Sixteenth-Century Manuscript Production in Shiraz«, S. 90-91. Als
wichtigen Faktor dieser steigenden Produktion von Handschriften nennt Ulu¢ zudem die osmani-
sche Nachfrage (S. 89).

749 Vgl. Simon Rettig, La production manuscrite a Chiraz sous les Aq-Qoy(nla entre 1467 et 1503,
unpublizierte Dissertation, Université Aix-Marseille 1, 2010, Bd. 1, S. 155-158 und 202-206.

750 Vgl. Rachel Milstein, Karin Rihrdanz, Barbara Schmitz (Hrsg.), Stories of the Prophets. lllustrated
Manuscripts of »Qisas al-Anbiya-, Costa Mesa 1999.

751 Vgl. hierzu Ulug, Turkman Governors, Shiraz Artisans and Ottoman Collectors, S. 183-223, sowie
von GladiB, Die Freunde Gottes.
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Abb. 88 - Josef und Zulaykha, Nizami, Makhzan ul-Asrar, Schiras ca. 1570,
London, British Museum, 1941,0619,0.10.

nes Schiilers Jamis am Hofe Husayn Bayqaras, der das Narrativ von Josef und Zulaykha
an den Anfang einer Sammlung von Biographien von idealen Liebenden stellt, in der,
ebenso wie bei Jami, »die Notwendigkeit von menschlicher Liebe als Auftakt zur gott-

lichen Liebe verteidigt wird«.”?

Ebenfalls aus dem Schiraser Kontext Ende des 16. Jahrhunderts ist eine Darstellung
Josets und Zulaykhas innerhalb eines Makhzan ul-Asrar von Nizam1 erhalten (London,

British Museum, 1941,0619,0.10 — Abb. 88). Nizamis Text zieht an dieser Stelle »Josef
im Schopfeimer«”® heran, um in seiner Beschreibung von Mohammeds Reise durch

752 Shahzad Bashir, Sufi Bodies. Religion and Society in Medieval Islam, New York 2011, S. 131.
753 Makhzan ul-Asrar, Ubersetzt in: Wirsch, Nizamis Schatzkammer der Geheimnisse, V. 21, S. 183.
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Abb. 89 - Aloumblatt, Mann mit Portrait in einer Rahmung mit Texten aus Jamis
Yasuf u Zulaykha, Iran ca. 1590, Toronto, The Aga Khan Museum, AKM426.

den Tierkreis wihrend seiner mi‘raj die Sonne im Sternbild des Wassermanns zu um-
schreiben.”* Die Miniatur ihrerseits ist so frei, diese Metapher in einer Darstellung
Josets gegeniiber Zulaykha zu visualisieren. War die Figur Josefs in der persischen Poe-
sie schon lange herangezogen worden, um die verschiedensten positiven Eigenschaften
von Schonheit iiber Giite bis zum Scharfsinn zu veranschaulichen,”® ebenso wie im
eingangs angefiihrten Zitat aus Thomas von Kents Alexanderroman die Frau Potifar
eine negative Eigenschaft, so wird die Josefsikonographie nun entsprechend variabel

eingesetzt.

754 Waursch, Nizamis Schatzkammer der Geheimnisse, S. 183.
755 Dadbeh, Joseph in Persian Literature.
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Eine Zeichnung von 1590 (Aga Khan Museum, AKM426 — Abb. 89) demonstriert
dartiber hinaus, dass umgekehrt auch Jamis Josefsnarrativ auf Bilder bezogen wurde,
die nicht die Geschichte, sondern allein die Bewunderung des Bildes eines schonen
Menschen darstellen. Das Blatt, das nicht fiir eine Handschrift, sondern als einzelne
Zeichnung fiir ein Album gefertigt wurde, zeigt einen Mann, der das Portrait einer Frau
in seinen Hinden betrachtet — eine Konstellation, die bei JamI nicht vorkommt und eher
an Nizamis Khusraw u Shirin erinnert. Gleichwohl sind in den Kartuschen am Rand,
wie Antony Welch angemerkt hat, Zeilen aus Jamis Yisuf u Zulaykhd zu lesen.”® Es ist
also nicht mehr nur die Figur Josefs, die zur Exemplifikation verschiedenster Tugenden
herangezogen wird, sondern auch der Text Jamis selbst scheint zu einem Paradigma
der Verehrung von Schénheit geworden zu sein, das unabhingig von seinem Narrativ
in Bezug auf andere Konstellationen der Verehrung von Schonheit angefiithrt wird.””

2 Fliichtige Blicke.
Josefs Verfiihrung in deutschen Graphiken des 16. Jahrhunderts

Im persischen Kontext ist, wie zu sehen war, ab der Mitte des 16. Jahrhunderts eine
sprunghafte Zunahme von Ilustrationen des Josefsnarrativs im Rahmen von Hand-
schriften Jamis zu verzeichnen, wihrend Josefsdarstellungen aus dem Zeitraum zuvor
nur sehr vereinzelt erhalten sind. Auch im nordwesteuropaischen Kontext ist zu dieser
Zeit eine Hiufung von Josefsdarstellungen und insbesondere von der Verfithrung Josefs
festzustellen, speziell im Kontext der Reformation in Deutschland, der hier deshalb
fokussiert werden soll, und insbesondere im Medium der Druckgraphik. Diese tiber-
nimmt dort seit dem 15. Jahrhundert immer mehr Funktionen der Buchillustration”®
und lisst ebenfalls beobachten, dass Bilder zunehmend unabhingig vom Text zirkulie-
ren, worauf ich noch zu sprechen kommen werde. Die Geschichte der Darstellung des
gemeinsamen Topos von Josef und der Frau des Potifar in beiden Bildkulturen lenkt
das Augenmerk also auch auf eine mediale Difterenz zwischen den persischen und den
westeuropaischen Bildkulturen.

Die Vorgeschichte der Illustrationen des Josefsnarrativs ist im westeuropiischen
Kontext allerdings eine lingere, weshalb sie zunichst kurz skizziert werden soll. An-
schliefend soll wiederum am Beispiel einer einzelnen Darstellung der Vertithrung Jo-
sefs, nimlich Sebald Behams Einzelblatt, das 1544 in Frankfurt am Main entstand,
verfolgt werden, inwiefern der Blick auf die korperliche Schonheit mit Konnotationen

756 Antony Welch, »Worldly and Otherworldly Love in Safavi Paintings, in: Robert Hillenbrand (Hrsg.),
Persian Painting from the Mongols to the Qajars, London 2000, S. 301-317, hier S. 302.

757 Sussan Babaie argumentiert: »these single-folio paintings seem to have operated in a cultural zone,
amental world of pictorial, poetic and musical allusions and similes that were perfectly and wholly
accessible and legible to their audiences«. Babaie, Visual Vestiges of Travel: Persian Windows on
European Weaknesses, S. 120.

758 Vgl. zu dieser medialen Verschiebung und den Veranderungen in der Rezeption, die damit einher-
gehen und die ich hier nicht weiterverfolgen kann: Peter Schmidt, Gedruckte Bilder in handge-
schriebenen Blichern. Zum Gebrauch von Druckgraphikim 15. Jahrhundert, K6In u.a. 2003; Ursula
Weekes, Early Engravers and Their Public. The Master of the Berlin Passion and Manuscripts from
Convents in the Rhine-Maas Region, ca. 1450-1500, London/Turnhout 2004, und David S. Areford,
The Viewer and The Printed Image in Late Medieval Europe, Farnham/Burlington 2010.
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der Schuld versehen ist und mit welchen Mitteln das Blatt den Blick der Betrachtenden
entschuldigt. Dabei bekommt man es ebenfalls mit einer paradoxen Konstruktion zu
tun, in der einem aber, so die These, keine Transformation des sinnlichen Begehrens
vorgeschlagen wird, sondern eine Distanzierung in einem fliichtigen Blick zur Bedin-
gung der Entschuldigung des Blicks erklirt wird.

21 Typus, Vorbild, Leib und Seele.
Optionen der westeuropaischen Darstellungstraditionen

Spitestens seit dem 11. Jahrhundert liegen in der westeuropaischen Buchmalerei um-
fangreiche Josefszyklen vor.”®® Immer wieder sind in diesen Handschriften Riickgrif-
fe auf byzantinische Traditionen zu bemerken: Die Millstadter Genesis beispielsweise
rekurriert auf byzantinische Transformationen des alttestamentlichen Josefsnarrativs
im Riickgriff auf jiidische Uberlieferungen,’® wie sie beispielsweise in der Wiener
Genesis erhalten sind.”®" Die Darstellung der Verfithrungsszene in der Merseburger
Bibel (Abb. 90) weist im Typus der sitzenden, den Mantel des flichenden Josef mit
beiden Hinden erfassenden Frau, der sich in der Neuzeit als dominanter Typus etablie-
ren wird,”®? deutliche Parallelen zur Darstellung der Szene in der Wiener Genesis auf
(Abb. 91).783 Die Popularisierung der Josefsgeschichte durch volkssprachliche Versionen
geht also mit einem zunehmenden Interesse an der Ilustration des Narrativs einher,
wobei sowohl fiir die Dichtung als auch fiir die Ilustration byzantinische Modelle he-
rangezogen werden.”®

Manfred Derpmann hat fiir diesen Zusammenhang betont, dass sich in der Re-
zeption der Wiener Genesis vor allem ein tropologisches Verstandnis von Josef als exem-
plum abzeichnet, das »Josephs Schonheit nach dem Vorbild der frithen mittelalterlichen
Exegese mit seiner Tugendhaftigkeit verkniipft, insofern die duflere Schénheit Aus-
druck der inneren Haltung ist«.”®® Diese tropologische Auslegung tritt im exegetischen

759 Vgl. hierzu sowie zu einem Uberblick (iber die spatantike und mittelalterliche Darstellungstraditi-
on Ursula Nilgen, »Joseph von Agyptens, in: Engelbert Kirschbaum, Glinter Bandmann, Wolfgang
Braunfels, Johannes Kollwitz, Wilhelm Mrazek, Alfred A. Schmid, Hugo Schnell (Hrsg.), Lexikon
der christlichen Ikonographie, Rom/Freiburg/Basel/Wien 1968-76, S. 424-434, hier S. 430. Fri-
here Beispiele finden sich in Fresken und Skulpturen. Annemarie Wengenmayr sieht den heute
zerstorten Zyklus von St. Paul vor den Mauern in Rom, der in Kopien aus dem 17. Jahrhundert
Uberliefert ist (Vatikan, Vatikanische Apostolische Bibliothek, Barb. lat. 4406), als friihestes west-
europaisches Beispiel eines Josefszylus sowie einer Darstellung der Verfihrungs Josefs an. Vgl.
Annemarie Wengenmayr, Die Darstellung der Geschichte und Gestalt des dgyptischen Joseph in
der bildenden Kunst, Dissertation, Mlinchen 1952, S. 37-38.

760 Vgl. z.B. Michael D. Levin, »Some Jewish Sources for the Vienna Genesis«, in: The Art Bulletin 54/3,
1972, S. 241-244.

761 Manfred Derpmann, Die Josephgeschichte. Auffassung und Darstellung im Mittelalter, Ratingen
1974, S. 256.

762 Elke Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europdischen Kunst. Die Frau des Potiphar und
Joseph von Agypten. Eine Kulturgeschichte der versuchten Verfiihrung, Kassel 2009, S. 56.

763  Als Vorganger der Wiener Genesis sowie der Mosaiken in San Marco in Venedig wird die heute
schwer beschadigte Cotton Genesis diskutiert. Fur die Darstellung von »Joseph und der Frau des
Potiphar trifft dies [aber nur] bedingt zu«. Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europaischen
Kunst, S. 56.

764 Derpmann, Die Josephgeschichte, S. 255.

765 Derpmann, Die Josephgeschichte, S. 257.
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Abb. 90 - Die Frau des Potifar ergreift Josefs Gewand, Merseburger Bibel,
Kloster Posa um 1200, Merseburg, Domstiftsbibliothek, Ms. 1, fol. 8r.

Schrifttum auBerhalb™® und um 1100 zunehmend auch innerhalb der Genesiskom-
mentare neben die typologische Auslegung, die die Josefsgeschichte primir als Prifi-
guration der Heilsgeschichte Christi liest.

In dieser typologischen Deutung der Josefsgeschichte wird beispielsweise das
Kleid, das Josef von seinem Vater erhalten hat, auf das Kleid der Menschlichkeit bezo-
gen, mit dem Christus »die Gottlichkeit umkleidet«.”®” Die Frau des Potifar wird schon
im Kommentar des Ambrosius aus dem 4. Jahrhundert als Synagoge gedeutet, die
Christus am Kleide beriihrt, woraufthin er am Kreuz das Kleid des Fleisches ablegt.”®®

766 Derpmann, Die Josephgeschichte, S. 263.
767 Derpmann, Die Josephgeschichte, S. 74.
768 Derpmann, Die Josephgeschichte, S. 46.
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Abb. 91 - Die Frau des Potifar ergreift Josefs Gewand, Wiener Genesis, Syrien (?)
6. Jh., Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, theol. gr. 31, fol. 16r.

In dieser Tradition typologischer Deutungen der Josefsgeschichte ist es zu verstehen,
dass die Maximianskathedra aus dem 6. Jahrhundert ebenso wie viele folgende Pro-
gramme’®® Darstellungen des Josefsnarrativs und des Neuen Testaments kombiniert.””®

Zu der Verfiihrungsszene betont Guibert von Nogents Kommentar aus dem 12.
Jahrhundert: »Durch das Zurticklassen des Kleides wird in der Gefahr der Versuchung
der innere Mensch herausgekehrt«.””! Diese Deutung ist im Kontext eines gegen Ende

769 Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europdischen Kunst, S. 37-44, vgl. zu typologischen
Verwendungen von Josefsdarstellungen auch Annemarie Wengenmayr, Die Darstellung der Ge-
schichte und Gestalt des agyptischen Joseph in der bildenden Kunst, S. 119-167.

770 F. Rupprecht, Die Ikonographie der Josephsszenen auf der Maximianskathedra in Ravenna, Bd. 2,
Dissertation, Heidelberg 1969.

771 Derpmann, Die Josephgeschichte, S. 48.
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Abb. 92 - Maitre Honoré, Die Frau des Potifar ergreift Josefs Gewand, Frere
Laurent, La Somme le Roi, Paris ca. 1300, Cambridge, Fitzwilliam Museum,
Ms. 368.

des 11. Jahrhunderts neu auftretenden Verstindnisses der Josefsgeschichte zu verste-
hen, derzufolge »das Leben Josephs zeigt, wie die menschliche Existenz vom Gegen-
satz zwischen Korper und Geist, Gefiithl und Erkenntnis, Begierde und Wille geprigt
ist, ein »durch die Siinde begriindete[r] Dualismus«, der den »Menschen erldsungs-
bediirftig« macht.””? Es wire also zu diskutieren, inwiefern die Zunahme von Josefs-
darstellungen in der Buchmalerei, aber auch in Kapitellplastik und Mosaik ab dem 12.
Jahrhundert mit einer exegetischen Tendenz in Verbindung zu bringen ist, die in ihrer
Auslegung der Josefsgeschichte »den Menschen in seiner zweifachen Existenz von Leib
773

und Seele in den Vordergrund«’”® riickt.

772 Derpmann, Die Josephgeschichte, S. 263.
773 Derpmann, Die Josephgeschichte, S. 76.
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Auch innerhalb des traditionellen typologischen Deutungsmodells aber ist festzustellen,
dass die Verfithrungsszene dazu herangezogen wird, Josef als Vorbild zu prisentieren.
Schon Ambrosius stellt »gleich zu Beginn seines Kommentars Joseph als Vorbild der
Keuschheit hin«.”™ So ist es nicht erstaunlich, dass die Darstellung der Verfithrung
Josefs jenseits der Josefszyklen beispielsweise in den »Somme le Roi, einer Serie von Mo-
ralschriften, die 1279 vom koniglichen Beichtvater, dem Dominikaner Frére Laurent,
geschrieben wurde«,””® zur Illustration der Keuschheit als einer der sieben Tugenden
eingesetzt wird (Cambridge, Fitzwilliam, Ms. 368 — Abb. 92).

Darstellungen einzelner Szenen der Josefsgeschichte zur Ilustration moralischer
Normen herauszugreifen ist Elke Ullrich zufolge eine Praxis, die die Josefsdarstellun-
gen der frithen Neuzeit immer stirker prigt. So schreibt sie in ihrer umfassenden Stu-
die frithneuzeitlicher westeuropiischer Darstellung der Verfithrungsszene:

Durch die zunehmende Aneignung einzelner, meist moralischer Aspek-
te der Figur Josephs verliert die Geschichte in ihrer Gesamtheit immer
mehr an Bedeutung und wird zunehmend zergliedert, also in Einzelbil-
dern wahrgenommen — auch wenn die Konsequenzen und die nichsten
Etappen des Helden (Verleumdung, Einkerkerung etc.) immer im »kultu-
rellen Gedichtnis« bleiben. Das hat zu Folge, dass aus der einst typologisch
zu deutenden ganzen Geschichte eine Fundgrube einzelner Bildsequenzen
wird, derer sich die Linder spezifisch bedienen.””®

Uber die italienische Kunst bemerkt sie dabei zusammenfassend: »In der italienischen
Kunst setzt sich ab der Frithrenaissance bis iiber den Manierismus deutlich der As-
pekt der politischen Tkonographie Josephs als gerechter und tugendhafter Herrscher
mit deutlicher Konzentration auf die Keuschheit durch«.””” In den niederlindischen
Beispielen des 16. Jahrhunderts unterstreicht sie die Inszenierung von Josef als vor-
ausschauender Kaufmann.””® Die westeuropiische Kunst greift sich ihr zufolge »zur
gleichen Zeit die widerstandene Verfithrung Josephs fiir die Druckgraphik und deren
padagogisch vorbildgebende Moglichkeiten der moralischen Unterweisung«””® heraus.
Dieser Einsatz der Josefsdarstellung als moralisches Vorbild im Medium der Druckgra-
phik ist — darauf komme ich noch austiihrlicher zu sprechen — im Zuge einer zuneh-
menden Adressierung von Rezipienten jenseits hofischer und kirchlicher Auftraggeber
in der Folge der Reformation zu verstehen. Damit deutet sich an, dass im Zuge der
zunehmenden Adressierung biirgerlicher Rezipienten in der westeuropaischen Kunst
des 16. Jahrhunderts eine besondere Hiufigkeit, aber auch eine besondere Akzentuie-
rung der moralischen Funktion von Josefsdarstellungen zu beobachten ist, die hier im
Vergleich fokussiert werden soll.

Als beispielhaft fiir eine solche Inanspruchnahme von Josef als moralisches Vor-
bild fithrt Ullrich die Darstellung der Verfiihrung Josefs von Lucas Cranach d. A. an,

774 Derpmann, Die Josephgeschichte, S. 45.

775 Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der européischen Kunst, S. 59.

776 Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europdischen Kunst, S. 289.
777 Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europdischen Kunst, S. 288.
778 Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europdischen Kunst, S. 131-144.
779 Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europaischen Kunst, S. 289.
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Abb. 93 - Lucas Cranach d. A., Die Frau des Potifar ergreift Josefs Gewand, Witten-
berg 1527 (?), in: Martin Luther, Deudsch Catechismus, Wittenberg 1530 [1529],
Berlin, Staatsbibliothek, Luth. 5510 <quater>, S. 34r.

die 1529 Luthers »Deudsch Catechismus« illustrierte (Abb. 93),78 nachdem sie wahr-
scheinlich 1527 von Melanchthon zur Illustration des 10. Gebotes auf seiner Katechis-
mustafel in Auftrag gegeben wurde.”® Ullrich betont, dass die Szene in einen fiir die
Betrachtenden alltiglichen Rahmen verlegt und auf jede Darstellung des Zweifels oder
des Zogerns verzichtet wurde. Josef hat den Ttirgriff schon in der Hand.”2 So wird
den Betrachtenden die Identifikation nahegelegt und zugleich jeglicher Zweifel an der
Vorbildlichkeit von Josefs Verhalten ausgeriumt. Die »Ent-Erotisierung« dieser Version

780 Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europdischen Kunst, S. 120-121.

781 Veronika Thum, Die Zehn Gebote fiir die ungelehrten Leut’. Der Dekalog in der Graphik des spaten
Mittelalters und der friihen Neuzeit, Minchen 2006, S. 80-83.

782 Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europdischen Kunst, S. 118.
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von Lucas Cranach d. A. — der in anderen Bildern »durchaus nicht an erotischen Ele-
menten und nackten Damen gespart hat«”8 — macht das Bild Ullrich zufolge zu einem
»beispielhaft pidagogischen Bild«,”®* das einem lutherischen Verstindnis der symboli-
schen Funktion von Merkbildern entspricht.”®®

2.2 Distanzierte Blicke. Sebald Behams Darstellung von Josef und
der Frau des Potifar von 1544

Vor einem solchen Hintergrund erscheint eine stark erotisierende Darstellung wie die-
jenige auf einem Kupferstich Sebald Behams (Abb. 96), die »einen lasziven Akt beider
Protagonisten zeigts, als ein »Sonderfall¢, auch wenn »die zugetiigte Inschrift Joseph
theoretisch als »Uberwinder der Begierden« lobt.«’8 Ullrich zufolge steht der Darstel-
lungsmodus der Szene — namentlich die erotisierte Prisentation der Akte durch die
EntbloBung der Geschlechter” —im Widerspruch zum Postulat der Inschrift, die Josef
als Bindiger der Lust beschreibt, sowie zum protestantischen Bildverstandnis.

Entbl6Bte Scham. Behams Darstellung der nackten Frau des Potifar

Diese Ansicht entspricht der Annahme, dass der biblische Topos hier nur als Alibi fiir
eine erotische Darstellung gedient habe,”® auf der auch die These fuf3t, Sebald Beham
sei wegen pornographischer Darstellungen aus Niirnberg verbannt worden. Nun ist
nicht zu leugnen, dass sich im 16. Jahrhundert namentlich »Erasmus und Joachim Ca-
merarius klar gegen unsittliche Bilder ausgesprochen haben, (im Falle von Erasmus)
insbesondere, wenn sie die Autoritit der Bibel als Vorwand benutzten«.”® Peter Par-
shall geht davon aus, dass sich die diesbeziiglichen Bemerkungen von Camerarius in
seiner Diirer-Biographie auf Sebald Beham beziehen.”® Auch ist nicht von der Hand
zu weisen, welche Rolle die Druckgraphik fiir die Popularisierung und Kommerzia-
lisierung pornographischer Darstellungen gespielt hat — und zwar gerade im Zuge der
ErschlieBung eines biirgerlichen Kunstmarktes, in dem sich eine private Rezeption

783 Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europdischen Kunst, S. 118.

784 Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der européischen Kunst, S. 118.

785 Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der européischen Kunst, S. 119-120.

786 Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europdischen Kunst, S. 113.

787 Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europdischen Kunst, S. 354.

788 Vgl. z.B. Heiner Borggrefe, »Anatomie, Erotik, Dissimulation. Nackte Kérper von Direr, Baldung
Grien und den Kleinmeistern«, in: Andreas Tacke, Ingrid-Sibylle Hoffmann (Hrsg.), Menschenbilder.
Beitrdge zur Altdeutschen Kunst, Petersberg 2011, S. 33-55. Er spricht von einem »dissimulativen
Moment [...] welches ihnen die Darstellung und den Kaufern ihrer Blatter die Betrachtung ermdég-
lichte« (S. 45).

789 Stephen H. Goddard, »The Origin, Use, and Heritage of the Small Engraving in Renaissance
Germanys, in: Stephen H. Goddard, Patricia A. Emison, Henry Fullenwider (Hrsg.), The World in
Miniature. Engravings by the German Little Masters, 1500-1550, Ausst.-Kat. Lawrence, Spencer
Museum of University of Kansas, 4.9.-23.10.1988, Lawrence 1988, S. 13-29, hier S. 18.

790 Peter Parshall, »\Camerarius on Durer — Humanist Biography as Art Criticisms, in: Frank Baron
(Hrsg.), Joachim Camerarius (1500-1574). Beitrdge zur Geschichte des Humanismus im Zeitalter
der Reformation, Minchen 1978, S. 11-29, hier S. 16-17. Vgl. hierzu auch Goddard, »The Origin, Use,
and Heritage of the Small Engraving in Renaissance Germanyx, S. 18.
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Abb. 94 - Heinrich Aldegrever, Die Frau des Potifar
ergreift Josefs Gewand, Soest 1532, B 19, London,
British Museum, Inv.-Nr. 1853,0709.152.

von Bildern ausweitet.”®" So hat beispielsweise Marcantonio Raimondi nicht nur Raf-
faels Josefsdarstellung bekannt und zum Vorbild einiger nordalpiner Josefsdarstellun-
gen gemacht,”?2 sondern auch Giulio Romano zugesprochene Darstellungen erotischer

Stellungen.”3 Insofern wird der Bezug von Behams Josefsdarstellungen zur Entwick-

lung erotischer Darstellungsformen zu diskutieren sein.”®*

Beziiglich der Griinde fiir die Ausweisung der Briider Beham aus Niirnberg im Jahr
1525 allerdings ist anhand der Quellen verschiedentlich aufgewiesen worden, dass diese
vielmehr in ihrer Nihe zu einer nicht opportunen Gruppe von Reformatoren zu suchen

791 Paula Findlen, »Humanismus, Politik und Pornographie im Italien der Renaissances, in: Lynn A. Hunt
(Hrsg.), Die Erfindung der Pornographie. Obszdénitat und die Urspringe der Moderne, Frankfurt
a. M. 1994 [1993], S. 44-114, hier S. 108.

792 So lasst beispielsweise die Art und Weise, wie Pencz in seiner Verfihrungsszene von 1546 den
zurlickgewendeten Kopf Josefs darstellt, oder die Geste, mit der die Frau nach Josefs Gewand
greift, vermuten, dass er auf einen Kupferstich Marcantonio Raimondis zurlickgegriffen haben
kénnte.

793 Findlen, »Humanismus, Politik und Pornographie im Italien der Renaissance«, S. 108.

794 Wenn die Josefsgeschichte im westeuropéischen Kontext mit erotischen Darstellungsformen in
Verbindung gebracht wird und im persischen nicht, so impliziert das freilich nicht, das sei vor-
sichtshalber betont, dass es im persischen Kontext keine erotischen Darstellungen gegeben hat
- oder dass diese immer als Vorstufe einer geistigen Vereinigung zu verstehen waren. Vgl. hierzu
Francesca Leoni, Mika Natif (Hrsg.), Eros and Sexuality in Islamic Art, Farnham/Burlington 2013.
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Abb. 95 - Lucas van Leyden, Die Frau des Potifar ergreift Josefs Gewand, Leiden 1512, B 20, Wien,
Albertina, Graphische Sammlung.

sind.”® Der Vorwurf von Pornographie”®—im Sinne des modernen Verstindnisses —
ist historisch nicht dokumentiert, sondern findet sich erst als spitere Zuschreibung,”®”
ebenso wie die Bezeichnung der Briider Beham und Georg Pencz als »gottlose Maler«.

Neuere Forschungsansitze —insbesondere die Ausstellung und der Katalog von
Jirgen Miiller und Thomas Schauerte aus dem Jahr 201178 — haben deshalb argumen-
tiert, dass die verfiihrerische Darstellung der Frau Potifars, die darauf abzielte, das Be-
gehren des Betrachters zu erwecken, letztlich zum Ziel habe, ihm zu demonstrieren,

795 Vgl. hierzu Gerd Schwerhoff, »Wie gottlos waren die »gottlosen Maler?«, in: Jirgen Muller, Thomas
Schauerte (Hrsg.), Die gottlosen Maler von Niirnberg. Konvention und Subversion in der Druck-
graphik der Beham-Bruider, Ausst.-Kat. Nirnberg, Alorecht-Dlrer-Haus, 31.3.-2.7.2011, Emsdetten
2011, S. 33-44.

796 Lynn Hunt hat aufgewiesen, dass sich dieser Begriff erst im 19. Jahrhundert verbreitete, seine
Vorgeschichte in Europa aber bis ins 16. Jahrhundert zurlickverfolgt werden kann. Hunt (Hrsg.),
Die Erfindung der Pornographie, S. 10.

797 In einem Inventar des Nurnberger Sammlers Paul Behaim von 1619 findet sich zu Behams Darstel-
lung des Todes mit einem lasziven Paar von 1529 der Vermerk, dass dies der Grund flr die Auswei-
sung aus der Stadt gewesen sei. Goddard, »The Origin, Use, and Heritage of the Small Engraving
in Renaissance Germanys, S. 16.

798 Jurgen Muller, Thomas Schauerte (Hrsg.), Die gottlosen Maler von Niirnberg. Konvention und
Subversion in der Druckgraphik der Beham-Bruder, Ausst.-Kat. NUrnberg, Albrecht-Direr-Haus,
31.3.-2.7.2011, Emsdetten 2011.



Abb. 96 - Sebald Beham, Die Frau des Potifar ergreift Josefs Gewand, Frankfurt a. M. 1544, B 14, P 15,
Berlin, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. 424-4,
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wie schwierig es sei, einem solchen zu widerstehen. Dabei wird insbesondere betont,
dass die Frau so ins Bild gedreht wird, dass der Betrachter kaum umhin kann, ihr in
den SchofB zu blicken. So wird der Betrachter »[i]n seiner Augenlust [...] Teil der ver-
botenen Handlung«.”® Auf diese Weise demonstriert das Bild dem Betrachter am eige-
nen Korper, wie bewunderswert es ist, dass Josef dieser Verfithrung widerstand.

In der Rezeptionsgeschichte dieses Blattes ist also die gesamte Spannbreite von
Beurteilungen von der Verurteilung als Pornographie bis zur Vermittlung der Tugend-
haftigkeit Josefs am eigenen Korper des Betrachters zu finden. Nicht zuletzt angesichts
der Vermittlungsoptionen, welche die Analyse der persischen Miniaturen zwischen
den Polen der sinnlichen und der geistigen Wahrnehmung von Schoénheit aufgewiesen
hat, ist die Frage von Interesse, wie diese Dualitit zu verstehen ist. Wenn Behams Gra-
phik im Fokus dieses Kapitels stehen soll, dann also weniger als ein Sonderfall, sondern
als womoglich extremes Exemplum, das sich als erotisierte Darstellung in einem stark
moralisierenden Kontext auf besondere Weise zu eignen scheint, das Verhiltnis zwi-
schen den verschiedenen Wahrnehmungsoptionen der Szene zu diskutieren.

Behams Stich misst winzige 8,1 X 5,6 cm. Das zwingt die Betrachtenden, mit dem
Gesicht nahe heranzugehen. An der oberen Bildkante hiangt der Baldachin des Bettes
herunter, ebenso wie in der gut zehn Jahre fritheren Darstellung der Szene von Alde-
grever (Abb. 94), auf die Beham womdoglich zurtickgriff.8%° In ihrer Platzierung am
oberen Bildrand und als Triger von Monogramm und Datierung wird die Borte des
Baldachins mit der Bildfliche enggefiihrt und als Rahmen inszeniert, durch den die
Betrachtenden in den — das macht die Vertifelung der Decke deutlich: zentralperspek-
tivisch konstruierten — Bildraum schauen. Irritiert wird dieser Durchblick allerdings
an der Stelle, wo Josefs Kopf die Fransen des Baldachins an der Bildoberfliche — und
nicht wie bei Aldegrever jene im Hintergrund — tiberlagert. Denn damit tritt er in
den Raum der Betrachtenden vor dieser Fliche. Eine solche Uberschreitung der als
Bildfliche markierten Ebene ist auch am unteren Rand des Bildes festzustellen: Hier ist
ein Schild mit der Inschrift IOSEPH FIDELIS SERVUS ET DOMITOR LIBIDINIS
angebracht, das in seiner Inszenierung auf der Bildoberfliche ebenfalls in den Raum
der Betrachtenden vor der Bildoberfliche vorzustof3en scheint. Sowohl der Kopf als
auch die Betitelung Josefs werden also so inszeniert, dass der Eindruck entsteht, die
Bildoberfliche werde in Richtung der Betrachtenden durchbrochen. Dabei nihert

799 Jurgen Muller, Kerstin Kuster, »Der Prediger als Pornograf? Konvention und Subversion in der Bild-
poetik Sebald und Barthel Behams, in: Jlrgen Mdller, Thomas Schauerte (Hrsg.), Die gottlosen
Maler von Nurnberg. Konvention und Subversion in der Druckgraphik der Beham-Brtider, Ausst.-
Kat. Nurnberg, Albrecht-Direr-Haus, 31.3.-2.7.2011, Emsdetten 2011, S. 20-32, hier S. 25. Vgl. hier-
zu auch den Katalogeintrag der Autoren auf S. 156.

800  Levy hat argumentiert, dass Sebald Beham zugleich auf Aldegrevers Darstellung von Tarquinius
und Lucretia von 1539 zurlickgriff, die deutliche Parallelen in der Darstellung der Figuren aufweist.
Er sieht hierin ein Beispiel fur Sebald Behams Bestreben, italianisierende Bildmodelle in eine
nordalpine lkonographie zu Ubertragen, was er in den Kontext eines aufkommenden deutschen
Nationalismus im 16. Jahrhundert stellt. Janey L. Levy, »The Erotic Engravings of Sebald and Bar-
thel Beham: A German Interpretation of a Renaissance Subject, in: Stephen H. Goddard, Patricia
A. Emison, Henry Fullenwider (Hrsg.), The World in Miniature. Engravings by the German Little Mas-
ters, 1500-1550, Ausst.-Kat. Lawrence, Spencer Museum of University of Kansas, 4.9.-23.10.1988,
Lawrence 1988, S. 40-53, hier S. 48-49. Zum Verhaltnis der Kleinmeister zu Italien vgl. auch Particia
A. Emisons Aufsatz »The Little Masters, Italy, and Rome«in demselben Katalog, S. 30-39.
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sich dem Betrachtenden nicht etwa das Gesicht, sondern der Hinterkopf Josefs. Dieser
Vorstol3 ist somit nicht konfrontativ, sondern eher als Angebot der Identifikation zu
verstehen. In der Riickenansicht Josefs konnte dem Betrachter also eine Identifikation
mit Josefs Blick auf die Figur der Frau Potifars nahegelegt werden. Neben dem in der
Genesis erwihnten Blick der Frau auf Josefs Schonheit wird hier offenbar auch derjeni-
ge Josefs auf die Frau des Potifar zum Thema.

Dabei ist zu betonen, dass Josef der Frau Potifars, soweit man dies in seinem ver-
lorenen Profil erkennen kann, ins Gesicht schaut. Dagegen konnen die Betrachtenden,
wie gesagt, kaum umhin, ihr in ihrer Ausrichtung ihres Korpers nach vorne hin auch
in den SchofB zu schauen. Zwar ist eine partielle Enthiillung des weiblichen Kérpers in
Darstellungen der Szene zu dieser Zeit in der westeuropiischen Bildkunst — und vor al-
lem im Zuge der Erotisierung der Szene im italienischen Kontext®' — keine Seltenheit
mehr, doch Beham geht in der Entbl6Bung der Scham besonders weit. In der Ausrich-
tung dieser EntbloBung auf die Betrachtenden unterscheidet sich Behams Darstellung
der Frau Potifars von fritheren Graphiken etwa von Aldegrever (Abb. 94). Selbst im
Vergleich zur Darstellung Lucas van Leydens (Abb. 95), der die Haltung der Frau in
vielen Aspekten dhnelt, ist, abgesehen von der Entkleidung der Protagonisten, eine
weitere Drehung des Oberschenkels zu den Betrachtenden hin festzustellen, die genau
diesen Blick eroffnet.

Vor allem aber unterscheidet sich Behams Stich von 1544 in der Positionierung
seiner Figuren von seiner Darstellung der Szene aus dem Jahr 1526 (Abb. 97): Wihrend
die Reste der Kleidung, die den Figuren noch bleiben, kaum anders dargestellt sind,
ist Joset hier hinter dem Bett positioniert — was eine Funktion als Identifikationsfigur
ausschlieBt. Dementsprechend wenden sich Blick und Gesten der Frau von den Be-
trachtenden ab, obwohl die Figur auf der vorderen Bettkante sitzt. Das macht freilich
umso offensichtlicher, dass der Blick in den Schof auf den Betrachter ausgerichtet ist.
Allerdings ist festzustellen, dass auch Josef seinen Blick in diesem Stich nicht unbedingt
auf das Gesicht seines Gegentibers, sondern weiter nach unten gerichtet hat — mit dem
entsprechenden Effekt. Die Sexualisierung seiner Figur ist mit dem erigierten Glied
noch expliziter.

Wihrend Sebald Beham in seinem fritheren Blatt (Abb. 97) die Vertiihrbarkeit
noch an Josef selbst demonstriert, prisentiert die spitere Darstellung Josefs (Abb. 96)
ihn als Identifikationsfigur, die den Blick auf das Gesicht richtet. Es ist also eine Ver-
schiebung festzustellen von einer Darstellung Josefs als Exemplum der sexuellen Ver-
flihrbarkeit hin zu einer stirkeren Vorbildhaftigkeit Josefs, in der er dem Betrachter in
seiner Positionierung am vorderen Bildrand als Identifikationsfigur nahegelegt wird
und dabei woméglich einen anderen Blickwinkel auf das zu Sehende bietet.

Zudem ist zu konstatieren, dass durch die Uberschreitung der Bildrinder in bei-
den Fillen unterstrichen wird, dass Josef bestrebt ist, sich dem Zugriff der Frau des
Potifar zu entziechen. Schon Cranach setzte durch die Platzierung des Tirgriffs an der
Bildgrenze das Verlassen des Raumes mit dem Verlassen des Bildfeldes gleich, und
schon bei Aldegrever antizipierte das starre Zusteuern auf die Bildgrenze das Ver-
schwinden aus dem Bildfeld. Doch wenn bei Beham die Arme die Bildgrenze kreuzen,
so wird uniibersehbar, dass eine Flucht vor der Frau des Potifar auch die Flucht vor den
Blicken der Betrachtenden bedeutet. Darauf komme ich noch zuriick.

801 Vgl. Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europédischen Kunst, S. 108-111.
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Abb. 97 - Sebald Beham, Die Frau des Potifar
ergreift Josefs Gewand, Nurnberg 1526, B 13, P
14, Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum,
HSBeham AB 3. 13, Inv.-Nr. 1155,

Vorerst sei festgehalten, dass man bei Beham konfrontiert ist mit einer Gegeniiberstel-
lung zwischen der verfiithrerischen Darstellung der Frau des Potifar und der Maxime,
Josef sei der Uberwinder der Begierden. Die Positionierung der Figur Josefs in diesem
Spannungsteld verschiebt sich dabei zwischen den beiden Darstellungen Behams — von
einer Figur, die man in ihrem offenkundigen Begehren eher distanziert zu betrachten
hat, zu einem Vorbild, mit dem man sich identifizieren kann.

Es ist also einerseits nicht zu leugnen, dass der von Ullrich konstatierte Wider-
spruch zwischen der visuellen Darstellung der Korper und der Inschrift besteht. Zu-
gleich aber legt die genauere Analyse nahe, dass Josefs Vorbildcharakter hier nicht nur,
in Ullrichs Worten, »theoretisch«®? umgesetzt wird, sondern es dem Betrachter auch
visuell nahegelegt wird, sich in Josefs Position hineinzuversetzen. Das entspricht Miil-
lers und Kiisters These: »Der Betrachter wird in die Situation Josephs versetzt und er-
hilt auf paradoxe Weise eine Vorstellung der Tugendhaftigkeit des alttestamentlichen
Helden.«803

Paradoxe Bilder

Dass Betrachtende in eine derart paradoxe Position versetzt werden, ist im nordalpinen
Kontext des 16. Jahrhunderts kein Einzelfall. Anne-Marie Bonnet hat angemerkt, dass
Lucas Cranach schon zu Beginn des 16. Jahrhunderts eine »paradoxe Malerei« ent-
wickelt hat: »Etwas Reizvolles wird dargeboten und warnt zugleich vor den eigenen

802 Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europdischen Kunst, S. 113.
803  Muiller, Kuster, »Der Prediger als Pornograf? Konvention und Subversion in der Bildpoetik Sebald
und Barthel Behamss, S. 25.
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Reizen!«8% Und Jirgen Miiller hat herausgearbeitet, welche Bedeutung das »Paradox
als Bildform« bei Pieter Bruegel d. A. bekommt.8%® An der Graphik Sebald Behams,
genauer gesagt, an seinem Kupferstich »Impossibile« von 1549, hat Mitchell B. Merback
das Prinzip des Paradoxes diskutiert: Dabei rekurriert er nicht nur auf Positionen, die
das Paradox als »paradigmatisch fiir eine frithneuzeitliche mentalité, die >die simultane

806 ansehen. Vielmehr diskutiert

Erfahrung gegensitzlicher Befindlichkeiten< umfasste,
er auch die Funktion des Paradoxes im Werk eines protestantischen Denkers, den auch
Jurgen Miiller als »entscheidende Quelle«®” fiir das Verstindnis der Malerei Bruegels
angefiihrt hat und zu dem Sebald Beham wahrscheinlich engeren Kontakt hatte: Sebas-
tian Franck, der 1528 eine Ottilie Beham heiratete, vermutlich Sebald Behams Schwes-
ter.8%8 In seinen Paradoxa (1534) prisentiert Franck Paradoxien ebenso wie Parabeln,

Ritsel, Hieroglyphen und Impossibilia als »bevorzugte Formen der Vermittlung«.8°

Dieses Verstandnis von Paradoxien als Erkenntnisinstrument ist Merback zufolge vor
dem Hintergrund der Diskussion um die Willensfreiheit im 16. Jahrhundert zu verste-
hen, in der es — von besonderer Prominenz ist hier die Kontroverse zwischen Luther
und Erasmus — um die Freiheit menschlicher Entscheidungen und ihre heilsgeschicht-
liche Relevanz ging. Dabei ist erst einmal zu konstatieren, dass Franck in der aktiven
Auseinandersetzung mit weltlichen Lastern eine Glaubenserfahrung sieht:

Fir den Sozialkritiker Franck hieB »erfahrender Glaube« auch eine ak-
tive Konfrontation mit den Torheiten, Nichtigkeiten, Dummbheiten und
Lastern der Welt. Sie zu enthiillen und im Laufe des alltiglichen Lebens
sowie in der Geschichte der Welt etwas vom angestrebten Ziel des gottli-
chen Wollens zu erkennen, lag ebenso in der Verantwortung des Indivi-
duums wie die Suche nach Gott in sich selbst. Beide Bemiithungen stellten
den geistlich Gesinnten vor beingstigende Herausforderungen, da beide
eine Kapazitit erfordern, die Bereiche des Sinnlichen und Fleischlichen
—seien es die wortlichen Formulierungen der Schrift oder die weltlichen

804  Anne-Marie Bonnet, »Der Akt im Werk Lucas Cranachs. Bedeutung und Spezifitat der -nacketen
Bilder<innerhalb der deutschen Renaissance-Malerei«, in: Claus Grimm, Johannes Erichsen, Eva-
maria Brockhoff, Lucas Cranach (Hrsg.), Lucas Cranach. Ein Maler-Unternehmer aus Franken, Re-
gensburg 1994, S. 139-149, hier S. 142.

805  Jiirgen Mliller, Das Paradox als Bildform. Studien zur Ikonologie Pieter Bruegels d. A., Mlinchen
1999.

806  Mitchell B. Merback, »Nobody Dares. Freedom, Dissent, Self-Knowing, and Other Possibilities
in Sebald Beham’s Impossible«, in: Renaissance Quarterly 63/4, 2010/12/01, S. 1037-1105, hier
S. 1054.

807 Mdller, Das Paradox als Bildform, S. 22.

808  David P. Kilpatrick, Paradoxes of the German Small Engraving in the Reformation, Dissertation,
New Haven 2002, S. 68.

809 Merback, »Nobody Dares. Freedom, Dissent, Self-Knowing, and Other Possibilities in Sebald
Beham’s Impossible«, S. 1088: »Looking to the chronicle of one’s own life, and attempting to read
its pages with the eyes of the inner man, one will encounter nothing that is literally true, nothing
illuminated by a clear light, no words or images that are unequivocal in their meaning, no easily
discernable truths. Instead, the inner word will be concealed behind visible signs, that, like the
flesh, point to false meanings - the same meanings given them by a corrupt world - to be deci-
phered. Only by ;judging according to the opposite, Franck writes, will one discover the true spiri-
tual meaning of things.«
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Gegebenheiten der eigenen sozialen und politischen Welt — auf ein inneres
Wort hin zu durchschauen, das ansonsten verborgen bleibt. Im Reich der
Sprache waren Paradoxa und Ritsel die primiren Formen der Hiille, der
sinnlichen duferen Umbhiillung dieses inneren Wortes.8'°

Im Zuge dieser Ausfithrungen wird aber auch deutlich, dass es hier nicht nur um die
Relevanz einer moralischen Haltung gegeniiber weltlichen Verfithrungen geht, son-
dern auch um ein aktives Verhiltnis zum Medium der Schrift. Es sind nimlich die
Paradoxien der Heiligen Schrift, angesichts derer die Lesenden die Erfahrung machen,
dass die wahrnehmbare Schrift nicht mit dem inneren Wort tibereinstimmen muss.

In diesem Verstindnis von Paradoxie greift Franck wohl auf Hans Dencks »Ge-
genschriftens, eine Zusammenstellung widerspriichlicher Bibelstellen, zurtick.®"" Das
ist insofern bemerkenswert, als Hans Denck 1525 mit den Briidern Sebald und Barthel
Beham sowie Georg Pencz aufgrund seiner religidsen Haltung aus Niirnberg ausge-
wiesen wurde, weshalb davon auszugehen ist, dass Sebald Beham auch zu ihm einen
engeren Kontakt hatte.

Jedenfalls geht es Franck zum einen um einen »erfahrenen Glauben, der aus seinen
eigenen ethischen Verpflichtungen ebenso viel lernt wie durch Doktrin und Schrift«,82
also um eine Betonung der Bedeutung der Lehrhaftigkeit eigener ethischer Erfahrung
im Verhiltnis zur passiven Lektiire. Zum anderen sieht er in der Paradoxie einen Mo-
dus der aktiven Erfahrung des Mediums der Schrift als zu tiberwindender Oberfliche.
Jurgen Miiller hat zudem unterstrichen, dass Franck direkt »im ersten Paradoxon die
Uberwindung der Bilder« fordert und die »Unerkennbarkeit Gottes« betont.8'3

Merback hat dieses Verstindnis von Paradoxie auf die Erfahrung tibertragen, die
Betrachtende von Sebald Behams Stich »Impossibile« machen, wenn die dargestellte
Handlung nicht nur als »Impossibile« betitelt, sondern zudem noch in der Beischrift
gefordert wird: »Niemand solle sich an gro3e Dinge wagen, die unméglich zu schaffen
sind.« AbschlieBend merkt er dabei an: »Wie diese Haltung sich in anderen Modi du-
Bert, in denen diese Minner gearbeitet haben — dem Erotischen, dem Makabren, dem
Satirischen — ist noch adiquat zu untersuchen.«8'

Zur Funktion der Darstellung von Erotik in Behams Josefsstich zumindest kann
man konstatieren, dass sie Francks Forderungen insofern entspricht, als sie eine aktive
Konfrontation mit weltlichen Lastern ermdglicht und es damit erlaubt, eigene mora-
lische Erfahrungen zu machen. Damit unterscheidet sie sich signifikant von Cranachs
Illustration von Luthers Katechismus, die den Betrachtenden eine solche aktive Hal-
tung zum Dargestellten nicht abverlangt, sondern eine rein passive Rezeption erlaubt.

810 Merback, »Nobody Dares. Freedom, Dissent, Self-Knowing, and Other Possibilities in Sebald
Beham’s Impossible«, S. 1086.

811 Kilpatrick, Paradoxes of the German Small Engraving in the Reformation, S. 69.

812 Merback, »Nobody Dares. Freedom, Dissent, Self-Knowing, and Other Possibilities in Sebald
Beham'’s Impossible«, S. 1045.

813 Mdller, Das Paradox als Bildform, S. 26. Er verfolgt bei Bruegel die These, dass das Aufgreifen einer
derart bilderfeindlichen Position in der Malerei selber »natlrlich geradewegs in den Selbstwider-
spruch [fihrt], denn die Malerei muss nun zeigen, was sie nicht mehr zeigen kann, und gelingt
gerade dann am besten, wenn sie ihr eigenes Scheitern offenbart, sodass das Paradox zur eigent-
lichen Bildform wird« (S. 28).

814 Merback, »Nobody Dares. Freedom, Dissent, Self-Knowing, and Other Possibilities in Sebald
Beham'’s Impossible, S. 1101.
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Weiter wiare zu diskutieren, inwiefern das Bild auch ein kritisches Verhiltnis zu seiner
eigenen Medialitit vermittelt. Indem die schriftlichen Forderungen auf der Bildober-
fliche angebracht scheinen, warnen sie nicht nur auf inhaltlicher Ebene, sondern un-
terstreichen auch, dass es sich bei dem zu Sehenden um ein Bild handelt, dessen Ober-
fliche im wortlichen, aber vielleicht auch tibertragenen Sinne, zu durchschauen ist.

David Kilpatrick hat zudem argumentiert, dass das kleine Format der Stiche —
Behams Stich von 1526 (Abb. 97, S. 271) ist zur Veranschaulichung in Originalgrof3e
abgebildet — zu einer paradoxen Erfahrung im Sinne Francks beitrage: Im Gegensatz zu
den groBien Bildern, mit denen die Kirchen den Gliubigen heilige Figuren in der Of
fentlichkeit nahebringen, »konne ein kleines [...] Objekt zeigen, dass Gott nicht nur in
der Welt prisent ist, sondern auch individuell, privat und von Nahem erfahren werden
kann«. Wihrend die grof3en Bilder »die Tendenz haben, eine Illusion eines kontinuier-
lichen Raumes aufrecht zu erhalten, der die Idee einer verbindlichen und umfassenden
Sicht fordert«, unterstreichen kleine Bilder die Differenz: »Kleine Drucke betonen die
Deplatzierung und die Entfremdung des Individuums vor Gott, indem sie unterstrei-
chen, dass es sich um ein entferntes Bild handelt, auch wenn es Gegenstand der akri-
bischsten menschlichen Untersuchung war«.8'® Diese Distanzierung wird Kilpatrick
zufolge insbesondere durch Differenz zwischen dem MafBstab des Dargestellten und der
GroBe der Graphik evoziert. Einerseits suggeriere die im Verhiltnis zum Bildfeld grole
Darstellung der Figuren den Betrachtenden eine Nahsicht. Andererseits wird durch das
kleine Format klar gemacht, dass die Betrachtenden nicht in das Bild eintreten konnen.
So schreibt Kilpatrick iiber die Darstellung der Madonna mit Kind und Vase von Bar-
thel Beham von etwa 1530:

Der Raum adressiert den Betrachter, der sich den Bedingungen des Dru-
ckes fiigen muss, ohne je vollstindig Zutritt zu bekommen. Der kleine
Rahmen funktioniert wie ein Rasiermesser. Die fragmentarische Natur der
Sicht produziert nicht nur die Vorstellung der Nihe, sondern paradoxer-
weise auch die der Fliichtigkeit. Egal, wie lange man schaut, das Bild bietet
einem einen fliichtigen Blick.8'®

Diese Beschreibung trifft sehr genau die Beobachtung, dass die Figur Josefs in Sebald
Behams Stich dem Betrachter einerseits an der Bildgrenze als Identifikationsfigur zur
Verfiigung gestellt wird,®” sich andererseits aber in seinem Arm andeutet, dass er im
nichsten Augenblick in einen Raum entfliehen wird, wo er sich dem Blick des Be-
trachters entzieht. So operiert auch die Figur Josefs im paradoxen Wechselspiel der
Evokation von individueller Wahrnehmung und medialer Distanzierung.

815 Kilpatrick, Paradoxes of the German Small Engraving in the Reformation, S. 26.

816 Kilpatrick, Paradoxes of the German Small Engraving in the Reformation, S. 78.

817 Einen ahnlichen Effekt beschreibt Kilpatrick in Barthel Behams Riickenansicht eines Soldaten von
1520, Kilpatrick, Paradoxes of the German Small Engraving in the Reformation, S. 81-82.
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Offenere Markte

Merback hat betont, dass die beschriebenen Parallelen zwischen der Funktion von Be-
hams Graphik und den Vorstellungen Francks nicht notwendig implizierten, dass das
gesamte Leben und Werk der Behambriider von den radikalen religiésen und politi-
schen Vorstellungen dominiert sei, die aus den dokumentierten Aussagen im Prozess
von 1525 herausgelesen werden kénnen. Damit schlieB3t er sich der Kritik an Herbert
Zschelletzschkys Ansatz an, die Briider als Sozialrevolutionire zu betrachten.®'® Anders
als Miiller und Kiister®'® erwigt er auch nicht, dass die Briider ihre radikalen religiosen
Einstellungen nach ihrer Verurteilung 1525 im Verborgenen weiter ausiibten. Statt-
dessen sieht er die Motive fiir die Kritik der jungen Briider Beham an der Obrigkeit in
der prekiren wirtschaftlichen Situation der Kiinstler aufgrund des Einbruchs des reli-
gi6s dominierten Kunstmarktes im Zuge der Reformation: Es konnte ihre schwierige
finanzielle Situation gewesen sein, die sie offen fiir sozialkritische Positionen machte.
Derentwegen wurden Kunsthandwerker und weniger erfolgreiche Kiinstler jedenfalls
besonders hiufig angeklagt.82° Versteht man die reformatorischen Positionen der Be-
hams in einem solchen ckonomischen Kontext, ohne sie darauf zu reduzieren, dann ist
es weniger erstaunlich, dass Sebald Beham schon 1531 fiir den katholischen Gegenspie-
ler der Reformation, Kardinal Albrecht von Brandenburg, arbeitet.®?!

Auch die Produktion von paradoxen Bildformen stellt Merback in den Kontext
der ErschlieBung neuer Mirkte, insbesondere im biirgerlichen Segment, nach dem
Einbruch des traditionellen Kunstmarktes.®22 Dort sieht er die Moglichkeit einer »pro-
gressiven Liberalisierung des Bildes«.8% Diese Liberalisierung impliziert nicht nur einen
freien Kunstmarkt, sondern eine verinderte Rezeption des Bildes, nicht als autorisier-
te Vermittlungsinstanz von Religion — wie man sie beispielsweise in einer Katechis-
musillustration vorliegen hat —, sondern als Gegenstand biirgerlichen intellektuellen
Austausches:

Die Graphiker der Renaissance waren erpicht darauf, das Potential einer
neuen Art von Bild auszuschopfen, das nicht so sehr ein sikularer Ersatz fiir
das diskreditierte mittelalterliche Kultbild war, sondern eher ein Bezugs-
punket fiir den intellektuellen Austausch [...]. Um diesem Paradigma zu ent-
sprechen und an der Kultur, die es reprisentiert, teilzuhaben, kultivierten

818 Vgl. Herbert Zschelletzschky, Die drei gottlosen Maler von Nirnberg. Sebald Beham, Barthel Be-
ham und Georg Pencz. Historische Grundlagen und ikonologische Probleme ihrer Graphik zur
Reformations- und Bauernkriegszeit, Leipzig 1975.

819 Mduller, Kuster, »Der Prediger als Pornograf? Konvention und Subversion in der Bildpoetik Sebald
und Barthel Behams«, S. 23.

820  Merback, »Nobody Dares. Freedom, Dissent, Self-Knowing, and Other Possibilities in Sebald
Beham'’s Impossible«, S. 1098.

821 Merback, »Nobody Dares. Freedom, Dissent, Self-Kknowing, and Other Possibilities in Sebald
Beham’s Impossible«, S. 1095.

822  Vgl. hierzu Goddard, »The Origin, Use, and Heritage of the Small Engraving in Renaissance Germany«
sowie Martin Knauer, »Kupferstiche der deutschen Kleinmeister. Zur Erforschung eines Bild-
mediums in einer Epoche kulturellen Umbruchs, in: Karl Moseneder, Stefanie Csincsura (Hrsg.),
Zwischen Ddrer und Raffael. Graphikserien Nirnberger Kleinmeister, Petersberg 2010, S. 9-16,
hier S. 12-13.

823  Merback, »Nobody Dares. Freedom, Dissent, Self-Knowing, and Other Possibilities in Sebald
Beham’s Impossibles, S. 1100.
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die Kleinmeister eine Haltung, die das Paradox gegeniiber der Moralisierung,
das Spiel gegeniiber dem Dekor und die Ethik gegentiber der Theologie

favorisierte.8?*

Paradoxien in den Blittern Sebald Behams sind also — und hier bietet Merback ein

825 — nicht nur vor dem Hintergrund reli-

wichtiges Korrektiv zum Ansatz Kilpatricks
gioser Positionen der Reformation zu verstehen, sondern auch vor dem der Funktion
insbesondere kleiner Drucke als Gesprichsanlass biirgerlicher Rezipienten. Damit bot
»diese neue Konzeption des Bildes [...] ein flexibles Vehikel, um einzelne Elemente der
subversiven Ansichten weiterzutragen, die sie als nicht linientreue Protestanten wihrend
der frithen Reformation bewegt hatten«.82¢ Wenn Sebald Beham also seine Josefsdarstel-
lung von 1526 im Jahr 1544 wieder aufgreift und das Paradox zwischen der dargestellten
Verfithrung und der geforderten Enthaltsamkeit in der ambivalenten Positionierung
Josets als Identifikationstigur zuspitzt, dann wohl auch, weil sie einen willkommenen
Anlass zu »moralisch-rhetorischen Manévern« und »dialektischen Aktionen«®?7 bot.

Kultiviertes Vorbild.
Behams Darstellung des nackten Josef

Es war nun ausfiihrlich die Rede von der Verfithrungskraft der Darstellung der Frau
des Potifar und der Forderung, ihr zu widerstehen. Dabei ist jedoch nicht zu tiberse-
hen, dass auch Joset in Behams Stich nackt dargestellt ist. Allerdings wird diesem As-
pekt in der kunsthistorischen Literatur deutlich weniger Aufmerksamkeit geschenkt als
der Nacktheit der Frau.82® Warum? Dass man angesichts Josefs Nacktheit nicht ebenso
schnell mit der Verfithrungsmacht des nackten Korpers bei der Hand ist wie bei der
Darstellung der Frau des Potifar, mag nicht nur daran liegen, dass man nicht von einem
weiblichen Kaufer ausgeht. Es konnte auch der Popularitit des Topos der Weibermacht
zuzuschreiben sein.?2° Zudem konnte eine Rolle gespielt haben, dass Josef in der Dre-

824 Merback, »Nobody Dares. Freedom, Dissent, Self-Knowing, and Other Possibilities in Sebald
Beham’s Impossible«, S. 1101.

825 Martin Knauer hat es als Verkennen von materiellen Zwangen kritisiert, dass Kilpatrick der para-
doxen Funktion dieser Bilder ein kritisches Potential zuschreibt. Knauer, »Kupferstiche der deut-
schen Kleinmeister. Zur Erforschung eines Bildmediums in einer Epoche kulturellen Umbruchss,
S. 12. Merback beleuchtet nun genau diese Funktion paradoxer Bilder in der Entwicklung der neu-
en Markte.

826  Merback, »Nobody Dares. Freedom, Dissent, Self-Knowing, and Other Possibilities in Sebald
Beham’s Impossible«, S. 1100.

827 Merback, »Nobody Dares. Freedom, Dissent, Self-Knowing, and Other Possibilities in Sebald
Beham’s Impossible«, S. 1089.

828 Muller und Kuster beispielsweise thematisieren dies nicht weiter, fur Ullrich erweckt Josefs Nackt-
heit den Eindruck, »der Akt kdnne bereits vollzogen« sein. Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in
der europdischen Kunst, S. 354.

829  Vgl. hierzu Jutta Held, »Die »Weibermacht« in Bildern der Kunst von der frihen Neuzeit bis zum Be-
ginn des 20. Jahrhunderts«, in: Tendenzen 152, 1985, S. 45-56, die allerdings nicht auf die Josefs-
ikonographie eingeht, sowie Claudia Schnitzer, Cordula Bischoff (Hrsg.), Mannes Lust & Weibes
Macht. Geschlechterwahn in Renaissance und Barock, Ausst.-Kat. Dresden, Dresdner Schloss,
26.2.-11.7.2005, Dresden 2005, wo Behams Darstellung als Beispiel der Weibermacht abgebildet
ist (Bd. 1, Abb. 109). In diesem Kontext ist die Ikonographie der Verflihrung Josefs auch als Beispiel
flr eine Darstellung einer Frau als Vergewaltigerin diskutiert worden. Vgl. Diane Wolfthal, Images of
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Abb. 98 - Cornelis Cort, Die Frau des Potifar ergreift Josefs Gewand (»nach Tizian«), Venedig (?)
ca. 1560-65, B 17, Amsterdam, Rijksmuseum, Rijksprentenkabinett.

hung seines Kopfes als Identifikationsfigur fungiert, iiber deren Nacktheit man weniger
gerne spricht. Es konnte aber auch damit zu tun haben, dass insbesondere die Riicken-
ansicht, die man durch diese Drehung zu sehen bekommt, die Figur in der Darstel-
lung der Muskeln in Bezug zu anatomischen Studien setzt, die im 16. Jahrhundert in
Deutschland aufkommen.8% Damit wird eine Tradition der Aktdarstellung aufgerufen,
in der, wie Anne-Marie Bonnet Diirer betreftend aufgewiesen hat, »Nacktheit, die bis-
lang vornehmlich Bl6Be war, Zeichen des Verfalls in Endlichkeit und Geschlechtlich-
keit, [...] umgekehrt Signum einer neuen Wiirde des Menschen [wird], und dies eben

Rape. The sHeroic« Tradition and its Alternatives, Cambridge 1999, S. 161-179. Hammer-Tugendhat
hat darauf verwiesen, dass nicht nur die Frau Potifars »zur Kronzeugin fur die Lasterhaftigkeit und
Falschheit aller Frauen«herangezogen wurde, sondern die Ikonographie innerhalb des Vergewalti-
gungsdiskurses als Beispiel daflir gedeutet wurde, »dass es die Frauen sind, die Mannern sexuelle
Gewalt antun wollen und vor allem, dass Frauen aus verschmaéhter Liebe Manner falschlicherweise
der Vergewaltigung bezichtigen.« Daniela Hammer-Tugendhat, Das Sichtbare und das Unsichtba-
re. Zur holldndischen Malerei des 17. Jahrhunderts, K6ln 2009, S. 102. In der Nacktheit Josefs und
insbesondere in der Darstellung der Erregung in Sebald Behams Darstellungen der Szene sieht sie
zumindest einen Ansatz zur Thematisierung mannlichen Begehrens (S. 104).

830  Vgl. Anne-Marie Bonnet, »Anfange des Aktstudiums in Deutschland und seine italienischen
Voraussetzungen. Natur und Kunst, Nackt und Akt«, in: Bodo Guthmtller (Hrsg.), Deutschland
und Italien in ihren wechselseitigen Beziehungen wéhrend der Renaissance, Wiesbaden 2000,
S. 363-386.
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durch ihre Idealitit, i.e. Kiinstlichkeit, gleichsam »>Akthaftigkeit.«3¥" Wihrend man
die Darstellung der Frau Potifars primir mit dem »kunstvolle[n] Zur-Schau-Stellen
reizvoller Nacktheit expressis verbis [...] und d[er] Kategorie der »Schau-Lust«®832
in Verbindung gebracht hat, die Cranach in die Malerei einfiihrte, konnte hier also
eine andere Konnotation der Aktdarstellung des 16. Jahrhunderts evoziert sein, die
Bonnet fiir Diirer stark gemacht hat: Der Akt sei »Erkenntnismittel und, im Hinblick
auf Kunst, programmatisch fiir die humanistische Bildung und den Entwurf eines
neuen Menschenbildes«.83® Dabei hat Bonnet unterstrichen, wie bei Diirer Aspekte

834 mit der »Definition als

der »gottgegebenen Sinnlichkeit und Geschlechtlichkeit«
Gottesebenbild«®® verbunden werden. So steht die Frage im Raum, inwiefern in Be-
hams Stich neben der Assoziation der sexualisierten Darstellung des weiblichen Aktes
als Objekt der Verfithrung durch die Darstellung Josefs ein Verstindnis des Aktes als
Ideal evoziert wird, das im humanistischen Kontext auf ein Verstindnis des Menschen
als Abbild Gottes zuriickzufiihren ist.8% Jedenfalls wird die Schonheit, die Josef im
Text der Bibel zugeschrieben wird, hier als Akt visualisiert.

Unabhingig von den theologischen Konnotationen ist anzunehmen, dass das
Schonheitsideal des anatomisch korrekten Korpers den Geschmack des humanistisch
geprigten Biirgertums getroffen hat. Assoziationen mit der Antike mdgen dabei eine
Rolle gespielt haben. Direkter aber ist der Bezug der Kleinmeister zur italienischen
Kunst, insbesondere in Form graphischer Reproduktionen.®%” So ist denkbar, dass Be-
hams Josefsdarstellung auf ein prominentes italienisches Vorbild zuriickgegriffen hat,
das leider nicht erhalten ist: Ein Kupferstich von Cornelis Cort (Abb. 98), der allerdings
erst nach dem Stich Behams entstanden ist, gibt an, auf ein Vorbild Tizians zuriickzu-
gehen 8% Und die Haltung, in der er Josef auf der Flucht vor der Frau Potifars zeigt,
weist dabei in der Schrittstellung, der Riickenansicht, dem zuriickgewendeten Blick
und dem iiber den Bildrand hinausgreifenden vorderen Arm frappierende Parallelen
zu der Sebald Behams auf. Allein ein Tuch ist Josef noch zusitzlich zu dem tber die
Schulter rutschenden Mantel um die Taille geschlungen. Es konnte also sein, dass Be-
ham dieses Darstellungsmodell bekannt war. Doch auch Rekurse auf zeitgenossische
nordalpine Graphiken — wie beispielsweise die Raumkonstellation von Bett, Vorhang
und Baldachin bei Aldegrever (Abb. 94) — mdgen ein Reiz fiir die Kennerschaft der
Sammler gewesen sein.8% Jedenfalls hat man es hier im Sinne Bonnets keinesfalls nur
mit einem Nackt-Bild, sondern mit einem Akt zu tun,?4° der sowohl das biblische Nar-

831 Anne-Marie Bonnet, »Akt« bei Durer, KoIn 2001, S. 374.

832 Bonnet, »Der Akt im Werk Lucas Cranachs«, S. 147.

833 Bonnet, »Der Akt im Werk Lucas Cranachss, S. 147.

834 Bonnet, »Akt« bei Ddirer, S. 198.

835  Bonnet, »Akt« bei Durer, S. 194.

836  Vgl. zur Bedeutung der Gottesebenbildlichkeit im Zusammenhang mit der Antikenrezeption bei
humanistischen Denkern auch Charles Edward Trinkaus, /n Our Image and Likeness. Humanity
and Divinity in Italian Humanist Thought, Notre Dame 2012 [1970].

837 Vgl. Emison, »The Little Masters, Italy, and Rome«.

838  Vgl. zu diesem Blatt Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europdischen Kunst, S. 364. Zu
den Bezugen der Kleinmeister zur italienischen Kunst im Allgemeineren vgl. Emison, »The Little
Masters, Italy, and Rome«.

839  Vgl. zum Spiel mit Zitaten verschiedener als bekannt vorausgesetzter Ikonographien als Vergni-
gen flr ein visuell gebildetes Publikum bei den Kleinmeistern Levy, The Erotic Engravings of Se-
bald and Barthel Beham.

840  Bonnet, »Anfange des Aktstudiums in Deutschland und seine italienischen Voraussetzungen.
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rativ als auch kulturelle Vorbilder heranzieht, um die Betrachtung des nackten Korpers

zu »kultivieren«. 84

Auffillig bleibt jedoch, wie diese Rollen auf die beiden Figuren verteilt bleiben:
Wihrend die Frau des Potifar die reizvolle Nacktheit zur Schau stellt, demonstriert die
Figur Josefs insbesondere in seiner Darstellung als Riickenakt die anatomische Korrekt-
heit. Wihrend man die Darstellung Josefs also im Sinne von Diirers Verstindnis des
Aketes als »idealer Mensch«®#? betrachten mag, ist Diirers Verzicht auf Erotisierung®® im

Hinblick auf die Darstellung der Frau des Potifar bei Beham nicht erkennbar. Vielmehr

844 ;

greift er in der Darstellung der Frau auf die Inszenierung von »Schau-Lust«®** in der

Tradition Cranachs zuriick.84® Man konnte also in Behams Blatt geradezu eine Zu-
sammenfithrung der reizvollen Nacktheit und Schaulust der Bilder Cranachs und der
anatomischen Korrektheit sehen, die Diirer zum Programm erhoben, wenn auch nicht
immer umgesetzt hat.84®

Versteht man den anatomisch korrekten Akt in Diirers Sinne als Schonheitsbild,
das »programmatisch fiir die humanistische Bildung und den Entwurf eines neuen
Menschenbildes«® ist, dann stellt sich die Frage, ob Beham der negativ konnotierten
Nacktheit der Frau in der Figur Josefs eine positiv konnotierte Nacktheit gegentiber-
stellt, die im humanistischen Kontext mit Gottesebenbildlichkeit in Verbindung ge-
bracht werden kann. Damit kénnte man Josefs Schonheit nicht nur, wie im persischen
Kontext, als eine gottliche Schonheit verstehen. Eine solche Gegeniiberstellung zweier
Konnotationen von Nacktheit in der Opposition von korperlicher Schuld und geistiger
Schoénheit kime auch der Darstellung von Josef als Identifikationsfigur und der Frau als
Gegenbild entgegen.848

Natur und Kunst, Nackt und Akt«, S. 374.

841 In welchem MaBe es in Behams Druck um eine »kultivierte Erotik« geht, wird besonders deutlich,
wenn man sie mit Rembrandts Version von 1634 vergleicht: Wahrend Beham die Verflihrbarkeit
durch das zeitgendssische Ideal eines anatomisch korrekten nackten Kérpers thematisierte, wer-
den von Rembrandt mit dem Schambereich der Frau dezidiert sexuelle Aspekte des weiblichen
Korpers in den Vordergrund gerlickt. Die Attraktivitat wird weniger der Schénheit des menschli-
chen Korpers als proportionalem Ganzem zugeschrieben, sondern dezidiert dessen sexuellen
Aspekten. Zudem wird die Interaktion der Protagonisten stark dramatisiert - wahrend Josef bei
Beham in einem den humanistischen Idealen der Antike entsprechenden Ausfallschritt aus dem
Bild strebt, wirkt Josefs BemUhen, sich aus der Affaire zu ziehen, in Rembrandts Graphik deut-
lich angestrengter. Wenn zudem auf den mahnenden Text verzichtet wird, kdnnte man meinen,
dass Josefs Unschuld auf dem Spiel steht. Allerdings unterscheidet Rembrandts Blatt klar zwi-
schen dem dunklen Bereich der verflhrenden Frau und dem hellen Raum, in den Josef flieht - eine
Schwarz-WeiB-Zeichnung, in der Gut und Bose nicht zu verkennen sind.

842  Bonnet, »Akt« bei Durer, S. 207.

843 Bonnet betont, dass Durer »[ijlm Gegensatz zu seinen Konkurrenten [...] nie einen rein sinnlichen
Akt gestaltet [hat], dessen Funktion die klnstlerische Gestaltung von Nacktheit zum Zweck rein
asthetischen Genusses gewesen ware.« Bonnet, »Akt« bei Durer, S. 170.

844 Bonnet, »Der Akt im Werk Lucas Cranachs«, S. 147.

845  Cranach beherrschte seinerseits zwar ebenfalls anatomische Studien, wie eine erhaltene Feder-
zeichnung eines Rickenaktes belegt, Ubertrug sie Bonnet zufolge aber nicht in die Malerei, weil
es ihm dort nicht um anatomische Korrektheit, sondern um »Bildschdnheit« ging. Bonnet, »Der Akt
im Werk Lucas Cranachse, S. 147.

846 Bonnet, »Der Akt im Werk Lucas Cranachss, S. 147.

847 Bonnet, »Der Akt im Werk Lucas Cranachss, S. 147.

848  Eine solche Aufladung der Schdnheit Josefs widerspricht theologischen Deutungen wie jener
Claus Westermanns, die argumentieren, »das Schonsein Josephs [sei] an und fur sich nicht wich-
tig«, sondern nur »zum Verstandnis der mit diesem Satz eingeleiteten Episode notwendig«. Claus
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Das entspriche den Unterschieden in der Bewertung weiblicher und minnlicher Kor-
per, die Bonnet bei Diirer beschrieben hat:

Der weibliche Korper ist erstens ungewohnlicher, neuartiger, zweitens in-
kriminierter und drittens, da stets mit der Voluptas der Fleischlichkeit ver-
bunden, erotischer als der mannliche und deshalb moralischen Bedenken
ausgesetzt. Seine Darstellung wird verstiarkter Legitimierung bediirfen, um
bildlich akzeptabel zu werden. Das minnliche Pendant wird zudem stets
mit dem menschlichen Korper schlechthin [...] gleichgesetzt, wihrend der
weibliche stets geschlechtlich polarisiert ist.84°

Wenn Beham diese Gegentiberstellung eines negativ konnotierten weiblichen und
eines positiv konnotierten minnlichen Korpers in seinem Blatt zur Darstellung der
Josefsgeschichte heranzieht, dann ergibt sich daraus eine gewisse Kontinuitit zu der
eingangs erwihnten Tradition, die die Josefsgeschichte in Bezug auf den Gegensatz
von Korper und Geist deutet. Diese Tradition reicht weit zurtick. So hat Ullrich schon
zu Augustinus konstatiert, dass dieser das Narrativ im Sinne seines Verstindnisses der
zweigeteilten Seele interpretiert, nach dem Josef als mannlicher, spiritueller »innerer
Mensch« zu verstehen ist und die Frau des Potifar als weiblicher und lediglich auf die
korperliche Schonheit ausgerichteter »duBerer« Mensch.®° Dabei konne letztere »nur
als Ebenbild Gottes angesehen werden, wenn sie in Ubereinstimmung mit einem
minnlichen Teil handle«.8%!

Flucht aus dem Bild

Die einseitige Sexualisierung des weiblichen Korpers in der bildenden Kunst, wie sie
sich in Behams Darstellung der Frau Potifars andeutet, versteht Daniela Hammer-
Tugendhat als Ergebnis einer Privatisierung des Aktbildes seit dem 15. Jahrhundert, die
sie am Beispiel von van Eycks Darstellung Adams und Evas im Genter Altar festmacht:

Mit der Privatisierung des Aktbildes ging offenbar eine weitgehende Re-
duktion auf die Darstellung des weiblichen Korpers einher, also: In dem
Augenblick, in dem Nacktheit aus dem kirchlichen und 6ftentlichen Zu-
sammenhang herausgelost und fiir den privaten, das heilt minnlichen Auf-
traggeber konzipiert wurde, wurde sie am weiblichen Kérper beschrie-
ben. Diese Tendenz verschirfte sich im Laufe der Jahrhunderte bis zum fast
ginzlichen Verschwinden des nackten minnlichen Korpers aus erotischen
Szenen. In der Renaissance kommt dem minnlichen Akt eine grofle Be-
deutung zu, aber er steht auch da im Allgemeinen in der Offentlichkeit, ist

Westermann, Die Joseph-Erzédhlung. Elf Bibelarbeiten zu Genesis 37-50, Stuttgart 1990, S. 36. Vgl.
hierzu auch Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europaischen Kunst, S. 41.

849  Bonnet, »Akt« bei Durer, S. 37.

850  Hammer-Tugendhat hat diese Opposition auch in Rembrandts Josefsdarstellung konstatiert: »Ent-
scheidend ist nun aber, dass [...] der Kérper mit Weiblichkeit, der Geist hingegen mit Mannlichkeit
identifiziert wird.« Hammer-Tugendhat, Das Sichtbare und das Unsichtbare, S. 105.

851 Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europaischen Kunst, S. 41.
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Abb. 99 - Sebald Beham, Die Frau des Potifar versucht Josef zu verflihren und die Frau des Potifar
ergreift Josefs Gewand, Nirnberg 1525-30, Holzschnittfolge zum 1. Buch Mose, P 471-472, Dresden,
Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. A 1886-54-57 (Detail).

kein erotisches Kabinettstiick. Von Anfang an scheint in der Aktmalerei
somit die prinzipielle geschlechtsspezifische Problematik enthalten. Alles,
was mit Korper, Sexualitit, Erotik und Natur verbunden ist, wird mit der
Frau identifiziert. Der Mann (der minnliche Kiinstler, Auftraggeber und
Betrachter) sieht diese von sich abgespalteten Bereiche in seinem Spiegelbild
des weiblichen Aktes thematisiert. In mittelalterlichen Bildern fand er sich
noch eher in erotischen Spielen integriert dargestellt, mit der beginnenden

Neuzeit wird ihm verstirkt sein Ort vor dem Bild zugewiesen.®?

Hammer-Tugendhat beschreibt also zum einen den Zusammenhang zwischen einer
zunehmenden Privatisierung der Bildbetrachtung und einer einseitigen Sexualisie-
rung des weiblichen K6rpers. Zum anderen aber betont sie, dass die Sexualisierung des
weiblichen Korpers mit einer Verschiebung des minnlichen Korpers in die Betrachter-
position einhergeht,®®? das heilt, mit einer Distanzierung zwischen dem betrachteten
Objekt und dem betrachtenden Subjekt jenseits und diesseits der Bildfliche.

Nun ist Josef in Sebald Behams Stich durchaus noch dargestellt. Es konnte je-
doch gezeigt werden, wie er insbesondere durch seine Riickenansicht im Vergleich

852 Daniela Hammer-Tugendhat, »Jan van Eyck — Autonomisierung des Aktbildes und Geschlechterdif-
ferenz«, in: Detlef Hoffmann (Hrsg.), Themenheft: Der nackte Mensch, kritische berichte 17/3, 1989,
S. 78-99, hier S. 91-92.

853  Vgl. zum »Auszug des mannlichen Protagonisten aus dem erotischen Bild« in allgemeinerer
Hinsicht auch das entsprechende Unterkapitel in: Daniela Hammer-Tugendhat, »Erotik und Ge-
schlechterdifferenz. Aspekte zur Aktmalerei Tizians«, in: Daniela Erlach (Hrsg.), Privatisierung der
Triebe? Sexualitét in der friihen Neuzeit, Frankfurt a. M. 1994, S. 367-446, hier S. 394-401.
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zu Behams Stich von 1526, aber auch zu seinem Vorbild, dem Stich Aldegrevers,
von einem Gegenstand der Schau zu einer Identifikationsfigur des Betrachters wird.
Wenn sich sein Kopf dabei, wie bereits angemerkt, vor den Baldachin schiebt, der die
Bildoberfliche markiert, dann wird umso deutlicher, dass diese Figur im Sinne von
Hammer-Tugendhat in den Raum vor dem Bild versetzt wird und nicht mehr als Ob-
jekt, sondern als Subjekt der Schau zu verstehen ist. Hinzu kommt, dass sich in seiner
Fluchtbewegung, in der die Arme schon hinter dem Bildrand verschwinden, andeu-
tet, dass er im niachsten Moment aus dem Bild verschwinden wird. Damit manifestiert
sich in Sebald Behams Josefsdarstellung aber nicht allein das Ergebnis, sondern der
von Hammer-Tugendhat beschriebene Prozess selbst: Wenn Behams Josefsfigur genau
in dem Moment zum Betrachter wird und aus dem Bild verschwindet, in dem er der
sexuellen Interaktion entflieht, dann entspricht das sehr genau dem Prozess des Riick-
zugs des Betrachters aus der sexuellen Interaktion aus dem Bild in den Raum davor, der
sich bei der Etablierung dieses Blickdispositivs vollzieht. Sebald Behams Druck visuali-
siert also eine Verinderung im Verhiltnis von betrachtetem Objekt und betrachtendem
Subjekt, die sich zu dieser Zeit im Zuge der Privatisierung des Aktbildes in Bezug auf
die Darstellung menschlicher Korper abzeichnet.8%*

Behams Druck reflektiert diesen Prozess der Verinderung aber nicht nur bild-
lich. Indem er ihn mit der Flucht Josefs vor der Frau des Potifar in Verbindung bringt,
schreibt er ihn zugleich in ein normatives Narrativ ein, das die Flucht vor der Interak-
tion als moralisches Ideal darstellt. In der Darstellung Behams wird der erotisierte Blick
dem moralischen Narrativ also als fliichtiger Blick einbeschrieben.®® Das entspricht
Konrad Hoffmanns Uberlegungen zu den normativen Implikationen der Distanzie-
rung des begehrenden minnlichen Subjektes vom Objekt der Begierde und der Iden-
tifikation mit dem Betrachter vor dem Bild in der Antikenrezeption. So konstatiert er
beispielsweise zu Diirers Darstellung einer Quellnymphe nach einer Ilustration der
Hypnerotomachia Poliphili, dass hier anstelle des »begehrlichen Satyrs« eine Beischrift zu
finden sei, »die sich mahnend an den Betrachter wendet«.8%® Die Verlegung des minn-
lichen Betrachters in den Raum vor dem Bild geht also wie in Behams Josefsdarstellung
mit einer schriftlichen Anweisung an den Betrachter einher, wie er das Dargestellte
anzusehen habe. Hoffmann versteht dies im Kontext einer zunehmenden Affektkon-
trolle im Zuge der von Norbert Elias beschriebenen »Verwandlung von Fremdzwingen

854  Dabei sei kurzam Rande bemerkt, dass weder der Kopf Josefs noch das Ziel dieser Flucht sich in
diesem Fall mit dem Betrachterstandpunkt der zentralperspektivischen Konstruktion decken, der
hier zwischen den Kopfen der beiden Figuren liegt und der so oft mit einem voyeuristischen Blick
in Verbindung gebracht wurde. Der zentralperspektivischen Konstruktion scheint in Behams Vi-
sualisierung der Veranderungen von betrachtetem Objekt und betrachtendem Subjekt also keine
zentrale Rolle zugeschrieben zu werden.

855  Esware zu diskutieren, inwiefern bei Beham in der sehr momenthaften Darstellung von Josefs
Blick auf die Frau auch ein flichtiger Blick im Sinne eines zeitlich auf einen kurzen Moment be-
grenzten Blickes zum Ideal erklart wird. Thomas Kleinspehn hat einen als »fllichtig« verstandenen
Blick flir so bezeichnend flr die neuzeitliche europaische Sehkultur erachtet, dass er seine epo-
cheniibergreifenden Uberlegungen danach benannte. Er versteht »fliichtig« allerdings eher im
Sinne von nicht mehr greifbar. Vgl. Thomas Kleinspehn, Der fltichtige Blick. Sehen und Identitéat in
der Kultur der Neuzeit, Reinbek bei Hamburg 1989. So weit mdchte ich nicht gehen.

856 Konrad Hoffmann, »Antikenrezeption und Zivilisationsprozef3 im erotischen Bilderkreis der friihen
Neuzeit«, in: Antike und Abendland. Beitréage zum Verstdndnis der Griechen und Rémer und ihres
Nachlebens 24,1978, S. 146-158, hier S. 151.
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in Selbstzwinge«®®” zu Beginn der frithen Neuzeit:

Das humanistische Aktbild abstrahiert von der Individualitit der — fast aus-
schlieBlich als erotisches Objekt dargestellten — Frau, richtet sich dagegen
an den betrachtenden Mann als ein Individuum, das sich vor dem Werk
einiibt in die von ihm mehr und mehr geforderte Beherrschung von Kor-
per und Affekt. 858

So zeichnet sich in Behams Graphik zum einen das »potentiell unbegrenzte« »Ver-
wendungsspektrume« erotischer Darstellungen von der »sexuellen Stimulation« bis zum
»Tugendappell«®® ab, das Ulrich Pfisterer Aktdarstellungen des 16. Jahrhunderts zuge-
schrieben hat und in dem sich die Akzente ihm zufolge zwischen »privatem und 6ffent-
lichem Betrachten«®? und zwischen erotischem Genuss und moralischer Legitimation
verschieben kénnen — was einem zunehmenden Bewusstsein verschiedener Rezepti-
onsmoglichkeiten eines Bildes in der frithen Neuzeit entspricht.®8! Zugleich verkorpert
die Josefstigur in ihrer Flucht das Verschwinden des Subjektes aus dem Bild und erklirt
damit den distanzierten voyeuristischen Blick auf den weiblichen Kérper zum Ideal,
der mit diesem Riickzug des Betrachters aus dem Bild entsteht und nicht zuletzt vor
dem Hintergrund der Privatisierung des Bildgebrauchs gerade auch durch das Medium
der Graphik in der frithen Neuzeit zu verstehen ist.

Im Hinblick auf diese Liaison von erotischen und moralischen Aspekten ist aller-
dings anzumerken, dass »erst, als die Kultur der Druckgraphik die Méglichkeit eroft-
nete, der breiten Masse Zugang zu Schrift und Bildern zu gewihren, die Pornographie
als separates Genre der Reprisentation entstand«.882 Die Isolierung von erotischen As-
pekten ist eine Entwicklung der Neuzeit — sodass die Untrennbarkeit von erotischen
und moralischen Aspekten, mit der wir in Behams Graphik konfrontiert sind, womég-
lich eher als Normalfall denn als kiinstlerische Errungenschaft anzusehen ist. Die De-
batten der Forschung, ob man es hier mit einer pornographischen oder moralisierenden
Darstellung zu tun hat, basieren also womoglich auf einer modernen Unterscheidung.

857 Hoffmann, Antikenrezeption und Zivilisationsprozel3 im erotischen Bilderkreis der friihen Neuzeit,
S. 158. Es kann an dieser Stelle nicht diskutiert werden, wann genau sich die Polarisierung und
die damit einhergehende Hierarchisierung der Geschlechtscharaktere in Gesellschaft oder Kunst
etabliert haben und inwiefern die von Norbert Elias formulierte These einer zunehmenden Selbst-
kontrolle der Affekte in der frithen Neuzeit haltbar ist. Vgl. hierzu zum Beispiel Thomas Kleinspehn,
»Schaulust und Scham. Zur Sexualisierung des Blickess, in: Detlef Hoffmann (Hrsg.), Themenheft:
Der nackte Mensch, kritische berichte 17/3, 1989, S. 29-48 sowie Detlef Hoffmann, »Der nackte
Mensch. Zur aktuellen Diskussion Uber ein altes Themas, in: Detlef Hoffmann (Hrsg.), Themenheft:
Der nackte Mensch, kritische berichte 17/3, 1989, S. 5-28.

858 Hoffmann, Antikenrezeption und ZivilisationsprozeB im erotischen Bilderkreis der friihen Neuzeit,
S. 151,

859  Ulrich Pfisterer, »Bildbegehren und Texterotik. Ambivalente Lektlren weiblicher Aktdarstellungen
in der Frihen Neuzeits, in: Doris Guth, Elisabeth Priedl (Hrsg.), Bilder der Liebe. Liebe, Begehren
und Geschlechterverhéltnisse in der Kunst der Frihen Neuzeit, Bielefeld 2012, S. 191-217, hier
S. 210.

860  Pfisterer, »Bildbegehren und Texterotike, S. 211.

861 Vgl. hierzu Ulrich Pfisterer, »Akt und Ambiguitat: 1552, 1559, 1640«, in: Valeska von Rosen (Hrsg.),
Erosionen der Rhetorik? Strategien der Ambiguitdt in den Kiunsten der Friihen Neuzeit, Wiesbaden
2012, S. 29-60, hier S. 51-52 sowie im Allgemeineren Summers, The Judgment of Sense.

862 Hunt, The Invention of Pornography, S. 13.
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Abb. 100 - Georg Pencz, Die Frau des Potifar ergreift
Josefs Gewand, Niirnberg 1546, B 12, Berlin,
Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. 939-3.

Die Problematik einer systematischen Trennung von religiésen und erotischen Dar-
stellungen wird auch im Kontext der zeitgendssischen nordalpinen Graphiken deut-
lich: Denn in diesem Zusammenhang ist zu erkennen, dass Behams Stich nicht nur auf
Aldegrevers eher ent-erotisierte Josefsdarstellung zuriickgreift, sondern, wie Janey L.
Levy gezeigt hat, auch auf dessen Darstellung von Tarquinius und Lucretia.®5® Elemente
aus religiosen Darstellungen werden also mit Elementen einer antikisierenden erotisie-
renden Graphik kombiniert. Dass Aldegrever seinerseits in seinem (Euvre iiber beide
Bildmodelle verfiigt, unterstreicht wieder einmal, dass an diesen Bildmodellen keine
moralische Grundeinstellung, sondern eine funktionsorientierte Auswahl festzumachen
ist. Umgekehrt ist die Spannbreite moglicher Darstellungsmodi, die bei Cranach von
erotisierenden Darstellungen beispielsweise Adams und Evas zu dessen eingangs ange-
fithrter Katechismusillustration reicht, auch in Sebald Behams Werk zu finden, denn
auch er hat ebenso Katechismusillustrationen®* wie auch eine Reihe von Illustrationen
der Genesis angefertigt, unter denen auch zwei Darstellungen der Verfithrung Josefs
durch die Frau des Potifar zu finden sind (Abb. 99).8%% Das erinnert an Keith Moxeys

863  Levy, The Erotic Engravings of Sebald and Barthel Beham, S. 49. Sie betont: »As this examination of
the erotic engravings of Sebald and Barthel Beham indicates, the prints are characterized not only
by their often explicit sexualimagery but also by the way in which the artists play with their subjects,
reinterpreting conventional themes and self-consciously >quoting: familiarimages in new contexts.«

864  Vgl. Thum, Die Zehn Gebote fur die ungelehrten Leut’, S. 104-1086.

865  Vgl. Gustav Pauli, Hans Sebald Beham. Ein kritisches Verzeichnis seiner Kupferstiche, Radierungen
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Abb. 101 - Hans Brosamer, Die Frau des Potifar ergreift Josefs Gewand,
Martin Luther, Catechismus flir die gemeine Pfarrherr und Prediger,
Frankfurt a. M. 1550, Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum,
HBrosamer AB 3. 10H, Inv.-Nr. 2761.

These, dass die Darstellungsmodi weniger als Reflexionen der persénlichen Einstellung
der Briider Beham zu verstehen seien denn als »Konstruktion sozialer Bedeutung«.86®
Dabei werden Darstellungsmodi und Motive profaner und religidser Art je nach Zweck
der Graphik sehr unterschiedlich kombiniert. So mag Behams Josefsdarstellung ein Ex-
tremfall der Erotisierung dieses Motivs sein, nicht aber ein Sonderfall.

Die Graphik scheint auch nicht als solcher wahrgenommen worden zu sein. Be-
hams Darstellungen werden, was naheliegend ist, in Georg Penczs Graphik von 1546
(Abb. 100) rezipiert, in der er den Oberkorper der Frau aus dem Stich von 1526 ko-
piert, wihrend der Baldachin aus der spiteren Version hinzukommt. Auch Brosamers
Holzschnitt von 1550 (Abb. 101), der wie zuvor derjenige Cranachs zur Illustration
von Luthers Catechismus hergestellt wurde, rekurriert nicht nur in der Gestaltung des
Raumes und von Josefs Hand am Ttrgriff auf Cranachs Modell und kombiniert sie mit
dem Typus der auf der Bettkante sitzenden Frau. Auch die Riickenansicht Josefs und der
zuriickgewendete Blick in das Gesicht der Frau des Potifar sind womdglich auf Behams

und Holzschnitte, mit Nachtr. sowie Erganzungen u. Berichtigungen v. Heinrich Rottinger, Baden-
Baden 1974 [1901], S. 294-295 (Nr. 471-472) sowie F.W.H. Hollstein, German Engravings, Etchings
and Woodcuts ca. 1400-1700, Bd. Ill: Hans Sebald Beham, Amsterdam 1954, S. 167. Vgl. zu den
Josefsdarstellungen in dieser Reihe auch Wengenmayr, Die Darstellung der Geschichte und Ge-
stalt des dgyptischen Joseph in der bildenden Kunst, S. 52.

866  Keith P. F. Moxey, »The Beham Brothers and the Death of the Artist«, in: Register of the Spencer
Museum of Art 6/6, 1989, S. 25-29.
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Stich zurtickzufithren. Die Idee, Josef als Identifikationsfigur zu inszenieren, scheint also
selbst im Rahmen der Katechismusillustrationen Anklang gefunden zu haben. Maarten
van Heemskercks Illustrationen der Zehn Gebote von etwa 1566, die allerdings keinen
Katechismus bebildern, stellen die Frau des Potifar dann auch nackt dar.®8” Damit wird
deutlich, dass eine klare Trennung zwischen religiéser Moralvermittlung und erotisierter
Verkaufsgraphik, die die anfingliche Gegeniiberstellung von Cranachs Katechismusillus-
tration und Behams Einzelblattdruck evoziert haben mag, nicht moglich ist.

Gegenreformatorische Imagination

Die Form des paradoxen Bildes ist, wie Jiirgen Miiller dargelegt hat, als protestanti-
sches Gegenmodell zur kritisierten katholischen Bildpraxis zu verstehen.®%® Insofern
kann man Behams Graphik als exemplarisch fiir eine protestantische Tradition von
Josefsdarstellungen in Deutschland zur Zeit der Reformation ansehen. Ein kurzer
Seitenblick auf ein Beispiel aus dem gegenreformatischen, genauer: dem jesuitischen

franzosischen Kontext — ndmlich auf die Josefsdarstellung in Claude-Francois Ménes-
triers Lart des emblémes ou s’enseigne la morale par les figures de la fable, de I’histoire & de la

nature (Paris 1684 — Abb. 102)8¢ —soll an dieser Stelle zumindest die Frage aufwerfen,
inwiefern die bildliche Praxis nicht nur die Unterscheidung von religigser Moralver-
mittlung und erotisierter Verkaufsgraphik unterliuft, sondern auch die Differenz von

reformatorischen und gegenreformatorischen Bildkonzepten: Mit dem Motto FUGI-
ENDO VINCIT wird deutlich gemacht, dass auch hier das Ideal die Flucht ist. Often

bleibt, ob die »Flucht vor der Unzucht« wiederum zugleich eine Skepsis geheniiber dem

Bild impliziert. Ménestriers Erliuterungen zur Verwendung von Emblemata in die-
sem Buch legen, wie Elke Ullrich unterstrichen hat, ein anderes Verstindnis von Bild

nahe, denn bei ihm »gewinnen Embleme einen Status, der einem Idealzustand gleicht,
den der Mensch sich [...] aneignet. So ist Joseph, bzw. seine Flucht, das Ideal, das es

anzustreben gilt; man soll das Bild selbst im Kopf malen«.«¥7° Dieser Vorstellung des

Bildes als geistigem Ideal liegt ein Vergleich der Bildproduktion mit der menschlichen

Wahrnehmung zugrunde:

Die Augen empfangen wie ein Spiegel, die Einbildungskraft (imagination)
graviert die empfangenen Bilder in die Seele, das Gedichtnis (mémoire)
druckt und ordnet sie, das Urteilsvermogen (jugement) lisst im Abwigen
der Bilder die richtigen hervortreten, der Verstand (entendement) endlich

malt oder skulpiert gemil3 seiner Aufgabe, zusammenzufassen oder durch

Analyse zu trennen.®"!

867  Thum, Die Zehn Gebote flr die ungelehrten Leut’, S. 134.

868  Muller, Das Paradox als Bildform.

869  Claude-Francois Ménestrier, L'art des emblemes ou s’enseigne la morale par les figures de la
fable, de I'histoire [et] de la nature, hrsg. v. Karl MOseneder, Mittenwald 1981 [1684], S. 68. Vgl. zur
Josefsdarstellung in diesem Buch Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europdischen Kunst,
S. 127-130 sowie zur gegenreformatorischen Verwendung des Josefsmotivs im Allgemeineren
auch 8. 222-224.

870  Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europdischen Kunst, S. 129.

871 Ullrich, Das Laszive der Keuschheit in der europaischen Kunst, S. 129.



Josefs Verflihrung in deutschen Graphiken 287

Abb. 102 - »Fugiendo vincit«, Claude-Frangois Ménestrier, L’art des emblémes ou s’enseigne la mo-
rale par les figures de la fable, de I’histoire & de la nature, Paris 1684, S. 68.

Das Bild wird hier also nicht als Ausloser von Begehren mit der Ebene der sinnlichen
Wahrnehmung assoziiert, sondern als geistiges Bild und Ergebnis des Verstandes ange-
sehen. Ménestriers Theorie unterscheidet sich also vom protestantischen Modell eines
paradoxen Bildes und ruft, um das Bild als ein geistiges zu erkliren, einen Topos der
‘Wahrnehmungstheorie auf, auf den auch Nizamis Verstindnis des Portraits als khiyal
zurilickgefiithrt werden konnte. Nimmt man das Bild genauer in den Blick, so wird
man allerdings feststellen, dass es in der visuellen Gestaltung diverse Gemeinsamkeiten
mit den protestantischen Josefsdarstellungen gibt: Die kompositionellen Beziige zur
Katechismusillustration Brosamers (Abb. 101) sind nicht zu iibersehen, und die ent-
bloBten Briiste der Frau erinnern an die Darstellung von Pencz. Wihrend die Rollen
der Warnung vor der Verfithrungsmacht des Bildes und der Betonung seiner Erkennt-
niskapazitit im westeuropiischen Kontext also theoretisch gerne auf die Positionen
von Reformatoren und Gegenreformatoren verteilt werden, ist festzustellen, dass die
bildlichen Darstellungsmodi weniger trennscharf funktionieren. Dementsprechend,
das sei abschlieBend angemerkt, mag auch auf Behams Stich selbst zutreffen, dass das
Bestreben, unterschiedlichen Positionen verschiedene Assoziationen zuzuschreiben —
der Frau des Potifar die Verfiihrung, Josef das schone Ideal der Keuschheit —, damit
konfrontiert bleibt, dass die Dinge im Bilde meist deutlich naher beieinander liegen.
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3 Gottgleicher Blick oder Flucht. Bedingungen der Entschuldigung von
Blicken in deutschen und persischen Josefsdarstellungen im Vergleich

Vergleicht man abschlieBend die Betrachterperspektiven in den beiden Blittern, die in
diesem Kapitel im Fokus standen, dann fillt auf, dass sowohl in der Graphik Behams
als auch in der Miniatur Bihzads die Position der Betrachtenden in den Raum vor
dem Bild verlegt wird. So sind auf beiden Seiten Parallelen zu einem Blickdispositiv
zu beobachten, das von feministischer und postkolonialer Seite als minnliches, westli-
ches Machtdispositiv beschrieben wurde: ein aus der Reprisentation ausgeklammerter,
unsichtbarer und als »unschuldig« inszenierter Blick.8”> Damit stellt sich die Frage, in-
wiefern die Analysen der Konstitution dieses Blickes in diesem Kapitel auch als Beitrag
zur Historisierung und Kontextualisierung eines zumindest fiir die westeuropiische
Neuzeit als dominant beschriebenen Blickdispositivs zu verstehen sind.

Die grofie Beliebtheit von Josefsdarstellungen im 16. Jahrhundert, aber auch die
beschriebenen Strategien der »Entschuldigung von Blickeng, fallen in beiden Kontexten
in eine Phase, in der sich der Markt der Bilder zunehmend nicht-hofischen oder -kleri-
kalen Kiufern oftnet. Im westeuropiischen Kontext sind die Josefsdarstellungen dabei
hiufig im Medium von Graphiken zu finden, die hier fiir diese neuen Mirkte verstirkt
produziert wurden. Deshalb erlaubt sich diese Arbeit an dieser Stelle in medialer Hin-
sicht einen Exkurs aus dem Feld der Buchmalerei in das Medium der Graphik. Bei allem
Augenmerk auf die mediale Differenz ist jedoch nicht zu tibersehen, dass die sozialen
Funktionen der beiden Medien, in denen die Josefsdarstellungen so populir werden,
Parallelen aufweisen: Auch im persischen Kontext ist die »Entschuldigung des Blicks«
auf Josefs Schonheit in einem historischen Moment zu beobachten, in dem zunehmend
unabhingig vom Auftraggeber produzierte Bilder zum Kauf angeboten werden.

Hinzu kommt, dass auch im persischen Kontext die Bilder nicht mehr nur als Illus-
trationen von Handschriften fungieren, sondern auch als Einzelbilder — wie die mit
Jami-Zitaten versehene Darstellung des Jiinglings mit dem Bild (Abb. 89) —, die in Al-
ben eingeklebt wurden.8® Auch hier besteht eine Parallele zur nordalpinen Bildpraxis,
denn das auffallend kleine Format der Graphiken mit Josefsdarstellungen wurde von
der Forschung ebenfalls nicht nur mit einem neuen Interesse an kleinen Objekten er-
klart, sondern auch mit der Praxis, diese Drucke entweder als Illustrationen in Biicher
oder aber unabhingig von Texten in Alben einzukleben.®* Diese Parallelen der Bild-
praxis mogen auch die gegenseitige Rezeption kanalisiert haben — zumindest finden
sich Graphiken Sebald Behams in einem Moghulalbum eingeklebt.87

872 Vgl. hierzu z.B. Irit Rogoff, »Deep Space«, in: Annegret Friedrich, Birgit Haehnel (Hrsg.), Projektio-
nen. Rassismus und Sexismus in der visuellen Kultur, Marburg 1997, S. 52-60, hier S. 58.

873  Vgl.S. 257 dieser Arbeit.

874 Vgl. Goddard, »The Origin, Use, and Heritage of the Small Engraving in Renaissance Germanyx,
S. 18-23, Justine und Oliver Nagler, »Die Kleinmeister und die Folgen — Aspekte des Gebrauchs
von Druckgraphiks, in: Karl Méseneder, Stefanie Csincsura (Hrsg.), Zwischen Durer und Raffael.
Graphikserien Niirnberger Kleinmeister, Petersberg 2010, S. 203-215, hier S. 214, sowie die An-
merkungen von Knauer: Knauer, »Kupferstiche der deutschen Kleinmeister. Zur Erforschung eines
Bildmediums in einer Epoche kulturellen Umbruchse, S. 13-14.

875  Vgl. Goddard, »The Origin, Use, and Heritage of the Small Engraving in Renaissance Germanys,
S. 19-20.
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Die Attraktivitit der Josefsdarstellung in beiden Kontexten mag dann auch damit zu-
sammenhingen, dass sie als Modell zum Umgang mit sinnlicher Schonheit geeignet
war, die Rezeption von schénen Bildern zu legitimieren. Zumindest im persischen
Kontext thematisiert Jamis Text die Vergleichbarkeit der Verehrung von Josefs Schén-
heit und der eines schénen Bildes explizit. Zudem werden in beiden Fillen mystisch
gepragte Diskurse herangezogen, die dem Individuum unabhingig von Institutionen
einen Zugang zur spirituellen Wahrheit versprechen. Dabei zeichnen sich in Francks
Konzepten des »inneren Menscheng, aber auch der Zielvorgabe der Gelassenheit im
Sinne einer Aufgabe des eigenen Wollens,®”® Parallelen zu Jamis Primisse der Selbst-
aufgabe ab, auch wenn diese weniger als Aufgabe des eigenen Begehrens denn als Auf-
gehen in einem geistigen Begehren zu verstehen ist. In beiden Kontexten mégen dabei
konfessionelle Verinderungen im Hintergrund stehen — im deutschen Kontext sind die
individualisierenden und moralisierenden Tendenzen im Kontext der Reformation in
Abgrenzung zum Katholizismus und zu dessen Umgang mit sinnlicher Verfithrung
zu verstehen; im persischen Kontext sind sie mit sufistischen Modellen in Verbindung
zu bringen, die dem Einzelnen — zunichst vor dem Hintergrund des Einflusses des
Nagshbandiya-Sufismus im spittimuridischen Herat®” zu Beginn des 16. Jahrhunderts,
dann vielleicht auch im Zuge der Erklirung des Shiismus zur Staatskonfession durch
die Safaviden — Alternativen zu den orthodoxen Verhaltensmodellen insbesondere im
Verhiltnis zu sinnlichen Erfahrungen anbieten.

Jenseits dieser kontextuellen Parallelen scheint mir fiir die Frage nach Dispositiven des
Blickes von besonderem Interesse, dass die Prozeduren der »Entschuldigung des Bli-
ckes« in beiden Fillen an der Bildoberfliche ausgehandelt werden: Im persischen Kon-
text wird die Bildoberfliche dadurch, dass die letzte Tiir mit ihrer Inschrift »Gott und
niemand auBer ihme« direkt an der Bildoberfliche platziert ist, als eine Ebene inszeniert,
die die Transformation des menschlichen in einen géttlichen Blick verlangt. In Behams
Druck wird die Bildfliche von einer gemeinsamen Ebene der Dargestellten zu einer
Fliche, die sich wie ein Vorhang zwischen Josef und die Frau des Potifar schiebt: Die
Bildoberfliche etabliert sich als Ebene der Projektion, die kdrperlich nicht zu tiber-
schreiten ist. Bedingung und Entschuldigung fiir die Schau ist eine untiberschreitbare
Grenze zwischen Bildraum und Betrachtenden, auf der dementsprechend die schriftli-
che Mahnung angebracht ist, dass dem Dargestellten zu widerstehen sei. So kann man
festhalten, dass sich in den unterschiedlichen Funktionen der Bildoberfliche in den
beiden Darstellungen die unterschiedlichen Formen der Blicke manifestieren, die hier
favorisiert werden. Die Bildoberflichen fungieren als Blickdispositive und eréffnen
zwei unterschiedliche Optionen der Entschuldigung von Blicken.

Zugleich zeigen die unterschiedlichen Funktionen der Bildfliche, dass sich die
Verhiltnisse, die als erstrebenswert prasentiert werden, unterscheiden. Im persischen
Kontext wurde deutlich, dass die Verfithrung durch schéne Kérper und Bilder scho-
ner Korper eher als ein Fortschritt denn als Hindernis auf dem Weg zum Ziel, in die-
sem Falle der Vereinigung mit Josef, zu verstehen ist. Im deutschen Kontext des 16.
Jahrhunderts war die Bewunderung schoner Korper in Bezug auf die Heilsgeschichte

876 Merback, »Nobody Dares. Freedom, Dissent, Self-Knowing, and Other Possibilities in Sebald
Beham’s Impossible«, S. 1087.
877 Vgl. hierzu z.B. Rihrdanz, »Zwischen Botschaft und Kommerz«.
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des Menschen als Inszenierung des Widerspruchs zu verstehen, der es dem Betrachter
erlaubt, auf der Basis eigener moralischer Erfahrung zur Erkenntnis zu gelangen. In
der persischen Buchmalerei wird also ein Ubergang vom kérperlichen zum geistigen
Begehren inszeniert, in dem Bilder eine Mittlerrolle einnehmen. Zu diesem Ziel wird
die Bildfliche parallel zu einer Tiir prisentiert, die nur ein gottlicher Blick zu passie-
ren vermag. In der Graphik Behams besteht zwischen koérperlichem Begehren und
moralischer Norm ein Paradox, welches das Bild vor Augen fiihrt. Im Gegensatz zum
persischen Kontext sind korperliches Begehren und lustvolle Schau nicht in geistiges
Begehren oder Sehen tiberfithrbar. Verlangt wird eine Distanzierung vom eigenen Be-
gehren, legitim ist allenfalls ein fliichtiger Blick. Dementsprechend wird die Bildfliche
hier mit einem opaken Vorhang enggefiihrt, der sich zwischen den Betrachter und den
Gegenstand seiner Schau schiebt.

In den beiden Darstellungen des vom Pentateuch beschriebenen begehrlichen Blicks
auf Josef zeigt sich also im Sinne der histoire croisée, wie sich das tertium comparationis
selbst verandert: wie dieser begehrliche Blick im persischen Kontext in einen gottglei-
chen Blick transformiert wird und im deutschen Kontext in einen fliichtigen minn-
lichen Blick. Deutlich wird dabei einmal mehr, dass die westeuropiische Zentralper-
spektive keineswegs die einzige Moglichkeit ist, »den Blick ihrer Betrachter abzubilden
und ithm eine sichtbare Existenz«®”® zu verleihen, »dem Betrachter und dessen eigener

Weltsicht einen Spiegel vorhalten zu konnen«®® — womit dies auch keine Besonderheit

der »westlichen Kunst der Neuzeit« ist.88°

Mit diesen Kontextualisierungen riicken aber nicht nur die Verinderungen des
tertium comparationis in den Blick. Es wird auch das von feministischer und postkolonialer
Seite als fiir die westeuropiische Kultur dominant beschriebene Dispositiv eines aus der
Reprisentation ausgeklammerten, ortlosen und als »unschuldig« inszenierten Blickes,
das mit dem im Anschluss an John Ruskin entwickelten Paradigma des »unschuldigen
Auges« zumindest die Annahme einer Neutralitit des eigenen kulturellen Standpunktes
teilt, " damit konfrontiert, in welch unterschiedliche Diskurse der Schuld es im 15. und

878 Belting, Florenz und Bagdad, S. 282.

879 Belting, Florenz und Bagdad, S. 282.

880  Belting, Florenz und Bagdad, S. 282. Die Tatsache, dass Belting dies allein der westeuropaischen
Kunst der Neuzeit zuschreibt, scheint damit zu tun zu haben, dass er unter »dem Blick«, der hier
abgebildet wird, versteht, »die nattrliche Wahrnehmung ins Bild zu setzen« (S. 24). Damit ist wohl
weniger eine Naturalisierung der Zentralperspektive gemeint, die er dezidiert als symbolische
Form adressiert, als die Vorstellung einzelner Perspektivtheoretiker und insbesondere Biagio Pela-
canis, den er als zentrale Figur anflihrt, die Kdrperwelt existiere »ebenso, wie wir sie wahrnehmen.
[...]In seiner Geometrie versichert das perspektivische Bild dem Blick, dass alles tatsachlich soiist,
wie er es sieht.« (S. 164) »Der Blick«, den die westliche Kunst der Neuzeit Belting zufolge abbildet,
ist also ein sehr spezifischer — aber wohl nicht zuféllig einer, der in der Teleologie der westeuropa-
ischen Kunstgeschichte immer wieder als »Fluchtpunkt« und MaBstab der Dinge fungiert hat, an
dem andere Bildkulturen gemessen wurden.

881 Es wére genauer zu verfolgen, wie sich diese beiden Vorstellungen eines unschuldigen Blickes
zueinander verhalten. Jenseits der Gemeinsamkeit der Vorstellung eines neutralen und von per-
sonlichen Interessen unabhangiges Sehen wéaren dabei unter anderem die Unterschiede im Um-
gang mit der kdrperlichen Wahrnehmung zu diskutieren. Zum Topos des unschuldigen Auges
im 19. Jahrhundert vgl. Wolfgang Ullrich, »Das unschuldige Auge. Zur Karriere einer FuBnotes, in:
Neue Rundschau 114/4,2003, S. 9-26, das Kapitel »Das unschuldige Auge«in kunstgeschichtlicher
und theoretischer Perspektive«, in: Heinz Briiggemann, Walter Benjamin: Uber Spiel, Farbe und
Phantasie, Wiirzburg 2007, sowie Annika Lamer, Die Asthetik des unschuldigen Auges. Merkmale
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16. Jahrhundert eingebettet war — und wie dabei die »Unschuld« dieses Blickes etabliert
wurde. Damit kann der Vergleich der Funktionen der Bildfliche der Annahme eines
»unschuldigen Auges« — vor allem auch in der vergleichenden Kunstgeschichte — nicht
nur entgegensetzen, dass die hier inszenierten Blicke keineswegs per se unschuldig sind.
Er kann auch aufzeigen, wie die Unschuld eines Blickes jeweils konstruiert wird. So
kann man die Konstruktionen von »unschuldigen Blicken« historisieren und zugleich
die Bedingungen ihrer Entschuldigung differenzieren: Wihrend die Entschuldigung
im deutschen Kontext eine Distanzierung vom eigenen Begehren erfordert, wird im
persischen Fall eine Transformation des begehrenden Blickes verlangt.82

Vor allem aber divergieren schlieBlich die Konstellationen der Blicke zwischen Frau
und Mann: Wihrend sich der Fokus im deutschen Kontext vom begehrenden Blick
der Frau auf denjenigen Josefs verschoben hatte, bleibt im persischen Kontext der be-
gehrende Blick Zulaykhas zentral. Umstritten ist allerdings, ob hier tatsichlich eine
weibliche Rezipientin adressiert wird, ob es sich nicht vielmehr um eine minnliche

Wunschvorstellung einer begehrenden Frau handelt®? oder ob Zulaykha als Identi-

884 _

fikationsfigur fiir jeden — »Mann, Frau und Kind« fungiert. Auch wurde unter-

schiedlich bewertet — als Darstellung der Geschlechter auf Augenhohe und als erneute
Darstellung der Frau als Objekt des Begehrens®® — dass Zulaykhas Blick nach ihrer
Bekehrung durch einen entsprechenden Blick Josefs auf Zulaykhas Schonheit komple-
mentiert wird, sodass es zu einer reziproken Gegeniiberstellung kommt, in der auch
Joset Zulaykha schlieBlich durch sinnliche Bilder zu verfithren versucht — und ihr am
Ende ebenfalls das Gewand zerreiBt. Doch unabhingig von diesen Bewertungen un-
terscheiden Begegnung und Rollentausch zwischen beiden Seiten Jamis Modell von
dem Behams, bei dem die Opposition zwischen Josef als mannlichem Subjekt und der
Frau des Potifar als weiblichem Objekt keine Anniherung zulisst.

Man konnte an dieser Stelle weiter diskutieren, ob es mehr als ein Zufall ist, dass
es genau jene Position eines als fremd ausgegrenzten weiblichen Korpers ist, an der
ein gutes Jahrhundert spater Grimmelshausen in der Figur der »Selicha« Sa‘dis Version
des Narrativs aufgreift®® und damit den minnlichen Blick mit einem orientalistischen

impressionistischer Wahrnehmung in den Kunstkritiken von Emile Zola, Joris-Karl Huysmans und
Félix Fénélon, Wirzburg 2009.

882  Eine solche Geschichte der Entschuldigung von Blicken historisch weiter zurlickzuverfolgen,
kénnte womdglich auch der nostalgischen Rickprojektion eines unschuldigen Sehens auf fri-
here Epochen, auf die Jacqueline Rose verwiesen hat, entgegenarbeiten. Vgl. Jacqueline Rose,
»Sexuality and Vision. Some Questionss, in: Hal Foster (Hrsg.), Vision and Visuality, Seattle 2009
[1988], S. 115-130, hier S. 117.

883  Vgl. hierzu z.B. Merguerian, Najmabadi, »Zulaykha and Yusuf: Whose »Best Story<?«, S. 499-500.

884 David Pendlebury, »Afterwords, in: Jami, Yusuf and Zulaikha, S. 172.

885  Vgl. hierzu z.B. Merguerian, Najmabadi, »Zulaykha and Yusuf: Whose :Best Story«?«, S. 500.

886  Hans Jacob Christoffel von Grimmelshausen, Des vortrefflich keuschen Josephs in Egypten er-
bauliche, recht ausftihrliche und vielvermehrte Lebensbeschreibung, New Haven 1969 [NUrnberg
1671]. Grimmelshausen bezieht sich hier, wie er selber in seiner Reaktion auf Philipp von Zesens
Kritik an der Verwendung dieses nicht biblisch Gberlieferten Namens angibt, auf Adam Oleari-
us’ Ubersetzung von Sa‘dr. Dieter Breuer, »Grimmelshausen als Literaturkritiker<, in: Simpliciana.
Schriften der Grimmelshausen-Gesellschaft XXVIII, 2006, S. 101-114, hier S. 109. Vgl. Persianischer
Rosenthal. In welchem viel lustige Historien, scharffsinnige Reden und nttzliche Regeln. Vor 400.
Jahren von einem sinnreichen Poeten Schich Saadi in Persischer Sprach beschrieben, libers. v.
Adam Olearius, Hamburg 1654, S. 40.
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Abb. 103 - Zwei Portugiesen und eine schlafende Frau, Isfahan ca. 1640-45, Teheran, Reza Abbasi
Museum.

Blick verbindet. Und es ist wohl bezeichnend, dass, wie Firuza Abdullaeva angemerkt
hat, keiner der englischen Ubersetzer von Jamis Text im 19. Jahrhundert dessen detail-
lierte Schilderung der sexuellen Begegnung von Josef und Zulaykha in ihrer Hoch-
zeitsnacht wiedergibt.88”

Auf der anderen Seite wire zu beobachten, dass die Kombination aus begehren-
den Blicken und normativ proklamierter Enthaltsamkeit von minnlichen Europidern
gegeniiber schonen Frauen im persischen Kontext als pervers wahrgenommen wur-
de. Sussan Babaie hat in ihrer Analyse safavidischer Albumblitter mit Darstellungen
von europdischen Minnern und weiblichen Akten (vgl. z.B. Abb. 103) verfolgt, wie
die italienische Tkonographie des mannlichen Blickes auf den Kérper einer Frau so
umgedeutet wird, dass das safavidische Unverstindnis gegeniiber den europiischen
Enthaltsamkeitsvorstellungen deutlich wird.88 Diese Darstellungen zeigen, wie ein
Blickkonzept, das sich im westeuropiischen Kontext in den Josefsdarstellungen ma-
nifestiert, im persischen Kontext wahrgenommen wird. Amy S. Landau allerdings hat
auch aufgewiesen, dass das Bildmodell des weiblichen Aktes im persischen Kontext des
17. Jahrhunderts durchaus auch fiir okzidentalisierende Phantasien von exotisierten und
erotisierten europaischen Frauen herangezogen wurde.®8 Hiermit mag sich andeuten,
wie eine vergleichende Analyse der historischen Konstitution kultureller Differenzen

887 Firuza Abdullaeva, »From Zulaykha to Zuleika Dobson: The Femme Fatale and her Ordeals in Per-
sian Literature and Beyonds, in: Robert Hillenbrand, A.C.S. Peacock, Firuza Abdullaeva, Charles
Melville (Hrsg.), Ferdowsi, the Mongols and the History of Iran. Art, Literature and Culture from
Early Islam to Qajar Persia. Studies in Honour of Charles Melville, London 2013, S. 235-244, hier
S. 242.

888  Babaie, »Visual Vestiges of Travel: Persian Windows on European Weaknesses«.

889  Amy S. Landau, »Visibly Foreign, Visibly Female: The Eroticization of zan-i farangriin Seventeenth-
Century Persian Painting«, in: Francesca Leoni, Mika Natif (Hrsg.), Eros and Sexuality in Islamic Art,
Farnham/Burlington 2013, S. 99-129.
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einen Verstindnishorizont fiir transregionale Transferprozesse beispielweise in der per-
sischen und westeuropiischen Kunst des 17. Jahrhunderts eréffnen kann, denen ich im
Rahmen dieser Arbeit leider nicht nachgehen konnte.

Weiter ist anzumerken, dass diese Arbeit hier nicht zum ersten Mal die Tendenz auf-
weist, dass im westeuropiischen Kontext eine Opposition zwischen sinnlicher und
geistiger Liebe aufgebaut wird, wihrend im persischen Kontext ein Ubergang zwi-
schen sinnlicher und geistiger Liebe inszeniert wird. Schon in der Analyse der Traum-
konzepte im einleitenden Kapitel wurde deutlich, dass sich Guillaume de Deguilevilles
Pelerinage de la vie humaine als geistiger Gegenentwurf zu Jean le Meuns Traumen von
leiblicher Liebe inszeniert, welcher seinerseits in seiner Uberarbeitung des Romans das
Liebeskonzept hofischer Minne in den Hintergrund dringt, das an dieser Stelle eine
Mittlerposition einnahm. Khvaja-yi Kirmanis Epen dagegen bauen ein ebensolches,
auf Lauterung abzielendes Konzept menschlicher Liebe aus und etablieren es im mys-
tischen Sinne als Mittler zwischen kdrperlicher und geistiger Liebe.®%° Dabei wird das
Traumbild des Geliebten ebenso wie in der Josefsgeschichte mit einem Idol verglichen,
dessen Verehrung als materielles Objekt es zwar zu iiberwinden gilt, dessen Betrach-
tung aber durchaus den Weg dahin weisen kann. Sinnliche und geistige Wahrneh-
mung werden also nicht in gegensitzlichen normativen Kategorien gegeniibergestellt,
sondern es ist ein Ubergang zwischen ihnen vorstellbar. So ist im persischen Kontext
nicht nur denkbar, dass auch sinnliche Liebe letztlich zum Ziel spiritueller Vereinigung
fiihrt, sondern auch, dass Bilder als Mittler zwischen sinnlicher und geistiger Schénheit
fungieren. Im westeuropiischen Kontext dagegen bleiben es — zumindest in Bezug auf
Bilder — jeweils zwel Geschichten. Entweder man gibt sich der Verfithrung hin oder
man bleibt tugendhaft — und: Entweder man sucht mit dem Amant des Roman de la rose
die Geliebte oder mit dem Pilger Guillaumes das heilige Jerusalem.

Zwei verschiedene Geschichten. Asenath und die Frau des Potifar

Angesichts dieser Polarisierung der Narrationen von Begehren und Tugend ist es wenig
erstaunlich, dass auch die beiden Geschichten der Frau des Potifar und der spiteren
Ehefrau Josefs, Asenath, im westeuropiischen Kontext nicht in Verbindung gebracht
werden. Wihrend der Ubergang von sinnlicher und geistiger Liebe deren Verschmel-
zung im persischen Kontext denkbar machte, bleiben es im westeuropiischen Kontext
zwei Figuren, die oft als entgegengesetzte Optionen des negativen und positiven Ver-
haltens gegeniiber Josef prisentiert werden.

Dabei deuten sich in frithen byzantinischen Beispielen wie der Wiener Genesis
durchaus Beziige zwischen den beiden Frauenfiguren an: Karl Clausberg zumindest
hat die These vertreten, dass direkt neben der Darstellung der Verfiihrung Josefs durch
die Frau des Potifar Asenath als Kind dargestellt ist. Die Frau des Potifar versuche hier
entsprechend der jiidischen Auslegung mit astrologischen Instrumenten herauszufin-
den, ob die Weissagung, dass sie ein Kind von Josef haben solle, durch sie oder ihre
Tochter Asenath erfiillt werde. Unterhalb sei dann der Ausgang der Prophezeiung zu

890 Vgl. Fitzherbert, »Khwaja Kirmant (689-753/1290-1352)«.
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Abb. 104 - Asenath schwort ihren Gottern ab, Vinzenz von Beauvais, Speculum historiale, Gibers. v.
Jean de Vignay, Paris 1396, Paris, BnF, fr. 312, fol. 66v.

sehen: Asenath mit einem Kind.®®" Abweichend vom biblischen Text, in dem Asenath
als Josefs spitere Ehefrau und Mutter seiner S6hne nur kurz genannt wird, stellen die
lustrationen dieser Seite hier also im Riickgriff auf den Midrasch einen Bezug zwi-
schen der Frau des Potifar und Asenath her.8%2

Dieser Konnex wird im westeuropiischen Kontext aber nicht weiterverfolgt —
auch wenn das Asenath-Narrativ als solches durchaus populir wird: Entscheidend fiir
die Popularitit des Josef-und-Asenath-Narrativs war Burchard zufolge, dass es in ei-

ner verkiirzten Form im Anschluss an die Josefsgeschichte in Vinzenz von Beauvais’

893

Speculum historiale®®® aufgenommen wurde. Dieser Text wurde zur Grundlage diverser

Adaptionen — beispielsweise im Groflen Seelentrost, einer katechetischen Beispielsamm-
lung zu den Zehn Geboten, aber auch in Philipp von Zesens Asenath-Roman8®* aus
dem 17. Jahrhundert.89®

891 Karl Clausberg, Die Wiener Genesis. Eine kunstwissenschaftliche Bilderbuchgeschichte, Frankfurt
a. M. 1984, S. 7-8.

892 In spateren byzantinischen Handschriftenn, in denen sich Beschreibungen der Figur Asenaths
befinden, ist das Narrativ von Josef und Asenath zwar oft mit Versionen des Lebens Josefs zusam-
mengebunden worden, doch es wird keine Verbindung zwischen den beiden Narrativen und ihren
lllustrationen hergestellt. Vgl. Burchard, Burfeind, Gesammelte Studien zu Joseph und Aseneth,
S. 408-412 und Jeanne Pacht, Otto Pacht, »An Unknown Cycle of lllustrations of the Life of Josephs,
in: Cahiers Archéologiques VII, 1954, S. 35-49. In armenischen Handschriften finden sich »Vignet-
ten, die Joseph und/oder Asenath zeigen«. Burchard, Burfeind, Gesammelte Studien zu Joseph
und Aseneth, S. 412.

893 Burchard, Burfeind, Gesammelte Studien zu Joseph und Aseneth, S. 397.

894  Filip von Zesen, Assenat, das ist, Derselben und des Josefs heilige Staths- Lieb- und Lebens-
Geschicht, Woodbridge 1969 [Amsterdam 1670].

895 Burchard, Burfeind, Gesammelte Studien zu Joseph und Aseneth, S. 398-401.
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Abb. 105 - Asenath schwort ihren Gottern ab, Vinzenz von Beauvais, Specu-
lum historiale, Gbers. v. Jean de Vignay, Paris 1463, Paris, BnF, fr. 50, fol. 49r.

In der Tkonographie dieses Narrativs ist im westeuropiischen Kontext ein besonderes
Interesse an der Darstellung Asenaths als Zerstorerin von Gotzenbildern erkennbar.
Wihrend die byzantinische Miniatur der von Jeanne und Otto Picht beschriebenen
Handschrift®®® zeigt, wie Asenath ihre koniglichen Kleider auf die StraBe wirft, nach-
dem sie ihr Trauergewand angelegt hat, ist beispielsweise in zwei Handschriften von
Vinzenz von Beauvais’ Speculum historiale (Paris, BnF, fr. 312 — Abb. 104 und fr. 50
— Abb. 105) an dieser Position zu sehen, wie Asenath ihre Gotzenfiguren aus dem
Turmfenster wirft, die, wie in der westeuropiischen Tradition hiufig, nackt dargestellt
sind.®9” Die zweite Miniatur gewihrt den Betrachtenden zudem einen Blick auf die

leeren Sockel im Innenraum.

896 Pacht, Pacht, An Unknown Cycle of lllustrations of the Life of Joseph, S. 44 und PI. XVI.
897  Vgl. Nikolaus Himmelmann, /deale Nacktheit, Wiesbaden 1985, S. 97.
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Diese Darstellungen von Asenath als Gétzenzerstorerin sind im Kontext des Diskurses
iiber die Gotzenanbetung in Vinzenz von Beauvais’ Speculum historiale zu verstehen, der
in der Handschrift von 1396 (BnF, fr. 312) bereits durch eine Miniatur auf fol. 17v zu
Beginn des Kapitels zur Einheit Gottes mit der Anbetung eines Idols illustriert wird.
Auch die Handschrift von 1463 (BnF, fr. 50) enthilt eine Darstellung von Ninus, den
Vinzenz von Beauvais zum Erfinder der Idolatrie erklirt. Die Ikonographie Asenaths
entwickelt sich also in der Abgrenzung von der Idolatrie zu einem Beispiel fiir eine
Konvertitin, die ihre Gotzen zerstort.

So ist im Umfeld der Josefsgeschichte auch im westeuropiischen Kontext ein
Narrativ der Bekehrung zu finden, das — ebenso wie bei Jamis Zulaykha — eine Zer-
storung von materiellen Bildern in Form von Gotzen impliziert.8%® Nur wird es ei-
ner anderen Frau als der Potifars zugeschrieben. Damit findet sich auch im westeuro-
piaischen Kontext eine Frau, die als Vorbild fiir eine Abwendung von materiellen
Bildern zugunsten einer geistigen Erkenntnis in Frage kommt, nur die vielleicht auch
deswegen durchgehend namenlose Frau des Potifar ist es nicht. Dadurch, dass die bei-
den Frauen nicht weiter in Verbindung gebracht werden, bleiben fleischliche Lust und
spirituelle Erkenntnis Gegenstand zweier verschiedener Geschichten, und die Schoén-
heit Josefs, die die Blicke der Frau auf'sich zieht, wird nicht mit einem Idol in Verbin-
dung gebracht, das zugunsten des rechten Glaubens zu zerstéren wire.

Wieder einmal muss man sich freilich fragen, inwiefern diese narrative Unter-
scheidung gerade vor dem Hintergrund zu verstehen ist, dass sie in der Praxis kaum an-
zutreffen ist. Michael Camille zumindest hat die Darstellungen nackter Figuren in der
Renaissance als »Wiedergeburt paganer Idole im Kleid alttestamentlicher Helden und

899

Heiliger«®® charakterisiert. Demzufolge wire der nackte Korper des alttestamentlichen

Josef, den die Frau des Potifar begehrt, nicht mehr ganz so scharf von den paganen Ido-
len abzugrenzen, die Asenath verehrt — und die Wertschitzung von Behams Josefsdar-
stellung vielleicht auch nicht von der von Jam1 als idolatrisch beschriebenen Verehrung
Josefs durch Zulaykha zu unterscheiden.

898  Vgl. zur Zerstérung von Idolen in Prozessen der Konversion auch Beate Fricke, »Fallen Idols and Ri-
sen Saints: Western Attitudes Towards the Worship of Images and the »Cultura Veterum Deorumc,
in: Anne L. McClanan (Hrsg.), Negating the Image. Case Studies in Iconoclasm, Aldershot 2005,
S. 67-59.

899  Camille, The Gothic Idol, S. 346. Er verweist beispielsweise auf H.W. Jansons Argumentation, dass
Donatellos David als erster freistehender Bronzeakt seit der Antike anstelle von dessen Dovizia in
deren Funktion als talismanartiges Idol aufgestellt werden sollte (S. 343-344). Zur Problematisie-
rung des Verhaltnisses von Idol und heiligem Bild in der Kunst der italienischen Renaissance vgl.
auch Philine Helas, Gerhard Wolf, »The Shadow of the Wolf. The Survival of an Ancient God in the
Frescoes of the Strozzi Chapel (S. Maria Novella, Florence) or Filippino Lippi’s Reflection on Image,
Idol and Arts, in: Michael Wayne Cole, Rebecca Zorach (Hrsg.), The Idol in the Age of Art. Objects,
Devotions and the Early Modern World, Farnham 2009, S. 133-157, sowie in allgemeinerer Hinsicht
diesen Band als Ganzen.
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V  IDOLE DER ANDEREN. ABSCHLIESSENDE BETRACHTUNGEN
ZU FREMDEN BILDERN - UND KONVERSIONEN

In den Diskursen um die Legitimitit von Blicken tauchte zuletzt sowie bereits zuvor an
verschiedenen Stellen dieser Studie ein Gegenbild zum Ideal des geistigen Sehens auf:
Idolatrie. Sei es eine Mohammedfigur, die die Figur des Geizes in der Pélerinage de la
vie humaine auf dem Helm trigt und die damit als Gegenbild zum Spiegel am Knauf des
Pilgers inszeniert wird (Abb. 106), sei es die Verehrung des Bildes Alexanders als Idol,
von der sich die Betrachtenden in einem vergleichenden Blick abgrenzen, sei es das Idol
Zulaykhas, das sie erst bei ihrer Bekehrung als Reflex der Schonheit Gottes erkennt
und das somit als paradigmatisch fiir ein falsches Verstindnis auch der Schonheit Josefs
anzusehen ist: Immer wieder wird ein Blick problematisiert, der nicht zwischen Bild
und Dargestelltem unterscheidet und deshalb der materiellen Ebene von Bildern ver-
haftet bleibt. Und immer wieder wird dieser Blick dem jeweils Anderen zugeschrieben.

Den jeweils eigenen Bildern hingegen schreibt man die Kapazitit zu, zwischen
materiellen und geistigen Aspekten zu vermitteln. Die Vermittlung zwischen materi-
ellen und geistigen Aspekten exklusiv fiir die eigene Bildkultur zu reservieren, ist ein
verbreiteter Topos,?%° der in der Geschichte der Abgrenzung einer westeuropiischen
Bildkultur immer wieder aufgerufen wurde — beispielsweise auch, wenn es um die
Abgrenzung des protestantischen vom katholischen Bildgebrauch ging.®®' Im Hinblick
auf die Verwendung dieses Topos zur Abgrenzung christlicher von islamischen Bild-
kulturen hat beispielsweise Avinoam Shalem darauf verwiesen, dass Carl Schnaase zur
»muhamedanischen Kunst« schrieb: »Es sind dies die Volker, bei denen sinnliches und
geistiges Leben sich wie durch eine scharfe Kluft trennen, wo dann die Phantasie statt
die Sinnlichkeit zu gestalten und veredeln, sich des geistigen Lebens bemichtigt. |...]
Fiir die bildenden Kiinste sind diese Volker weniger geschaffen«.992 Auch Belting geht

900  Herbert L. Kessler, Seeing Medieval Art, Peterborough 2004, S. 165-167.

901 Vgl.z.B. Thomas Lentes, »As Far as the Eye can See.. .« Rituals of Gazing in the Late Middle Agess, in:
Jeffrey F. Hamburger, Anne-Marie Boucher (Hrsg.), The Mind'’s Eye. Art and Theological Argument
in the Middle Ages, Princeton 2006, S. 360-373, hier S. 360.

902  Carl Schnaase, Geschichte der bildenden Kinste im Mittelalter. Bd. 1: Altchristliche und muha-
medanische Kunst, Disseldorf 1844, S. 321. Nach einer anderen Ausgabe zitiert auch bei Avinoam
Shalem, »Dangerous Claim. On the »Othering: of Islamic Art History and How It Operates Within
Global Art Historyx, in: Elke Anna Werner, Monica Juneja, Matthias Bruhn (Hrsg.), Themenheft:
Universalitat der Kunstgeschichte? kritische berichte 40/2, 2012, S. 69-86, hier S. 74 und 85. Flr
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Abb. 106 - Der Pilger und die Allegorie des Geizes, Guillaume de Deguileville, Pélerinage de la vie
humaine, Nordfrankreich ca. 1400, Arras, Bibliotheque municipale, Ms. 845, fol. 128v.

davon aus, dass in der arabischen Sehtheorie »Bilder allein in den mentalen Bereich
verwiesen wurden, woraus sich ergibt, dass man sie nicht in physischen Abbildern ver-
gegenstindlichen oder verdoppeln konnte«.%% So ist der Topos, dass nur die eigene
Bildkultur geistige und materielle Aspekte zu verbinden vermége, vom Mittelalter bis
heute anzutreffen — auch wenn dem Anderen zuletzt Bilderfeindlichkeit statt Bildan-
betung zugeschrieben wird.

Mit diesem Topos der mangelnden Verbindung materieller und geistiger Bilder
und der darin begriindeten Zuschreibung der Idolatrie®®* will ich hier auf die bei-
den Darstellungen des Blickes auf Idole aus dem persischen und aus dem franzésischen
Kontext zuriickkommen, die eingangs den Fragehorizont dieser Arbeit andeuteten:
die eine aus einer Handschrift von Gautier de Coincys Miracles de Nostre Dame aus dem
14. Jahrhundert, die sich heute in der Bibliotheque nationale de France befindet und
einen »sarrazin« vor einer Marienstatue zeigt (Paris, BnF, Nouv. acq. fr. 24541, fol. 67v —
Abb. 107), die andere aus einer Handschrift von ‘Attars Mantiq ul-Tayr aus der Zeit um
1500, heute in der British Library (London, BL, Add. 7735, fol. 75v — Abb. 109). Hier
stammt der Bildverehrer aus einem Kloster in »Riim«, das heiBt, es handelt sich um ei-
nen byzantinischen Ménch.

Zu zeigen ist, dass in beiden Fillen die Verehrung des Bildes als rein materiel-
ler Gegenstand einem Anhinger des jeweils »anderen« Glaubens zugeschrieben wird.
Nachdem diese Arbeit mit Uberlegungen zum triumenden Sehen begonnen hat, das
den Betrachtenden als Ideal der Schau nahegelegt wird, wird in diesen abschlieBenden

Diskussionen zum Topos des zur Kunst nicht fahigen Semiten danke ich Sabine Mangold-Will und
den Studierenden unseres gemeinsamen Seminars.

903  Belting, Florenz und Bagdad, S. 11-12.

904  Zulmplikationen der Zuschreibung von Idolatrie im Allgemeineren vgl. beispielsweise Halbertal,
Margalit, /dolatry.
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Bemerkungen zur Idolatrie das Gegenmodell thematisiert, von dem man den eigenen
Blick auf Bilder abgrenzt.

Allerdings wird — und auch das deutete sich spitestens im Idol Zulaykhas an —
deutlich werden, dass die Miniaturen nicht nur Idole darstellen, sondern auch Bilder,
die die Kapazitit haben, die Verehrung eines materiellen Objektes in eine Erkennt-
nis des Gottlichen zu tiberfiihren, und somit als Mittler zwischen materialverhafteten
fremden und den eigenen geistigen Sichtweisen fungieren. Idole werden also nicht
nur als Instrumente der Abgrenzung® betrachtet, sondern auch als Instrumente der
Bekehrung.

Indem ich den Akt der Konversion zum Thema dieser abschlieBenden Bemerkungen
mache, fokussiere ich einen Moment, der nicht nur in seiner Tradierung von der Ver-
flechtungsgeschichte der verglichenen Kulturen zeugt, sondern in dem auch aktuell
die Machtverhiltnisse zwischen verschiedenen religiosen Gruppen ausagiert werden.%0®
Mit einer dritten Miniatur, einer spanischen Miniatur aus einer Handschrift der Can-
tigas de Santa Maria aus dem 13. Jahrhundert, heute im Escorial (Ms. T. L. 1, fol. 68v
— Abb. 111), erlaube ich mir zudem, den Raum nordlich der Alpen fiir einen kurzen
Seitenblick zu verlassen. Denn im Kontext dieser Miniatur steht die Funktion von Bil-

dern als Instrumente der Bekehrung in besonders engem Zusammenhang mit einer po-

907

litischen Agenda, nimlich der »nationalen Utopie«®”” einer gewaltfreien Bekehrung der

muslimischen Minderheit unter Alfons X. Die zu bekehrenden Betrachtenden riicken
damit aus der geographischen Distanz, in der sie der Text ebenso wie in den beiden
anderen Handschriften verortet, in das aktuelle Umfeld der Handschrift.

Den Abschluss dieser Studie von Bildern als Dispositiven der Verinderung von
Blickweisen soll also ein Ausblick auf Beispiele bilden, in denen Transformationen von
Blicken als Instrumente der Etablierung religioser Hegemonien prisentiert werden.

905  Vgl. hierzu z.B. Suzanne Conklin Akbari, Idols in the East, insbesondere das Unterkapitel »The
Broken Idol« sowie von kunsthistorischer Seite das Kapitel »Idols of the Saracens«, in: Camille, The
Gothic Idol, Saurma-Jeltsch, »Saracens. Opponents to the Body of Christianity«, und Silke Tammen,
»Disput und Triumph. Zum Bild des Haretikers in der mittelalterlichen Kunsts, in: Friihmittelalterli-
che Studien 2001/35, 2003, S. 407-430, sowie in der frihen Neuzeit und in allgemeinerer Hinsicht
Maria Effinger, Cornelia Logemann, Ulrich Pfisterer (Hrsg.), Gétterbilder und Gétzendiener in der
Frihen Neuzeit. Europas Blick auf fremde Religionen, Ausst.-Kat. Heidelberg, Universitatsbiblio-
thek, 15.2.2012-25.11.2012, Heidelberg 2012, und darin insbesondere der Beitrag »Idolatrie« als
Denk- und Bildform religidser Alteritat« von Katharina Ch. Schippel. Der Band Cole, Zorach, The
Idolin the Age of Art zeigt dabei — das ist bislang trotz zunehmender Forschung zum Status von
Idolen selten —auch nicht-européische Perspektiven auf europaische Idole auf.

906  »Conversion, by its very nature is a case in which religion operates in a context of entanglement.
Juneja, Pernau, »Lost in Translation? Transcending Boundaries in Comparative History«, S. 121.

907 Prado-Vilar, »The Gothic Anamorphic Gaze«, S. 74.



Abb. 107 - »Sarazene« verehrt ein Marienbild, Gautier de Coincy, Les Miracles de Nostre Dame, Paris
1. Halfte 14. Jh., Paris, BnF, Nouv. acq. fr. 24541, fol. 67v.
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Ein »Sarazene«verehrt ein Marienbild

Von den Meriten der Betrachtung eines Stiickes Holz.
Ein »Sarazene« verehrt ein Marienbild
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In einer Handschrift der Miracles de Nostre Dame von Gautier de Coincy aus dem Um-
feld von Jean Pucelles Werkstatt in Paris von etwa 1330 bis 13408 befindet sich in der
rechten Spalte des Textes die eingangs angefithrte Miniatur (Abb. 107 und 108), die
dem Text zufolge einen »sarrazin« gegentiber einem »ymage a la semblance nostre dame«

zeigt. »Sarrazin« kann, wie gesagt, alle Arten von Hiretikern bezeichnen.®®® Hier aber

wird die Figur insbesondere durch den Turban klar als Muslim prisentiert. Sie kniet

frontal vor einem Bild Marias mit Kind, das — im Unterschied zum Text, in dem von

einer gemalten »Tafel [favlete]« die Rede ist — als Statue in einer Nische dargestellt ist.

Bild und »Sarazene« befinden sich in einem architektonisch gestalteten Raum, der vor

einen Rastergrund gesetzt ist. Er ist nach zwei Seiten offen fiir den Blick der Betrach-

tenden, sodass diese durch zwei Rundbogen von aullen in den Raum des »Sarazenen«
hineinblicken.®'® Unterhalb der Miniatur beginnt folgender Text:

908
909
910

Da ihr gewillt seid zuzuhoren, hort ein sehr groBes Wunder. Mein Buch
und meine Seite sagen, dass ein Sarazene [sarrazins| ein Bildnis besal, das
unserer Lieben Frau dhnelt [A la samblance Nostre Dame]. Bei meiner Seele
kann ich euch nicht sagen, wo er es gefunden hatte oder woher es zu thm
kam, aber es war ihm sehr teuer, und er hielt es sehr sauber. Es war an-
sehnlich auf eine Tafel gemalt, mit tippigen Farben. Der Sarazene erwies
diesem Bildchen groBe Ehre und er hatte die Gewohnheit, es jeden Tag
wenigstens einmal kniend und mit zusammengelegten Hinden anzube-
ten, weil es so schon und anmutig war. Er hatte dieses Bild so lieb, dass
er niemals geduldet hitte, dass ein anderer als er es beriihrte oder dass es
schmutzig wiirde oder dass eine Spinne oder Ameise sich um das Bild her-
um einrichten. So Gott wollte, kam ein Tag, an dem er vor dieses Gemil-
de trat. Er hatte es sehr lange betrachtet und, tief in Gedanken versunken,
fragte er sich, ob es wahr sein konnte, dass diejenige auf diesem Bildnis
die Mutter des himmlischen Konigs sei. Tiefin seinem Herzen staunte er
und wunderte sich dariiber. »Meiner Treug, sagte er, »es wire ein Wunder,
wenn der Allmichtige, der alles geschaffen hat, sich fiir den Menschen so
erniedrigt hitte, dass er ein sterblicher Mann hitte werden wollen! Aber
es kann niemals sein, so scheint es mir, dass er ein Mensch und Gott zu-
gleich ist. Und iiberdies: Wenn Gott fiir den Menschen zum Menschen
geworden wire, kann ich weder glauben, noch ist es moglich, dass er von
einer Jungfrau geboren wurde. Denn schlussendlich kann eine Frau ohne
den Samen des Mannes kein Kind empfangen, genauso wenig wie es ein
Holzstiick kann. Wenn ich wiisste, dass es wahr ist, dass Gott von einer
Jungfrau geboren wurde, dann wire ich ein Christ. Gleich hier und jetzt

Vgl. zu dieser Handschrift Henri Focillon, Le Peintre des Miracles Notre-Dame, Paris 1950.

Vgl. Saurma-Jeltsch, »Saracens. Opponents to the Body of Christianityx.

Andere lllustrationen dieser Szene finden sich beispielsweise in Ms. Fr. F. v. XIV. p, fol. 103v der
Russischen Nationalbibliothek in St. Petersburg oder Ms. 0551, fol. 58 der Stadtbibliothek von
Besangon, beide aus dem 13. Jahrhundert.
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und ohne noch zu zégern. Aber ich kann mir weder vorstellen noch ver-
stehen, wie das passieren konnte. Also weil3 ich nicht, woran ich mich hal-
ten soll.« Wihrend er so hin und her iiberlegte und in seinem Herzen zu
begreifen suchte, sah er plotzlich zwei Briiste aus diesem Bild entspringen
und hervortreten, so prichtig und so schon, so klein und wohlgeformt, als
ob sie eine Jungfrau just hervor geholt hitte. Und er sah klares Ol aus ih-
nen entspringen und flieBen, wie aus einem Briinnlein. Die Mutter Got-
tes, die Gutmiitige, wirkte dieses Wunder, um ihn von seinem Irrglauben
abzuwenden. Denn er hatte ihr Bildnis sehr verehrt und es lange bewahrt.
Sogleich schwor der Sarazene seiner Religion und seinem Glauben ab. Er
wurde getauft und nach ihm sein gesamter Haushalt, dank des Wunders,
das sie deutlich gesehen hatten. Viele Sarazenen und viele Heiden schwo-
ren ihrer Religion und ihren Gesetzen ab.?"

Diese Passage der Miracles de Nostre Dame, die Gautier de Coincy im frithen 13. Jahr-
hundert zusammenstellte,®'? beschreibt zunichst einen »Sarazenene, der ein Marienbild
aufgrund seiner Schonheit verehrt, ohne daran zu glauben, dass die Dargestellte die
Mutter Gottes sei. Diese Beschreibung entspricht dem in verschiedenen Texten der
Zeit gingigen Stereotyp, dass »Sarazenen« Bilder aufgrund ihrer materiellen Schonheit
verehren und nicht aufgrund des Dargestellten, wihrend die Christen zwischen dem
materiellen Bild und dem zu verehrenden Prototypen zu unterscheiden wissen. Die
Bildverehrung des »Sarazenen« wird hier mit dem antijiidischen Stereotyp eines buch-
stiblichen Verstindnisses der Heiligen Schrift assoziiert, das oft mit dem folgenden
Pauluszitat in Verbindung gebracht wird: »Er hat uns fihig gemacht, Diener des neuen
Bundes zu sein, nicht des Buchstabens, sondern des Geistes. Denn der Buchstabe totet,
der Geist aber macht lebendig.« (2 Kor 3,6) So verweist beispielsweise Suzanne Conklin
Akbari darauf, dass Juden und Muslime in Mandevilles Livre des merveilles aus dem 14.
Jahrhundert mit Verweis auf dieses Zitat als diejenigen charakterisiert sind, »die Buch-
staben nicht geistig, sondern korperlich verstehen«.®'® Sie konstatiert, dass der »christ-
liche Leser dieser anti-muslimischen Polemiken explizit beschrieben wird als jemand,
der die buchstibliche Oberfliche des Wortes durchschaut, ebenso wie er die materielle
Oberfliche von Bildern durchschaut«.®™ Ahnliches hat Michael Camille in Bezug auf
das um 1200 entstandene Jeu de Saint Nicolas konstatiert, wo die Idole der »Sarazenen«
»die Tatsache verschleiern, dass nichts hinter ihnen steckt, wihrend die gemalte Tkone

des Christen ein Schliissel zur potentia des Heiligen auf Erden ist«.%'®

911 Gautier de Coincy, Les miracles de Nostre Dame, Bd. Ill, | Mir 32, V. 1-77 - Ubersetzt von Isabelle
Dolezalek.

912 Siefindet sich in dhnlicher Form auch in anderen Sammlungen des 13. Jahrhunderts, beispielswei-
se bei Vinzenz von Beauvais und Johannes von Garland. Vgl. The Oxford Cantigas de Santa Maria
Database, http:/csm.mml.ox.ac.uk/index.php?p=poemdata_view&rec=46, Stand 31.1.2014.

913  Jeande Mandeville, Le Livre des merveilles du monde, hrsg. v. Christiane Deluz, Paris 2000, Kapitel
15, S. 278, zitiert bei: Suzanne Conklin Akbari, »The Other’s Images. Christian Iconoclasm and the
Charge of Muslim Idolatry in Medieval Europes, in: Anja EisenbeiB, Lieselotte E. Saurma-Jeltsch
(Hrsg.), Images of Otherness in Medieval and Early Modern Times. Exclusion, Inclusion and Assimi-
lation, Berlin 2012, S. 121-132, hier S. 128.

914 Akbari, »The Other’s Images. Christian Iconoclasm and the Charge of Muslim Idolatry in Medieval
Europe«, S. 129.

915 Camille, The Gothic Idol, S. 134.


http://csm.mml.ox.ac.uk/index.php?p=poemdata_view&rec=46
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Abb. 108 - Detail von Abb. 107.

Es geht hier jedoch nicht allein um die Abgrenzung des eigenen durchschauenden
Blickes von den oberflichlichen Blicken anderer, sondern um Bilder als Ausloser der
Konversion. Diesbeziiglich hat Peggy McCracken unterstrichen, dass das Gedicht Ma-
ria mit einem Stiick Holz vergleicht, wenn es argumentiert: »eine Frau [kann] ohne
den Samen des Mannes kein Kind empfangen, genauso wenig wie es ein Holzstiick
kann«.%'® Sie verfolgt die These, dass die Skepsis des »Sarazenen« gegeniiber der jung-
friulichen Geburt hier mit seinem Missverstindnis des Bildes als einem Stiick Holz in
Verbindung gebracht wird.®"” Jedenfalls tiberzeugt den »Sarazenen« die Tatsache, dass
dem Bild Briiste wachsen, aus denen Ol tropft, davon, dass auch eine jungfriuliche Ge-
burt denkbar ist. Die Erkenntnis, dass ein Bild mehr ist als ein besonders schon bemal-
tes Stiick Holz, wird also zur Grundlage der Anerkennung des christlichen Dogmas.
Die Beschreibung der von Christen verehrten Bilder als »Stiick Holz« ist dabei
ebenfalls kein Einzelfall. Gautier legt sie, wie McCracken anmerkt, an anderer Stelle
auch einem Juden in den Mund.®"® Und auch im Le jeu de Saint Nicolas fragt ein mus-
limischer Herrscher einen Christen: »An dieses Stiick Holz glaubst Du?« Dieser

916 Gautier de Coincy, Les miracles de Nostre Dame, Bd. lll, | Mir 32, V. 45-47 — Gbersetzt von Isabelle
Dolezalek.

917 »The terms of the Saracen’s skepticism about the virgin may be seen to question not only Christian
doctrine, but also the status of images in Christianity.« Peggy McCracken, »Miracles, Mimesis, and
the Efficacy of Images, in: Yale French Studies 110 (Meaning and Its Objects. Material Culture in
Medieval and Renaissance France) 2006, S. 47-57, hier S. 55.

918 Gautier de Coincy, Les miracles de Nostre Dame, Bd. Il, | Mir 13, V. 32-39, vgl. McCracken, »Miracles,
Mimesis, and the Efficacy of Images«, S. 53 und 55.
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antwortet: »Mein Herr, es ist gefertigt in der Ahnlichkeit [sanlanche] des Heiligen Ni-
colas, den ich sehr liebe.«®" Die Wortwahl dieser Antwort ist Michael Camille zufolge
»sehr bedacht gewihlt, um die Abgrenzung des Bildes vom Prototyp zu erkliren. Zu-
gleich demonstriert das Gelichter der Sarazenen tiber das Bild ihr ignorantes Missver-
stehen von dessen Status als Zeichen. Fiir sie fehlt ihm Gold, Opulenz und die Materi-
alitit ihres Idols«.%20

So kann man festhalten, dass das Bild Mariens selbst im Entstehungskontext der Hand-
schrift zwar nicht als G6tzenbild galt, eine bestimmte — nimlich allein auf das materi-
elle Objekt ausgerichtete — Sichtweise solcher Bilder aber als idolatrisch charakterisiert
wird. Idolatrie ist hier also nicht allein eine Frage des richtigen Bildes, sondern der
richtigen Ansicht von Bildern. Eine dhnliche Aussage findet sich auch in einem Pil-
gerbericht des Johannes von Wiirzburg vom Ende des 12. Jahrhunderts, den Camille
anfiihrt und der erklirt, die Verehrung des Felsendomes durch die Muslime »miisse als
Idolatrie angesehen werden in Berufung auf die Autoritit des heiligen Augustinus, der
erklirt habe, dass alles Idolatrie sei, was ohne den Glauben an Christus geschehe«.%%!
Das heil3t, die von Gautier beschriebene Verehrung des Marienbildes durch den »Sara-
zenenc ist als Idolatrie zu verstehen, auch wenn das Bild im christlichen Kontext nicht
als Idol angesehen wird.

Zugleich allerdings betont das Gedicht, dass die Mutter Gottes dieses Wunder
gewirkt habe, weil er »ihr Bildnis sehr verehrt und es lange bewahrt«®?2 habe. Und es
ist weiter zu lesen:

Die Liebe Frau hat grof3e Freude, wenn ihr aus ganzem Herzen gedient
wird und wenn man ihr Bildnis ehrt. Wir miissen uns gut betragen, ihr
Bildnis so zu ehren, wie es ein Heide tat.9%3

Wihrend bislang die Abgrenzung des christlichen Bildverstindnisses von andersgliu-
bigen Verehrungen von Bildern als materielle Objekte unterstrichen wurde, wird hier
betont, dass die Heilige eine Verehrung ihres Bildes schitze, auch wenn ihr Status als
Mutter Gottes nicht anerkannt wurde. Der Akt der Verehrung wird also unabhingig
vom Verstindnis des Dargestellten positiv bewertet und als moglicher Ausloser eines
Wunders betrachtet, das den wahren Status von Bild und Mutter Gottes vor Augen
fiihrt und ihn dann zur Konversion veranlasst.92* Damit wird hier McCracken zufolge

919  Jean Bodel, Le jeu de saint Nicolas, Genf 1981, S. 68, V. 32-33 zitiert auch bei Camille, The Gothic
Idol, S. 132.

920  Camille, The Gothic Idol, S. 132.

921 John of Wiirzburg, Description of the Holy Land (A. D. 1160-1170), Gbers. v. Aubrey Stewart, London
1890, S. 18, zitiert bei Camille, The Gothic Idol, S. 137.

922 Gautier de Coincy, Les miracles de Nostre Dame, Bd. Ill, | Mir 32, V. 69-70 - ibersetzt von Isabelle
Dolezalek.

923  Gautier de Coincy, Les miracles de Nostre Dame, Bd. Ill, | Mir 32, V. 86-91 - libersetzt von Isabelle
Dolezalek.

924 Innerhalb der Miracles de Nostre Dame ist — abgesehen von diversen Schilderungen wunderwir-
kender Bilder —innerhalb des Narrativs »De I'ymage Nostre Dame de Sardanei« noch ein weitere
Szene zu finden, in der ein in diesem Falle blinder Sarazene ein Marienbild, das von einer Nonne in
der Nahe von Damaskus aufbewahrt wird, aufsucht, weil der davon gehért hat, »Que li hauz diex
as crestienz, /[...] Por I'ymage sa douce mere / Faisoit myracles si tres granz« (Gautier de Coincy,
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deutlich, dass

Gautier sie [judische und muslimische Charaktere] heranzieht, um eine
Lektion tiber die Macht christlicher Bilder zu erteilen, nicht tiber die
Ohnmacht paganer Idole, und diese Lektion tiber die Macht christlicher
Bilder ist schlussendlich eine Lektion iiber die Bedeutung von materiellen
Bildern in der spirituellen Verehrung.92®

Eine solche Verschiebung des Fokus von der Degradierung paganer Idole, die Muslime
beispielsweise dem Chanson de Roland zufolge nach ihrer Niederlage gegen die Chris-
ten zerstoren,%?® auf die wundersame Macht der eigenen Bilder hat auch Akbari in den
Beschreibungen von Idolen im Laufe des 12. Jahrhunderts beobachtet. Dabei hat sie die
Frage in den Raum gestellt, inwiefern diese Verlagerung im Kontext der »zunehmen-
den Hoffnungslosigkeit in Bezug auf das Unternehmen der Kreuzziige«®?” zu verstehen
sei, in dem — so John Tolan —»Wunder der Konversion vielleicht plausibler erschienen
als Kreuzfahrersiege«.9?® Die Inszenierung einer Macht des Bildes, die tiber seine phy-
sische Beschaffenheit hinausgeht, kénnte man dann als Kompensation eines faktischen
Machtverlusts verstehen. Jedenfalls aber wird dem Bild die Macht zugeschrieben, die
Verehrung seiner Schonheit zu honorieren, indem es den Blick auf eine Macht lenkt,
die die eines Stiickes Holzes tibersteigt.

2 Ignorante Blicke, wegweisende Antworten.
Ein M6nch aus »Rum« adressiert ein Idol

Die bislang diskutierte Darstellung des »Sarazenen« in der Miracles-de-Nostre-Dame-
Handschrift aus dem Umfeld Jean Pucelles weist gewisse formale Parallelen zu jener
persischen Miniatur auf, die auch bereits am Anfang dieser Studie zu sehen war: Die
Miniatur zeigt ebenfalls einen Betenden, der mit erhobenen Hinden vor einem, so der
Text, Idol (but) in einer Nische kniet.%2°

Diese Darstellung stammt aus einer Handschrift von Farid ul-Din ‘Attars Mantiq
ul-Tayr von 1177, die Ende des 15. Jahrhunderts am Hof Husayn Bayqaras in Herat

Les miracles de Nostre Dame, Bd. IV, Il Mir 30, V. 495-500, vgl. hierzu auch McCracken, »Miracles,
Mimesis, and the Efficacy of Images«, S. 47). Als er daraufhin sein Augenlicht wiederbekommt,
konvertiert auch er. Dass es sich hier um einen blinden Sarazenen handelt, mag unterstreichen,
dass ein Bild die Augen ¢ffnen kann.

925  Vgl. McCracken, »Miracles, Mimesis, and the Efficacy of Images«, S. 57.

926  Akbari, Idols in the East, S. 212.

927  Akbari, Idols in the East, S. 213.

928  JohnV.Tolan, Saracens. Islam in the Medieval European Imagination, New York 2002, S. 129, zitiert
bei Akbari, Idols in the East, S. 213.

929  Vgl. zu dieser Miniatur, der Tradition von lllustrationen von ‘Attars Mantiq ul-Tayr und insbesondere
zum Kontext der Rezeption und lllustration dieses Textes in Herat im spaten 15. Jahrhundert Marie
Lukens Swietochowski, »The Historical Background and lllustrative Character of the Metropolitan
Museum’s Mantiq al-Tayr of 1483«, in: Richard Ettinghausen (Hrsg.), Islamic Art in The Metropolitan
Museum of Art, New York 1972, S. 39-72.
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illustriert wurde.9* Damit stammt die Miniatur aus demselben Kontext wie die Josefs-
darstellung Bihzads und zeigt wiederum eine Deutung eines wesentlich dlteren Textes
im Kontext des spattimuridischen Herat.

Hlustriert ist hier das folgende Narrativ:

Eines Nachts war der Engel Gabriel im Ziziphusbaum. Er horte von Gott
den Ruf»Hier bin ichl«

Er sagte: »Zu dieser Zeit ruft ihn ein Diener. Ich weil3 nicht, ob jemand
ihn kennt.

Soviel weiB ich, dass er ein hoher Diener ist. Seine Seele ist tot und er hat
ein lebendiges Herz.«

Er wollte ihn kennenlernen zu jener Zeit, aber in den sieben Himmeln
erfuhr er nichts von ihm.

Er wandelte auf der Erde und im Meer; ein weiteres Mal umrundete er die
Welt.

Doch sah er jenen Diener nicht. Er sagte: »O Gott, zeig mir endlich den
Weg zu ithm!«

Gott sagte: »Geh nach Ram, geh ins Kloster und entdecke ithnl«

Gabriel ging und sah ithn mit Augen, wie er zu jener Zeit das Gotzenbild
[buf] jammernd anrief.

Gabriel empdrte sich iiber diesen Zustand und kam unter Geschrei zu
Gott zurtick.

Er erhob seine Stimme und sagte: »O du, der du nichts bedarfst, 6ffne den
Vorhang dieses Geheimnisses vor mir!

Jenem, der in einem Kloster das Gotzenbild anredet, dem gibst du in
deiner Giite Antwortl«

Gott sagte: »Er hat ein schwarzes Herz und weil} nicht Bescheid, deshalb
hat er den Weg verfehlt.

Wenn jener Abschaum aus Nachlissigkeit den Weg verfehlt hat, so habe
ich, der ich Bescheid weil3, [deshalb] nicht den falschen Weg
einzuschlagen.

Auch jetzt noch gebe ich ihm den Weg zum Ehrenplatz frei; meine Giite
wird fiir ihn um Entschuldigung bitten .«

So sprach er und 6ffnete den Weg fiir seine Seele; er 16ste seine Zunge,

sodass sie »Gott« sagen konnte.%

Es weisen also nicht nur die Illustrationen der Gedichte Gautiers und ‘Attars gewisse
Parallelen auf, sondern auch die Narrative selbst: In beiden Fillen fiithrt die Verehrung

930  Vgl. zu dieser Handschrift Muhammad Isa Waley, »The Speech of the Birds« an Illustrated Per-
sian Manuscript«, http:/blogs.bl.uk/asian-and-african/2013/11/the-speech-of-the-birds.html,
22.11.2013, Stand 15.1.2019.

931 Farid ud-Din Muhammad ‘Attar-i Nisaburi, Mantiq ut-tair, hrsg. v. Sadiq Gawharin, Teheran 1989/90,
S.102-103, V. 1842-1856 - (ibersetzt von Gerald Grobbel. Eine Ubersetzung des gesamten Werkes
liegt auch in englischer Sprache vor: Faridu’d-Din ‘Attar, The Speech of the Birds. Concerning
Migration to the Real. The Mantiqu't-Tair, Ubers. v. Peter W. Avery, Cambridge 1998. Auf der illus-
trierten Seite sind die Verse 1849-1853 zu lesen.


http://blogs.bl.uk/asian-and-african/2013/11/the-speech-of-the-birds.html
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eines materiellen Bildes durch einen Andersgliubigen zu einer positiven Reaktion
Gottes beziehungsweise der Mutter Gottes, die den Bildverehrer zur Konversion ver-
anlasst. Dabei formuliert auch der persische Text die Erwartung, dass bei einem »hohen
Diener« die Seele, die in diesem Fall fiir die Begierden steht, tot sei und das Gott zu-
gewandte Herz lebendig.9%? Die Affinitit zu sinnlichen Geniissen wird also auch hier
als dem eigenen Glauben im wortlichen Sinne fremd erklart. Dennoch wird die Ver-
ehrung des materiellen Bildes ebenso wie im Narrativ Gautiers entschuldigt, in diesem
Fall wird mangelnde Kenntnis als Grund angegeben, und die Verehrung des Bildes
provoziert eine Antwort Gottes. In beiden Fillen also grenzt man sich einerseits von
der Verehrung eines materiellen Bildes durch einen Andersgliubigen ab und prisen-
tiert die Verehrung eines Bildes zugleich als den Moment, in dem der Andersgliubige
seine Beschrinkung auf die materielle Welt tiberwindet. Die Parallelen sind deutlich.
So deutlich, dass sie an Beate Frickes Argumentation erinnern, die das Bediirfnis, an-
dere —in ihrem Fall insbesondere pagane — Praktiken der Bildverehrung als idolatrisch
darzustellen, darauf zurtickgefiihrt hat, dass die eigene Bildpraxis sich kaum von der
anderen unterscheidet.%3*

Bei allen Parallelen sind jedoch die Differenzen nicht zu iibersehen: Zunichst
ist auf quantitativer Ebene anzumerken, dass die Szene aus Gautiers Miracles de Nostre
Dame sehr hiufig illustriert wurde, wihrend die Miniatur der ‘Attar-Handschrift die
einzige mir bekannte [lustration dieser Szene ist.®3* Das entspricht der Tendenz, dass
Andersgliubige, die Idole anbeten, in der westeuropiischen Buchmalerei wesentlich
hiufiger dargestellt sind als in der persischen. Vor allem aber ist zu dem dargestellten
Idol festzustellen, dass Gautiers »Sarazene« mit dem Marienbild ein Bild aus dem reli-
giosen Kontext des Textes anbetet, es sich also im Sinne des Textes um ein »wahres«
Bild handelt, das im falschen Glauben angebetet wird. In ‘Attars Text hingegen betet
der Monch ein Bild aus seinem eigenen religiosen Umfeld an. Dementsprechend kann
in Gautiers Text der wahre Glaube vom Bild selbst vermittelt werden; es spielt eine
aktive Rolle dabei, die Ansicht des »Sarazenen« nicht nur von der dargestellten Maria,
sondern auch von sich als Bild zu verindern. In ‘Attars Text dagegen ist und bleibt das
Idol schlicht der falsche Adressat des Gebets, welches aber dennoch beim wahren Gott
ankommt.

So zumindest schildern die Texte die Verhiltnisse. Die Frage bleibt, wie die Mi-
niaturen diese darstellen — und welches Verhiltnis sie zu den dargestellten Bildern ein-
nehmen. Zu dem dargestellten Bild ist in der persischen Miniatur erst einmal anzumer-
ken, dass das Idol aus heutiger Sicht weniger wie eine Ikone aussieht, die man einem
byzantinischen Ménch zuschreiben mag, sondern in Form einer sitzenden goldenen
Statue eher an eine Buddhafigur erinnert. Nun geht das persische Wort but, das ‘Attar
fiir Idol benutzt, vermutlich auf das Sanskritwort Buddha zuriick und wird zum Teil

932  Ichdanke Gerald Grobbel fir seine Erlauterung dieses Verses.

933  Fricke, »Fallen Idols and Risen Saints«, insbesondere S. 69, sowie Beate Fricke, Ecce fides. Die
Statue von Conques, Gétzendienst und Bildkultur im Westen, Minchen 2007. Zu der aus dieser
Ahnlichkeit resultierenden Angst vor der Idolatrie vgl. Josh Ellenbogen, Aaron Tugendhaft (Hrsg.),
Idol Anxiety, Stanford 2011.

934  Auch llse Sturkenboom hat in ihrem Promotionsprojekt zu illustrierten Handschriften des Mantiq
ul-Tayr bisher keine weiteren lllustrationen dieser Szene gefunden. Ich danke ihr fir diese und
andere Informationen und spannende Diskussionen zu diesem Thema.
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auch fiir Buddha verwendet.®%® Zugleich wird es aber als Bezeichnung vor- oder nicht-
islamischer Bilder jeglicher Herkunft verwendet, sowie als Metapher fiir die ideale
menschliche Schonheit.®%® Ebenso wird die Ikonographie einer sitzenden goldenen®¥”
Figur fiir Idole verschiedenster Provenienz verwendet: Sie stellt die Idole in der Kaaba
ebenso dar wie beispielsweise das Idol Zulaykhas oder eben dasjenige dieses Christen.

Jenseits des bislang beschriebenen Rahmens ist zudem gegentiber dem Idol hinter
dem Riicken des Betenden rechts oben im Rand der Engel Gabriel dargestellt. Durch
diese Platzierung Gabriels wird mit der Unterscheidung zwischen zwei Riumen ge-
spielt: einem Innenraum im Rahmen des Schriftspiegels, in dem das Verhiltnis zwi-
schen Idol und Anbetendem dargestellt ist, welches vom verehrenden Blick geprigt
ist, und einem Raum jenseits dieser Grenzen, aus dem Gabriel die Szene betrachtet.%%®
Dass der Betende Gabriel offenbar nicht bemerkt, kann man daher dem Rahmen zu-
schreiben, der sein Sichtfeld begrenzt. Man koénnte dieses eingeschrinkte Blickfeld mit
der Unkenntnis assoziieren, mit der der Text den Akt der Idolatrie erklirt, wihrend
sich der vermutlich als Muslim adressierte Lesende von dieser Sichtweise abhebt, indem
er das gesamte Feld des Blattes inklusive der Position Gabriels tiberblickt. Wird hier
also eine Unterscheidung etabliert zwischen dem ignoranten christlichen Protagonis-
ten, der nur den physischen Raum innerhalb des Rahmens wahrnimmt, und muslimi-
schen Lesenden, die auch die Perspektive Gabriels auf die Dinge sehen?9®® Entspricht
die Option, das Bild ohne oder mit Rand zu betrachten, der beschriebenen christlichen
und der erwiinschten muslimischen Weise der Schau?94°

Um diesen Fragen nachzugehen, sei der Kontext der Miniatur etwas umfassender in
den Blick genommen. Hierzu ist erst einmal festzuhalten, dass es sich bei der zitierten
Passage um eines von vielen Narrativen handelt, die ‘Attar in folgende Rahmener-
zahlung einfiigt: Eine Gruppe von V6geln macht sich auf die Suche nach dem héchs-
ten und unsterblichen Vogel Simurgh — und wird am Ende damit konfrontiert, dass

935  Mostafa Vaziri, Buddhism in Iran. An Anthropological Approach to Traces and Influences, New
York 2012, S. 37.

936  William L. Hanaway, Jr., »Bot«, in: Encyclopaedia Iranica IV/4, 1989, S. 389-390, www.iranicaonline.
org/articles/bot-idol, Stand 30.1.2014.

937  Zum Status des Goldes in der Funktion von Idolen vgl. Finbarr Barry Flood, »From Icon to Coin:
Potlatch, Piety, and Idolatry in Medieval Islams, in: Gerhard Jaritz (Hrsg.), Ritual, Images, and Daily
Life. The Medieval Perspective, Minster 2012, S. 163-171.

938  Das Handschrift spielt generell mit der Uberschreitung zwischen Schriftspiegel und Randern.
Meist allerdings wird der Rahmen der Miniatur Uber den Schriftspiegel hinaus erweitert. Nur in
einem weiteren Fall, einer lllustration der Geschichte der zwei Flichse, sind die beiden Flichse,
die in dieser Szene gejagt werden, ebenfalls als einzelne Figuren im Rand platziert. Sie sind hier
in goldener Farbe gezeichnet und ordnen sich damit starker als Gabriel in die ebenfalls golde-
ne Fleckung der Rander ein. Vgl. zu Abbildungen weiterer Seiten Swietochowski, »The Historical
Background and lllustrative Character of the Metropolitan Museum’s Mantiq al-Tayr of 1483« so-
wie flr eine digitale Reproduktion der gesamten Handschrift www.bl.uk/manuscripts/FullDisplay.
aspx?ref=Add_MS_7735, Stand 15.1.2014.

939  BarbaraBrend verweist darauf, dass die R&nder von Koranmanuskripten voll von verschiedensten
Signifikanten sind, und sie vermutet, dass »this tradition must encourage the painters to locate in
the margin a visual gloss on the picture«. Barbara Brend, »Beyond the Pale. Meaning in the Mar-
gin«, in: Robert Hillenbrand (Hrsg.), Persian Painting from the Mongols to the Qajars, London 2000,
S. 39-55, hier S. 40.

940  Vgl. zu einer Analyse dieser Seite in Bezug auf die Frage, inwiefern Bild und Rand hier als ein oder
zwei Bilder anzusehen sind, meinen Aufsatz »Signifikante Uneinheitlichkeit«.


http://www.iranicaonline.org/articles/bot-idol
http://www.iranicaonline.org/articles/bot-idol
http://www.bl.uk/manuscripts/FullDisplay.aspx?ref=Add_MS_7735
http://www.bl.uk/manuscripts/FullDisplay.aspx?ref=Add_MS_7735

Abb. 109 - Ein MOnch aus »Rum« adressiert ein Idol, ‘Attar, Mantiq ul-Tayr, Herat Ende 15. Jh. (?),
London, BL, Add. 7735, fol. 75v.
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»Stmurgh« sie selbst sind: die dreiBig Vogel (s murgh), die das Ziel erreicht haben. Dieses
Narrativ entspricht ‘Attars sufistischer Vorstellung, dass man Gott in sich selbst zu fin-
den habe.®*' Inhaltlich greift es dabei auf das Vogeltraktat Risalat al-Tayr von Ahmad
oder Muhammad Ghazali®*? zurtick, vielleicht auch auf den gleichnamigen Text Ibn
Sinis.?*3 Der Titel jedenfalls geht auf einen Satz aus dem Vers 16 der Sure 27 zuriick:%*
»Man hat uns die Sprache der Vogel [mantiq ul-tayr] gelehrt«. Auf der in dieser Rah-
menerzihlung beschriebenen Reise erzihlt ihr Anfiihrer, der Wiedehopf, den Végeln
diverse belehrende Geschichten, wie die zitierte, in denen wiederum verschiedenste
Narrative herangezogen werden. So erzihlt der Wiedehopt den Végeln beispielsweise
zu Beginn der Reise davon, dass auch Alexander als Bote verkleidet von niemandem
erkannt worden sei, weil keiner ein erkennendes Auge gehabt habe und man gedacht

945 wihrend er im eigenen Haus

habe, der Konig sei »ein Fremdling fern dem Hausg,
anwesend war. Auch Elemente der Josefsgeschichte werden wiederholt aufgegriffen —
so wird beispielsweise unmittelbar vor der Erkenntnis, dass die verbleibenden Vogel
selbst »Simurgh« sind, die Erkenntnis formuliert, dass sie »ihren eigenen Josef«®*® in den
Brunnen geworfen und verkauft haben. Diese Geschichten enden jeweils mit einer
moralischen Botschaft — im Fall der hier illustrierten Passage wird am Ende darauf
verwiesen, dass man unbesorgt auch mit »nichts« an den Hof Gottes kommen konne,
da nicht jeder fromme Akt, aber durchaus auch ein Nichts angenommen werde, was
‘Attars Idee entspricht, dass der Weg zum gottlichen Anteil des Selbst in der Negation
der Existenz liege.9*” Im Anschluss an eine Schilderung, in der Gott einem Anders-
gliubigen antwortet, der ein Gotzenbild adressiert, wird also unterstrichen, dass nicht
fromme Akte, sondern »nichts« Bedingung sei, um an den Hof Gottes zu kommen.

Auffillige Parallelen weist das Narrativ des G6tzenanbeters dabei zu der vorher-
gehenden, wesentlich lingeren Geschichte von Shaykh San‘an auf, die der Wiedehopf
den Vogeln anfangs erzihlt, um sie zur Abreise zu motivieren. Hier geht es um einen
hochverehrten Shaykh, der eines Tages traumt, ein byzantinisches Idol zu verehren.
Darauthin macht er sich auf den Weg nach Byzanz, wo er sich in eine schone junge
Christin verliebt, die er auf einem Balkon erblickt und die im Folgenden wiederholt
als Idol im besagten Sinne einer zu verehrenden Schonheit bezeichnet wird. Die Frau
verlangt von ihm unter anderem, ein Idol zu verehren und den christlichen Glauben
anzunehmen. Am Ende allerdings kehrt er zum Islam zurtick und auch die Christin
konvertiert.

941 Swietochowski, »The Historical Background and lllustrative Character of the Metropolitan
Museum’s Mantiq al-Tayr of 1483«, S. 40.

942 Hellmut Ritter, Das Meer der Seele. Mensch, Welt und Gott in den Geschichten des Fariduddin
Attar, Leiden 1955, S. 8.

943  Benedikt Reinert, »Attar, Farid-al-Din«, Encyclopaedia Iranica lll/1, 2011 (1987), S. 20-25, www.irani-
caonline.org/articles/attar-farid-al-din-poet, Stand 30.1.2014.

944 Vgl. Ritter, Das Meer der Seele. Mensch, Welt und Gott in den Geschichten des Fariduddin Attar,
S.9.

945  Farid-ad-Din ‘Attar, Vogelgesprdache und andere klassische Texte, hrsg. u. Ubers. v. Annemarie
Schimmel, Miinchen 1999, S. 173.

946 ‘Attar, The Speech of the Birds, S. 376-377.

947 Swietochowski, »The Historical Background and lllustrative Character of the Metropolitan
Museum’s Mantiq al-Tayr of 1483«, S. 40.
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Abb. 110 - Shaykh San’an erblickt die Christin, ‘Attar Mantiq ul-Tayr, Herat
Ende 15. Jh., London, BL, Add. 7735, fol. 49r.

In der vorliegenden Handschrift ist der Moment, in dem Shaykh San‘an sein Idol, die
schone Christin, erblickt, auf fol. 49r (Abb. 110) ebenfalls illustriert.®4® Und auch hier
tiberschreitet die Miniatur die Grenzen des Schriftspiegels: Wihrend Shaykh San‘an
mit seinem Gefolge innerhalb des Schriftspiegels platziert ist, ist die Christin auf ih-
rem Balkon links im Rand platziert. Hier allerdings ist der Rahmen zwischen den
beiden Bildfeldern nicht eingetragen, sondern das Gebiude, in dem sich die Frau be-
findet, grenzt unmittelbar an das Feld des Schriftspiegels, und die blauen und goldenen

948  Wahrend mir von der Szene des Christen vor seinem Idol nur diese lllustration bekannt ist, sind
Darstellungen Shaykh San‘ans und der Christin sehr haufig. Vgl. Swietochowski, »The Historical

Background and lllustrative Character of the Metropolitan Museum’s Mantiq al-Tayr of 1483«, S. 48—
52.
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Randlinien der Miniatur umfassen das Gebaude an zwei Seiten, wihrend sie nach oben
hin von dem Stockwerk, in dem sich die Frau befindet, verdeckt werden. Auch hier
wird also mit den Grenzen des Schriftspiegels gespielt; in diesem Fall ist es das Idol
— das hier ebenfalls unter einem Bogen hinter einer Briistung zu sehen ist —, das das
Blickfeld des Shaykhs entgrenzt und nach oben hin 6ftnet.

Diese Verehrung eines Idols, in diesem Fall insbesondere die Liebe zu einer scho-
nen Frau, wird dabei auch in diesem Narrativ nicht nur entschuldigt und beispielsweise
als ein zwischenzeitlicher Umweg beschrieben. Es wird auch nicht einfach nur im su-
fistischen Sinne die Liebe als entscheidender als der wahre Glaube prisentiert. Die Ver-
se vor dem Beginn der Geschichte betonen vielmehr explizit, dass die Bedingung des
beschriebenen Weges ist, die Unterscheidung von Glauben und Unglauben aufzuge-
ben.?*° Insbesondere ist dabei der Gegenstand der Verehrung irrelevant, entscheidend
ist die innere Haltung und Sichtweise der Dinge. Ahnliche Aussagen finden sich auch
an anderen Stellen des Textes — so wird beispielsweise im Tal der Erkenntnis deutlich
gemacht, dass es verschiedene Wege zur Erkenntnis gebe: »Und da die Wege unter-
schiedlich sind, so konnen Vogel nicht zusammen fliegen, denn die Erkenntnis ist ja

ganz verschieden: der findet die Moschee, der Gotzentempel .«%%°

Berticksichtigt man diesen Zusammenhang, dann wird deutlich, dass es auch auf
fol. 75v nicht nur darum geht, zwischen einer christlichen und einer muslimischen Art
der Schau zu unterscheiden, sondern diese Unterscheidung zugleich in Frage zu stellen
und Gabriel — und durch ihn den Lesenden — nahezubringen, dass auch die Anbetung
eines Idols ein Weg zu Gott sein kann. Zugleich wird mit dem Blick auf die Figur Ga-
briels selbst ein Blick {iber die materielle Welt hinaus eroffnet — und es ist anzumerken,
dass ‘Attar in seinem Asrarnamah Mohammed als jemanden charakterisiert, der bereits
zu Lebzeiten ein sehendes Auge gehabt habe und damit Gabriel bereits auf Erden sehen
konnte.®®" Gabriel wird also als vermittelnde Instanz inszeniert, die einerseits die Le-
senden auf eine christliche G6tzenanbetung als moglichen Weg zu Gott aufmerksam
macht, andererseits aber den Blick auf eine Sphire jenseits der materiellen Welt eroft-
net, die der Christ bei seiner Konversion erkennt. Bemerkenswert ist dabei die Geste
Gabriels: Er fithrt seinen Finger an den Mund. Alberto Saviello hat argumentiert, dass
diese Geste, die bereits in der Antike verwendet wurde, um Erstaunen und Kontem-
plation zu visualiseren, in der persischen Buchmalerei mit einer Vorsicht gegeniiber
dem Augenfilligen und einem Streben nach einer Wahrheit jenseits des Sichtbaren
assoziiert werden konne. 92

949  Vgl. Muhammad Isa Waley, »Mantiq al-tayr (the Speech of Birds«, http:/britishlibrary.typepad.
co.uk/asian-and-african/2013/12/mantig-al-tayr-the-speech-of-birds-part-2.html, 23.12.2013,
Stand 30.1.2014.

950  ‘Attar, Vogelgesprdache und andere klassische Texte, S. 213.

951 Vgl. Ritter, Das Meer der Seele. Mensch, Welt und Gott in den Geschichten des Fariduddin Attar,
S. 187.

952  Alberto Saviello, »See and Be Amazed! Spectator Figures in Persian Manuscript Paintings, in: Fri-
cke/Krass (Hrsg.), Public in the Picture/Das Publikum im Bild, S. 231-248. Dass diese Geste die
volle Bandbreite von ehrflirchtigem bis zu skeptischem Erstaunen visualiseren kann, mag sich
in dieser Arbeit in der Spannbreite der Szenen andeuten, in denen sie zwischen dem Engel ge-
geniber Adam (Abb. 17c), der auch auf dem Umschlag zu sehen ist, und dem Engel gegenlber
dem Gotzenbild zu finden ist. Zu diesem Gestus vgl. auch Avinoam Shalem, »Amazement. The
Suspended Moment of the Gaze«, in: Olga Bush, Avinoam Shalem (Hrsg.), Themenheft: Gazing
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Die Miniatur selbst bildet also nicht nur ein Bild ab, dessen Verehrung eine Antwort
Gottes hervorruft, sondern sie inszeniert sich selbst als ein Medium, das die Abgren-
zung von einer christlichen Art der Schau in Frage stellt und genau in dieser Entgren-
zung einen Blick erdftnet, der jenseits der materiellen Welt Gabriel erkennt und damit
dem Sehen Mohammeds nahekommt. Wihrend die abgebildete Skulptur also seitens
der Miniatur als irrelevantes materielles Objekt prasentiert wird, inszeniert sich die
Miniatur selbst als ein Medium, das dem Betrachter die richtige Sichtweise vermittelt.
Hier besteht ein Unterschied zu der franzésischen Miniatur: Wihrend es in beiden
Fillen einem Angehorigen der jeweils anderen Religion zugeschrieben wird, ein rein
materielles Bild zu verehren, ist es hier im Unterschied zur Miniatur der Gautier-
Handschrift nicht das abgebildete Bild, sondern die Miniatur selbst, der die Kapazitit
zukommt, die Sichtweise des Betrachters zu verandern und zwischen materiellen und
geistigen Aspekten zu vermitteln.

Just im Gesicht Gabriels trifft diese Arbeit aber auch auf den vielzitierten Ikonoklas-
mus: Das Gesicht und insbesondere die Augen Gabriels sind beschidigt, ebenso wie
dies bereits am Gesicht Josefs in Bihzads Darstellung (Abb. 71) festzustellen war. Auch
die Augen des Idols in dieser Miniatur wurden ausradiert, ebenso wie ein Auge des
Christen. Barry Flood hat diese Praxis, die Gesichter und insbesondere Augen von
Figuren auszuradieren, als instrumentellen Tkonoklasmus beschrieben, dem es nicht
um eine Zerstorung der Bilder geht, sondern darum, ihnen die Méglichkeit der Ver-
lebendigung zu nehmen. Denn das Risiko der Idolatrie und mithin die vielzitierte
»mVerwechslung« von Signifikant und Signifikant [ist] auf die universelle Tendenz zu-
riickzufiihren, dem Bild die Moglichkeit der Verlebendigung zuzuschreibens, darauf
also, dass »Ikonoklasten mit dem Bild umgehen, als ob es lebendig sei«.%5® Nun sind die
Spuren dieser ikonoklastischen Akte nicht repriasentiv fiir die Rezeption dieser Mi-
niaturen, da die Bewunderung von Bildern ebensowenig Belege hinterlisst wie ihre
vollstindige Zerstorung. Aber es wird in diesen Spuren der Rezeption der Miniatur
doch deutlich, dass es oberflichlich wire, christliche Bildanbetung und muslimischen
Tkonoklasmus gegeniiberzustellen. Vielmehr wird dem Christen hier genau jene idola-
trische Adressierung des Idols als lebendiges Gegeniiber zugeschrieben, die auch dem
ikonoklastischen Auskratzen der Augen zugrunde liegt. Was zumindest insofern den
Tatsachen entspricht, als diese Praxis nicht nur in muslimischen Kontexten verbreitet
ist, sondern auch in romischen, frithchristlichen, byzantinischen, prostestantischen und

aufgeklirten Ikonoklasmen.%%*

Otherwise: Modalities of Seeing In and Beyond the Lands of Islam, Mugarnas 32,2015, S. 8-10.

953 Flood, »Between Cult and Culture«, S. 648.

954  Flood, »Between Cult and Culture«, S. 647. Vgl. hierzu auch David Freedberg, The Power of Images.
Studies in the History and Theory of Reponse, Chicago 1989, S. 415. Im Kontext der hier diskutier-
ten Handschriften wéare etwa auf die Tilgung eines Drachenkopfes im Berliner Alexanderroman zu
verweisen. Vgl. Rieger, Der Alexanderroman, S. 180 und FuBnote 58, S. 185.
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3 Fremdes Idol und familiare Imagination. Ein »Maure« verehrt ein Marienbild

AbschlieBend sei nun, wie gesagt, eine spanische Miniatur in den Blick genommen,
um mit diesem geographischen Abstecher einen Kontext zu fokussieren, in dem der zu
bekehrende Betrachter nicht mehr, wie die Texte behaupten, in der Ferne zu veror-
ten ist, sondern Subjekt aktueller Bekehrungsbestrebungen im Herrschaftsbereich von
Alfons X. ist.

Genauer gesagt, soll hier eine Illustration des Liedes 46 der in den 1270er Jahren
am Hof von Alfons X. in Sevilla in galicisch-portugiesischer Sprache zusammengestell-
ten Cantigas de Santa Maria fokussiert werden, und zwar aus dem sogenannten Codice
Rico (Escorial, Biblioteca del Real Monasterio, Ms. T. I. 1, fol. 68v — Abb. 111). Wiede-
rum sei zuerst der illustrierte Text vorgestellt und anschlieBend der Frage nachgegan-
gen, wie die Miniatur, die in diesem Fall im Unterschied zu den bislang diskutierten
Bildern sehr kurz nach dem Text entstand, die beschriebene Funktion des Bildes um-
setzt. Das Lied lautet:

Dieses Lied handelt davon, wie bei einem Bild der Heiligen Maria, das ein Maure
bei sich zu Hause in Ehren hielt, Milch aus den Briisten floss.

[Refrain:] Denn der Jungfrau Wundertaten sollen in die Welt getragen werden.
Sie vollbringt sie vor Ungliubigen.

FolgendermaBen trug es sich zu: Von einem Mauren will ich Euch
hier erzihlen, der — wie ich horte — mit einem groen Heer ins Heilige
Land zog. Dort wollte er — so erfuhr ich — gegen die ahnungslosen
Christen kimpfen und auf Beutezug gehen.

Denn der Jungfrau Wundertaten ...

Wo er nur hinkam, hinterlie8 der Maure Schutt und Asche. LieB3 als Beute
fortschleppen, was er nur konnte. Frohgemut kehrte er heim, versammelte
die geraubten Schitze um sich und teilte die Beute.

Denn der Jungfrau Wundertaten ...

Von der Beute nahm er fiir sich ein Bild der unvergleichlichen Jungfrau,
das seinen Gefallen gefunden hatte. Es war so wunderschén wie kein
Zweites. Und nachdem er es sich genau angeschaut hatte, liel er es erhoht
aufstellen und in goldbesticktes besticktes Tuch hiillen.

Denn der Jungfrau Wundertaten ...

Hiufig strich er daran vorbei und schaute es eindringlich an. Alsbald
begann er zu risonieren und sagte bei sich, er konne weder glauben, dass
Gott Mensch werden, noch dass er von einer Frau geboren werden wolle.
»Es irren [...J«

Denn der Jungfrau Wundertaten ...

»[Es irren] die, die dem Glauben schenken,« sagte er, »denn es ist doch
nicht anzunehmen, dass Gott solch ein Miihsal auf sich nehmen und sich
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selbst derart erniedrigen wiirde. Dass er, der doch so grof ist, sich in einen
Korper einschlieBen und sich unter das einfache Volk mischen wiirde.
Denn der Jungfrau Wundertaten ...

Man erzihlt sich, er sei gekommen, um die Welt zu retten. Wiirde er mir
nur eine seiner Wundertaten zeigen, wiirde ich unverziiglich Christ und
mit diesen bartigen Mauren zusammen konvertieren.«

Denn der Jungfrau Wundertaten ...

Kaum hatte der Maure das gesagt, sah er wie die Briiste des Bildes zu Fleisch
und Blut wurden, sich alsbald 6ffneten und Biche von Milch ausgossen.
Denn der Jungfrau Wundertaten ...

Als der Maure das sah — ich schwore, das ist die Wahrheit — begann er, sehr
zu weinen und liel einen Geistlichen kommen, auf dass er ihn taufe. Und
hernach lie3 er unverziiglich die Seinigen taufen und bekehrte dazu noch
seine Bekannten.

Denn der Jungfrau Wundertaten ...%®

Im Unterschied zu der eben diskutierten franzosischen Version des Narrativs, auf die
die galicisch-portugiesische Version zurtickgefiithrt werden kann,®®® wird hier ausfiihr-
lich erklirt, wie der »mouro« in den Besitz des Bildes gekommen ist: Er habe es namlich
als Kriegsbeute aus dem Heiligen Land zurtick in seine Heimat Konstantinopel®” mit-
gebracht. Weiter ist zwar von den Zweifeln des »Mauren« an der Inkarnation die Rede;
ein Zweifel an der Jungfrauengeburt, der in der Version Gautiers so entscheidend war,
wird dagegen nicht mehr erwihnt. Das ist vor dem Hintergrund zu verstehen, dass in
den Cantigas — beispielsweise in Cantiga 329 — sehr deutlich wird, dass man sich im
Kontext dieser Handschrift bewusst war, dass die »Mauren« gemill dem Koran sehr
wohl an die jungfriuliche Geburt Jesu glauben.%%®

Damit fillt freilich das zentrale Argument des franzésischen Textes. SchlieBlich
war die Aussage, dass eine Frau ebensowenig ohne den Samen eines Mannes schwanger
werden kann wie ein Stiick Holz, der Ausgangspunkt dafiir, den »Sarazenen« mittels
der wundersamen Kapazititen des Bildes als einem Stiick Holz auch von der jungfriu-
lichen Geburt Marias zu iiberzeugen. Eine solche Begriindung, warum die wundersa-
men Kapazititen des Bildes den Besitzer zur Konversion bewegen, fehlt im galicisch-
portugiesischen Text.

955  Alfonso X, el Sabio, Cantigas de Santa Maria, hrsg. v. Walter Mettmann, Madrid 2004 [1986], Bd. 1,
S. 171-173 - Uibersetzt von Dorothea Kéhler. Zu einer englischen Ubersetzung vgl. Songs of Holy
Mary of Alfonso X, the Wise: A Translation of the Cantigas De Santa Maria, Ubers. v. Kathleen Kulp-
Hill, Tempe 2000, S. 62.

956  Walter Mettmann, »Die Quellen der altesten Fassung der »Cantigas de Santa Marfa«, in: Arnold
Arens (Hrsg.), Text-Etymologie. Untersuchungen zum Textkdrper und Textinhalt. Festschrift fir
Heinrich Lausberg zum 75. Geburtstag, Wiesbaden 1987, S. 177-182.

957  Vgl. zur Lokalisierung der Szene in Konstantinopel Rocio Sanchez Ameijeiras, »imaxes et Teoria
dalmaxe nas Cantigas de Santa Marias, in: Elvira Fidalgo (Hrsg.), As Cantigas de Santa Maria, Vigo
2002, S. 247-330, hier S 285.

958 Prado-Vilar, »The Gothic Anamorphic Gaze«, S. 78.



Abb. 111 - lllustrationen zu Lied 46, Cantigas de Santa Maria, Sevilla Ende 13. Jh., Escorial, Biblioteca
del Real Monasterio, Ms. T. I. 1, fol. 68v.
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Abb. 112 - Detail von Abb. 111.

Im Cédice Rico wird dieses Lied auf einer Seite illustriert, die in sechs Felder mit ver-
schiedenen Szenen aufgeteilt ist: Der Aufenthalt des »Mauren, der jeweils mit einem
weillen Turban dargestellt ist, im Heiligen Land, seine Riickkehr, die Verteilung der
Kriegsbeute — bei der er sich das Bild herausgreift —, wie er das Bild in seinem Haus in
Ehren hilt und jeden Tag anschauen geht, wie dem Bild Milch aus den Briisten flief3t,
und wie der »Maure« schlieBlich getauft wird. Dabei dhneln sich die Darstellung der
Verehrung und des Milchwunders weitgehend, was den Fokus auf die Unterschiede
lenkt. So fillt ins Auge, dass im fiinften Feld, in dem der Uberschrift zufolge das
‘Wunder dargestellt ist, im Unterschied zum vierten Feld, das die Verehrung zeigt, zwei
schmale Linien von Marias Brust auf die Hande des »Mauren« zulaufen, die die Milch
— die der galicisch-portugiesische Text hier anstelle des Ols nennt — darstellen kénn-
ten (Abb. 112). Vor allem aber fillt die Verinderung in der Haltung jener Figuren auf,
die die Illustrationen jenseits der iiblichen Darstellung des »Mauren« vor dem Bild im
linken Bogen der Rahmenarchitektur zeigen: Hier nimlich ist in dieser Handschrift
— unter einem Baldachin mit pseudo-kufischer Schrift — eine Frau mit einem Kind zu
sehen. Wihrend die Mutter das Kind im vierten Feld in den Arm nimmt, liegt es im
fiinften Feld an ihrer Brust und trinkt. Schon im vierten Feld nehmen diese Figuren
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eine spiegelbildliche Position zu der von Maria mit dem Kind innerhalb des Bildes ein.
Im flinften nun entspricht das Stillen der flieBenden Milch des Marienbildes. Francisco
Prado-Vilar hat argumentiert, dass hier ein inneres Bild des »Mauren« gezeigt wird,
ein Bild, das ihm vertraut ist und das er mit der Jungfrau assoziiert.®*® Das fithrt ihm
zufolge dazu, dass sich »der Ort der Reprisentation vom Pergament in das subjektive
Bewusstsein des Betrachters verschiebt, wo die innere Erfahrung des >Maurenc aktiv
rekonstruiert werden kann«.%% Daraus zieht Prado-Vilar folgenden Schluss:

Die subtile Inszenierung der Illumination suggeriert, dass der Ausldser der
Konversion nicht die wunderwirkende Kraft des Bildes war, wie der Text
behauptet, sondern eher die Kapazitit des intendierten Betrachters, die
perfekte Mimesis zwischen dem seltsamen externen und dem vertrauten
inneren Bild zu beobachten.%!

Prado-Vilar sieht in diesem »anamorphen Blicke, wie er ihn nennt, ein Instrument, um
das Fremde und das Eigene in Verbindung zu bringen.

Wihrend der Text im Vergleich zu seiner franzdsischen Vorlage auf einen zent-
ralen Aspekt, nimlich den Zweifel an der Kapazitit von Maria und Bild, Wunder zu
wirken, verzichtet und damit ein entscheidendes Argument fiir die Uberzeugungskraft
des Bildes in Bezug auf den richtigen Glauben aufgibt, betont die Illustration eine an-
dere Kapazitit von Bildern, nimlich die, die inneren Bilder des »Mauren« aufzurufen.
Angesichts der Tatsache, dass sich die Zweifel des »Mauren« in der galicisch-portugie-
sischen Version von der Frage der jungfriulichen Geburt auf die Frage verschoben ha-
ben, ob Gott iiberhaupt als Mensch geboren werden kann, erscheint es dabei durchaus
sinnvoll, die Aufmerksamkeit von der Darstellung der Wundertitigkeit des Bildes auf
das Wunder des Lebens selbst zu lenken. Statt der Parallele zwischen der jungfriulichen
Geburt Marias und einem milchgebenden Stiick Holz wird hier also die milchgebende
Maria mit ihrem Kind mit dem ebenso erstaunlichen Phinomen einer stillenden Mut-
ter verglichen. Die Miniatur betont also neben der wundersamen Kaparzitit des Bildes,
Ol beziehungsweise Milch austreten zu lassen, die Kapazitit, den Betrachter an das »na-
tiirliche Wunder« der Geburt und des Stillens eines Kindes zu erinnern.

Eine solche Verschiebung des Fokus vom Wunder zur Belebung zeichnet sich,
wie wiederum Prado-Vilar unterstrichen hat, auch in der Cantiga 297 ab, wo Alfons
sich gegen den Vorwurf, ein geschnitztes Stiick Holz anzubeten, wehrt, indem er argu-
mentiert, dass Bilder ihre Kraft von den Heiligen auf ebenso unsichtbare Weise beki-
men wie ein lebendes Wesen durch den Atem.%2 Jenseits dieses Vergleichs von Bildern

959  Francisco Corti hat diese Szene nicht als Bild interpretiert, sondern als Darstellung der Frau des
Mauren, sieht aber ebenfalls in den Paralellen zwischen dem Marienbild und der Frau des Mauren
eine Anklindigung und Legitimation der Konversion. Francisco Corti, »lconos dentro de la minia-
turas de las Cantigas de Santa Maria«, in: Joaquin Bérchez u.a. (Hrsg.), El Mediterraneo y el arte
espanol, Valencia 1998, S. 8-13, hier S. 11. Mir scheint jedoch weniger entscheidend, ob in der
lllustration ein inneres Bild oder eine reale Szene dargestellt ist, sondern der Umstand, dass die
lllustration die Kapazitat demonstriert, im Betrachter vertraute innere Bilder zu evozieren.

960  Prado-Vilar, »The Gothic Anamorphic Gaze«, S. 69.

961 Prado-Vilar, »The Gothic Anamorphic Gaze«, S. 70.

962 Francisco Prado-Vilar, »The Parchment of the Sky: Poiesis of a Gothic Universex, in: Alfonso X El
Sabio (Hrsg.), Las Cantigas de Santa Maria. Codice Rico, Ms. T-I-1, Real Biblioteca del Monasterio
de San Lorenzo de El Escorial, hrsg. v. Laura Fernandez Fernandez u. Juan Carlos Ruiz Souza,
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und Lebewesen konstatiert Prado-Vilar insbesondere fiir Cantiga 39 eine »Frommigkeit
des inneren Bildes«.%%® Die »Verinnerlichung des Bildes«, die damit einhergeht, be-
schreibt er dabei als »einen Prozess der Projektion eines inneren Bildes auf einen ma-
teriellen Triger und der Anpassung von dessen physischer Erscheinung an bestehende
Erwartungen«.®®* In diesem Kontext kann man die Darstellung der stillenden Mutter
wohl als eine »Projektion eines inneren Bildes auf einen materiellen Triger« verstehen.
Zu diskutieren wire dann, inwiefern das Idol als ein materieller Triger zu verstehen ist,
der bestehenden Erwartungen angepasst wird. Prado-Vilar zumindest argumentiert,
dass muslimische Auffassungen von Maria und Jesus bei der Produktion der Cantigas
eine Rolle spielten.®®® Jedenfalls kann man festhalten, dass dem materiellen Bild, das
der »Maure« in der Illustration der Cantiga 46 verehrt, das Ideal der Projektion eines
inneren Bildes zur Seite gestellt wird — und diese Assoziation von Idol und innerem
Bild als Moment der Konversion inszeniert wird.

Riumlich erscheint dieses innere Bild hinter dem Riicken des »Mauren« in ei-
nem separaten Bogen jenseits der beiden Bégen, durch die man den »Mauren« vor dem
Bild sieht. Diese Anordnung der Elemente weist Parallelen zur Position Gabriels hinter
dem Riicken des Christen im Rand der ‘Attar-Handschrift auf. Dabei ist die Mutter
im Unterschied zum »Mauren« ebenso wie das Bild frontal auf den Betrachter ausge-
richtet, sodass sie den Betrachter als Schauenden direkt adressiert. Vor allem wird in
beiden Fillen — im Unterschied zur franzosischen Miniatur, die nur das wundersame
Bild Mariens abbildet — der Blick vom materiellen Gegenstand der Anbetung auf ein
Bildelement gelenkt, das man einer geistigen Ebene zuordnen kann.

Rocio Sanchez Ameijeiras schreibt dem Bildverstindnis der Cantigas starke
Riickgriffe auf byzantinische Bildtheorien zu, besonders die Idee der Menschwerdung
Christi als Rechtfertigung der Verehrung von Bildern sei hier virulent.®®® Auch in der
Darstellungsweise des Bildes werde deutlich, dass die Illuminierenden byzantinische
Bilder im Hinterkopf hatten: »Der Text der Cantigas gibt nicht an, um was fiir ein Bild
es sich handelt, aber der Miniaturist hat erneut eine Ikone der Panagia favorisiert«.%®”
Damit unterscheidet sich die Illustration der Cantigas von jener des Textes Gautiers,
die umgekehrt eine Statue zeigt, wihrend im Text von einer bemalten Tafel die Rede
ist.%88 Zudem betont Sinchez Ameijeiras, dass die Szene in Pera, dem Handelsviertel
von Konstantinopel, verortet sei.?®® Insofern hat man es in der spanischen Miniatur
ebenso wie im persischen Text mit Darstellungen byzantinischer Ikonen zu tun, die in
dieser Arbeit damit ein weiteres Mal als tertium comparationis fungieren.%°

Bd. Il: Estudios, Madrid 2011, S. 473-520, hier S. 509.

963  Prado-Vilar, »The Parchment of the Sky: Poiesis of a Gothic Universe«, S. 501.

964 Prado-Vilar, »The Parchment of the Sky: Poiesis of a Gothic Universe«, S. 502.

965  Prado-Vilar, »The Gothic Anamorphic Gaze«, S. 74-83.

966  Vgl. Sdnchez Ameijeiras, »Imaxes et Teoria da Imaxe nas Cantigas de Santa Maria«, insbesondere
S. 289-290.

967  Sanchez Ameijeiras, »Imaxes et Teoria da Imaxe nas Cantigas de Santa Maria«, S. 285. Vgl. zur
Darstellung von Ikonen auf insgesamt vier Seiten des Cddice Rico auch Corti, »lconos dentro de la
miniaturas de las Cantigas de Santa Marfa«.

968  Sanchez Ameijeiras, »Imaxes et Teoria da Imaxe nas Cantigas de Santa Maria«, S. 285.

969  Sanchez Ameijeiras, »Imaxes et Teoria da Imaxe nas Cantigas de Santa Maria«, S. 285.

970 Leider kann ich nicht genauer verfolgen, wie genau sich die Darstellungen und ihre Funktionen zu
diesem Vorbild verhalten. Vgl. auch FuBnote 62.
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In Bezug auf dieses gemeinsame Vorbild werden die Unterschiede im Verstindnis
der Rolle materieller Bilder im Prozess der Konversion umso deutlicher: Wihrend
im westeuropdischen Kontext das Marienbild selbst eine aktive Rolle in der Verinde-
rung der Sichtweise seines Verehrers spielt, kommt es im persischen Kontext allein der
Miniatur selbst zu, den Betrachtenden eine andere Sichtweise der Dinge anzubieten.
Das hat freilich damit zu tun, dass man sich dieses Bild im westeuropiischen Kontext
als eigenes religises Bild aneignet, wihrend es im persischen Kontext als ein fremdes
Bild prisentiert wird. Es entspricht aber auch der bisherigen Beobachtung hinsichtlich
der Darstellungen von Idolen im persischen Kontext: So war beispielsweise in den
Darstellungen von Bildern in Jamis Josefsgeschichte festzustellen, dass dem Glauben
an die Macht eines Bildes die Aussage entgegengesetzt wird, dass allein die Sichtweise
darauf entscheidend dafiir sei, ob ein Bild als Idol oder als Reflexion Gottes verstanden
wird.?”" Auch hier inszenierte sich die Miniatur als ein Weg, um die Betrachtung eines
Bildes von einer zu unterbindenden menschlichen in eine legitime gottgleiche Perspek-
tive zu transformieren. In beiden Fillen ist also nicht das dargestellte Bild, sondern die
Sichtweise des Betrachters entscheidend fiir die Bewertung — und die Miniatur nutzt
ihre Moglichkeiten, um dem Betrachter eine bestimmte Sichtweise nahezulegen. Diese
Tendenz, die Schuldigkeit vom Bild auf den Betrachter zu verlegen — die beispielsweise
auch tiber protestantische Positionen formuliert worden ist —, kann man dabei als An-
satz verstehen, Idolen jene beingstigende Macht abzusprechen, die ihre Zerstorung erst
noétig macht, und so umgekehrt den Bildgebrauch zu legitimieren.

Doch nicht nur in den Idolen selbst, sondern auch in den geistigen Perspekti-
ven, die sie erdffnen, sind Unterschiede festzustellen: Die Darstellung der Mutter mag
zwar einen Blick in die Imagination des Malers, und Prado-Vilar zufolge auch des
»Maureng, eroftnen, doch ist diese Imagination eine diesseitige, die die Weltlichkeit der
Geburt Christi betont. Der Engel hingegen ist im Text bereits vorgesehen und damit
keine zusitzliche Imagination des Malers oder gar des Betenden, sondern »imaginir«
hochstens im Sinne von Henry Corbins Verwendung dieses Begriftes fiir eine Sphire
jenseits der wahrnehmbaren Welt.2 Dem entspricht die Tatsache, dass diese Sphire in
der persischen Miniatur jenseits des Rahmens des Bildes visualisiert ist, wihrend sie in
der spanischen Miniatur innerhalb des Rahmens, wenn auch in einem separaten Teil,
dargestellt ist — jedenfalls aber so, dass nicht klar ist, ob es sich um eine anwesende oder
um eine imaginierte Person handelt.

Es mag naheliegen, die Verortung des Geistigen im Diesseits in einem christ-
lichen Kontext gegentiber der Verortung im Jenseits in einem islamischen Kontext
in Bezug auf die unterschiedlichen Ansichten von Islam und Christentum zur Fra-
ge der Inkarnation zu erkliren. Eine solche Deutung tiberliest aber nicht nur ‘Attars
Verortung des Gottlichen im Menschen selbst, sondern kommt auch in der franzdsi-
schen Miniatur an ihre Grenzen, die die geistige Dimension des Bildes schlicht gar
nicht visualisiert. Weiter hilft ein Bezug auf den jeweiligen Kontext der Handschrif-
ten: So mag der Verzicht auf eine Visualisierung der angestrebten Perspektive in der

971 Man kénnte hier die Parallelen zu protestantischen Strategien diskutieren, nicht die Bilder, son-
dern ihre Verwendung der Idolatrie zu beschuldigen.

972 Vgl. z.B. Henry Corbin, L'imagination créatrice dans le Soufisme d’lbn Arabi, Paris 1958. Dabei
bliebe zu untersuchen, ob und, wenn ja, in welchem Sinne dieser Begriff bei ‘Attar verwendet wer-
den kann.
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diskutierten Gautier-Handschrift vor dem Hintergrund zu verstehen sein, dass das In-
teresse innerhalb des franzdsischen Kontextes weniger der Vermittlung galt als der Le-
gitimation und womdglich auch kompensativen Inszenierung der eigenen Bilder in
der Abgrenzung von einer Inszenierung des falschen Bildverstindnisses eines Anderen
— der zum Zeitpunkt der Zusammenstellung militirisch zunehmend den Kreuzfahrern
iiberlegen war.

Die Hlustration der ‘Attar-Handschrift entstand im Zuge der ‘Attar-Rezeption
ebenso wie Bihzads Darstellung von Josef und Zulaykha am Hof Husayn Bayqaras
in Herat in den letzten zwei Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts. Dass fast alle erhalte-
nen illuminierten ‘Attar-Handschriften in diesem Kontext entstanden sind, ist ver-
mutlich der Forderung von Mir ‘Al1 Shir Nava'1 zuzuschreiben, der selbst einen Text

973

namens Lisan al-Tayr, Sprache der Vigel verfasste®”® und eng mit seinem Zeitgenossen

Jam1i zusammenarbeitete.*™ Marie Lukens Swietochowski zufolge ist es »wohl nicht
zu weit hergeholt zu spekulieren, dass die Gelehrten Jami und Mir ‘Al1 Shir Nava'l
den Sufismus zuriick ins Zentrum des intellektuellen und kulturellen Lebens brach-
ten und diese Verschmelzung von Mystik und geistigem Raffinement den Anstof3 fiir
den Aufschwung von illuminierten mystischen Texten wie ‘Attars »Sprache der Vogelc
gab.«®"® Die Funktion der Miniatur, den Blick des Betrachters von der Verehrung eines
materiellen Bildes auf den Engel Gabriel zu lenken, lisst sich in diesem Kontext in Ver-
bindung bringen mit Jamis Vorstellung von Bildern als Instrumenten, die als Abglanz

gottlicher Schonheit physische in geistige Verehrung zu tiberfithren vermogen — wobei

es auf die richtige Sichtweise ankommt.97®

Die Darstellung des »Mauren« vor einer Darstellung von Maria mit Kind in
den Cantigas ist Francisco Prado-Vilar zufolge hinsichtlich der Funktion der Cantigas-
Handschriften als Inszenierung einer »nationalen Utopie«®”” zu verstehen, in der die
muslimische Minderheit gewaltfrei vom christlichen Glauben tiberzeugt werden soll.9’®
Neben der Bedeutung Marias im Islam im Allgemeinen und der Bedeutung Jesu im
andalusischen Sufismus im Speziellen®® ist ein entscheidendes Element dabei der

973 Dieser Text bote, ebenso wie Jamis Aktualisierung des Josefsnarrrativs Sa'dis, eine Mdglichkeit flr
einen Einblick in eine Lesart von ‘Attars Narrativ im historischen Umfeld der Illustration der Mini-
atur, was ich allerdings Philologen tberlassen muss. Ahnliches gilt in Bezug auf MirAlT Shir Nava'Ts
Khamsah in Anlehnung an Nizami.

974 Swietochowski, »The Historical Background and lllustrative Character of the Metropolitan
Museum’s Mantiq al-Tayr of 1483« S. 41. Vgl. zum Kontext der illustrierten ‘Attar-Handschriften am
Hof Husayn Baygaras auch Yumiko Kamada, »A Taste for Intricacy. An lllustrated Manuscript of
Mantiq al-Tayr in the Metropolitan Museum of Art«, S. 145-149.

975 Swietochowski, »The Historical Background and lllustrative Character of the Metropolitan
Museum’s Mantiq al-Tayr of 1483«, S. 41. Durch diese Popularisierung sufistischen Gedankengutes
wird es noch problematischer, bestimmte Topoi auf spezifische Autoren zurlickzuflhren.

976 Vgl. Kapitel IV. 1.3 »Zwischen Traumbild und Idol«.

977 Prado-Vilar, »The Gothic Anamorphic Gaze«, S. 74.

978 Er zitiert folgende Passage aus Alfonsos Siete Partidas: »Christians should endeavor to convert
the Moors by causing them to believe in our religion, and bring them into it by kind words and suit-
able discourse, and not by violence and compulsion«. Part. Vii, Tit. XXV, Gesetz Il. Les siete partidas,
Ubers. v. S. Parsons Scott, hrsg. v. Robert I. Burns, Bd. 5, Philadelphia 2001, S. 1438-1439, zitiert
bei Prado-Vilar, »The Gothic Anamorphic Gaze«, S. 72. Cynthia Robinson hat eine vergleichbare
Funktion von Darstellungen von Maria und Christus fUr die friihe Neuzeit zur Diskussion gestellt.
Vgl. Cynthia Robinson, Imagining the Passion in a Multiconfessional Castile. The Virgin, Christ,
Devotions, and Images in the Fourteenth and Fifteenth Centuries, University Park 2013.

979 Prado-Vilar, »The Gothic Anamorphic Gaze«, S. 78.
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anamorphische Blick — ein Blick, der eher von der Erfahrung und der un-
mittelbaren Kenntnis der kulturellen Diversitit gepragt ist als von Dog-
men und eingefleischten Stereotypen von Alteritit. [...] Dieser Blick ma-
nifestiert sich besonders in der visuellen Matrix der Cantigas, die den Text
— der der christlichen Tradition und den gemeinsamen Topoi, die die mit-
telalterliche europiische Kultur durchziehen, stirker verbunden bleibt —

einer betrichtlichen Revision unterwirft.%8°

Die Funktion, den Blick des Betrachters vom materiellen Objekt auf eine geistige
Ebene zu lenken, welche dem Marienbild in Gautiers Sammlung zukommt, wird im
spanischen Kontext und speziell in den spanischen Illustrationen also verwendet, um
»zwischen einem seltsamen duferen Bild und einem vertrauten inneren« zu vermitteln.
Und diese Vermittlung zwischen fremden und eigenen Bildern steht im Kontext einer
»nationalen Agenda der Integration«.®®' Im spanischen Kontext wird der transkulturelle
Topos der Bekehrung im Anschluss an die idolatrische Verehrung eines Bildes und das
Bild als Dispositiv eines verinderten Blickes also fiir das politische Ziel der »Integrati-
on« eingesetzt.®®2 Damit riickt der zu bekehrende Betrachter aus der Ferne, in der ihn
die Texte lokalisieren, in die Gegenwart der Handschrift.

Zusammenfassend kann man festhalten, dass die Verehrung eines Bildes als rein
materielles Objekt in allen drei Beispielen als der eigenen Bildpraxis fremd dargestellt
wird. Das eigene Bild hingegen — sei es wie im franzosischen Fall das Dargestellte, wie
im persischen die Miniatur selbst oder wie im spanischen Falle wohl beide — zeichnet
aus, dass es die Aufmerksamkeit vom materiellen Gegenstand auf eine geistige Ebene
lenkt, die jenseits des Bildes zu imaginieren ist.

Bilder demonstrieren hier also einmal mehr die Kapazitit, den Blick des Be-
trachters zu transformieren und damit selbst der Betrachtung eines Bildes als Idol einen
anderen Blick entgegenzusetzen. Sie widersprechen der Annahme, dass sie nur Gegen-
stinde der Projektion seien — und setzen dem ihre eigenen Moglichkeiten entgegen,
Blicke zu verindern. Damit geht es in den so hiufig inszenierten Differenzen religidser
Unterschiede in der Betrachtung von Bildern nicht mehr nur um Abgrenzung, son-
dern um die Verschiebung dieser Grenzen: Wenn Betrachter konvertieren, sind Bilder
nicht mehr nur Anhaltspunkete fiir religidse Differenz, sondern Mittel der Bekehrung.
Sie fungieren nicht etwa als Vermittler einer anderen Religion im Sinne einer Utopie
religionentiibergreifender Transkulturalitit, fiir die der spanische Kontext immer wie-

983

der herangezogen wurde,®® sondern als machtpolitische Instrumente. Bilder dienen

nicht nur zur Abgrenzung von anderen kulturellen Gruppen, sondern sie werden in
der Etablierung von hegemonialen Verhiltnissen auch als Vermittler von Blicken, als
Blickdispositive, eingesetzt.

980  Prado-Vilar, »The Gothic Anamorphic Gaze«, S. 72.

981 Prado-Vilar, »The Gothic Anamorphic Gaze«, S. 72.

982 Prado-Vilar hat zudem in den Raum gestellt, dass die lllustrationen dieser Handschrift auf lllustrati-
onen von arabischen Magamat-Handschriften zurlickgreifen kénnten. Prado-Vilar, sThe Parchment
of the Sky: Poiesis of a Gothic Universe«, S. 491-497.

983  Das mag als exemplarisch flr das in der Einleitung benannte Risiko einer »Idyllisierung« »alterna-
tiver« Visualitaten gelten, der in einem Verstandnis einer »Politik der Schau« entgegenzuarbeiten
ist. Vgl. Norman Brysons Diskussionsbeitrag in Hal Foster (Hrsg.), Vision and Visuality, Seattle 2009
[1988], S. 129.
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ZUM SCHLUSS - DISPOSITIVE DER TRANSFORMATION, ODER:
ZUR RELATIONALITAT VON BLICKEN

Am Anfang dieser Arbeit stand die Frage, inwiefern Bilder anderer historischer und
regionaler Kontexte mit ihren Blickdispositiven die eigenen Blickdispositive konterka-
rieren konnen. An ihrem Ende wurde deutlich, dass Bilder zumindest immer wieder
von sich behauptet haben, nicht nur Gegenstinde von Projektionen zu sein, sondern
Blicke Anderer verindern zu kénnen. Dazwischen habe ich versucht, in cose readings
von Blickdispositiven, die Bilder in westeuropiischen und persischen Bildkulturen auf
dieselben Topoi — den Vorhang vor dem Thron Gottes, das Portrait Alexanders und
den schonen Koérper Josefs — vorschlagen, zu verfolgen, »mit welchen Augen« dieser
Topos in einem bestimmten regionalen, historischen und sozialen Kontext gesehen und
transformiert wird.

Diese Transformationen von gemeinsamen Topoi des Sehens haben deutlich ge-
macht, dass die Blickdispositive, die in den westeuropaischen Bildkulturen mit einem
Topos in Verbindung gebracht wurden — das Durchschauen der Bildoberfliche im Falle
des Vorhanges vor dem Thron Gottes, das vergleichende Sehen als Idolatriekritik ge-
geniiber dem Portrait Alexanders oder die Entschuldigung des begehrenden Blicks in
der Distanzierung Josefs —, jeweils nur eine Sichtweise auf diese Topoi bieten und dass
diese in ihren spezifischen lokalen und historischen Kontexten zu verstehen sind. Im
Vergleich mit anderen Transformationen desselben Topos riicken die Differenzen dieser
etwas (keineswegs ganz) anderen Moglichkeiten in den Blick, sodass die Spezifik einer
Sichtweise nicht nur kontextualisiert, sondern auch relativiert werden kann.

So wurde in der Analyse der Darstellungen der Vorhinge vor dem Thron Gottes deut-
lich, dass die westeuropiische und die persische Buchmalerei nicht nur das Interesse
am Vorhang vor dem Thron Gottes teilen, sondern auch die Strategie, diesen Vorhang
mit der Oberfliche des Bildes selber engzufithren und damit an der Obertliche des
Bildes den Blick einzufordern, der die Gottesschau erlaubt. Damit funktioniert die
Bildoberfliche in beiden Fillen als Dispositiv. Zugleich sind aber Unterschiede in den
Modalititen zu beobachten, in denen die Oberfliche auf etwas an sich Unsichtbares
hin durchquert werden kann: In der flimischen Miniatur gilt es, sie zu durchschauen,
in der persischen gilt es, ihre Flichigkeit als Weg zur Raumlosigkeit zu verstehen.

Da sich dieses Durchschauen, diese Perspektive im wortlichen Sinne, in der fli-
mischen Miniatur mit einer Darstellung Gottvaters verbindet, kommen hier zwei
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Phinomene zusammen, die immer wieder angefiithrt wurden, um die westeuropiische
Malerei von persischen und anderen Malereien abzugrenzen: Perspektive und Dar-
stellung Gottes. Versteht man die Inszenierung der Perspektive allerdings als bildli-
che Legitimationsstrategie, die im Zuge der Etablierung einer figiirlichen Darstellung
Gottvaters im 15. Jahrhundert eingesetzt wird, dann eignet sie sich nicht mehr dazu,
essentialisierende Thesen von christlichen oder westlichen und islamischen Bildkon-
zepten zu stiitzen. Mit diesem Einsatz der Perspektive kénnen vielmehr die MaBstibe
und Fluchtpunkte der Kunstgeschichte historisiert werden: Es wird klar, dass es sich bei
der heute oft fiir das Christentum als normal angesehenen Darstellung Gottvaters um
ein relativ neues Phinomen der westeuropiischen Kunst handelt, das es zunichst aut-
wendig zu legitimieren galt. Zugleich wird im Vergleich mit der persischen Darstellung
des Vorhangs deutlich, dass die Perspektive, die in der Teleologie der westeuropaischen
Kunstgeschichtsschreibung zum Ideal wurde, nur ein Weg durch den Vorhang zum
Heil ist — und auch nicht die einzige Option, Blicke im Bild darzustellen. Damit er-
scheinen — das sei aus gegebenem Grund betont, so trivial es im Rahmen dieser Arbeit
auch sein mag — weder die persische noch die flimische Miniatur, die das italienische
Ideal der Kunstgeschichte auch nur begrenzt interessiert, als defizitir, sondern sie tra-
gen dazu bei, Vorstellungen und Ideale der Kunstgeschichte wie jene der Perspektive
zu historisieren und zu relativieren. So kann der explizite Vergleich implizite Vorstel-
lungen und Normen des — womdoglich immer auch vergleichenden — kunst- und bild-
wissenschaftlichen Sehens oftensichtlich machen.

Zugleich wurde deutlich, dass der Rekurs auf den gemeinsamen Topos des Vor-
hangs vor dem Thron Gottes womdoglich nicht nur als Bezug auf eine gemeinsame
Texttradition zu verstehen ist, sondern auch im Zusammenhang einer geteilten Ge-
schichte. Er wurde im flamischen Kontext genutzt, um, womdglich im Zusammen-
hang mit der antisemitischen Politik um 1400, in der Offnung dieses im Judentum
angeblich geschlossenen Vorhangs die Abgrenzung von jiidischen Vorstellungen zu
demonstrieren. Im persischen Kontext diente der Rekurs auf die jiidische Vorstellung
eines Vorhangs vor dem Thron Gottes vielleicht einer Anniherung im Zuge von Be-
kehrungsversuchen gegentiber persischsprachigen Juden. Transkulturelle Beziige sind
demnach nicht nur als Folgen gemeinsamer kultureller Vorgeschichten zu verstehen,
sondern auch als politische Instrumente in einer geteilten Gegenwart.

Mit dem Blick Kandakes, die das Bild Alexanders mit diesem selbst vergleicht, wurde
im folgenden Kapitel ein vergleichender Blick thematisiert — der zumindest fiir die-
se Arbeit zentralste Modus kunsthistorischen Sehens. Dabei wurde zunichst deutlich,
welche unterschiedlichen Funktionen dem vergleichenden Blick zukommen kénnen:
So ist er im franzosischsprachigen Kontext gefordert, um Unterschiede zwischen dem
zum Verwechseln dhnlichen Bild und seinem Vorbild zu erkennen — und sich damit
vom idolatrischen Blick einer als fremd dargestellten Konigin abzugrenzen, die Abbild
und Vorbild nicht zu unterscheiden scheint. Im persischen Kontext hingegen ist der
vergleichende Blick nétig, um den verkleideten Alexander zu identifizieren, was im
Kontext von Nizamis Iskandarnamah eine physiognomische Erkenntnis seines Charak-
ters impliziert. Von diesem Verstindnis von Kandakes Blick hat man sich nicht mehr
wie zuvor zu distanzieren, sondern man kann sich damit identifizieren: Die Koni-
gin residiert nicht in der Ferne, sondern wird in die Nachbarschaft Nizamis versetzt.
Damit wird deutlich, dass vergleichende Blicke als Instrumente der Abgrenzung und
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der Identifikation und damit der Definition von kulturellen Verhiltnissen eingesetzt
werden.

Bei genauerem Hinsehen stellte sich bei der persischen Handschrift zudem die
Frage, welche Rolle das vergleichende Sehen nicht nur fiir die Identifikation einer
anwesenden Person, sondern auch fiir die Erkenntnis ihres Charakters spielt. Denn
Niushiabah gibt Nizam1 zufolge an, dass sie Alexanders Charakter neben ihren physio-
gnomischen Kenntnissen durch giyas®®* ergriindet habe, was als »Analogie«, aber auch
als »Vergleich« tibersetzt werden kann. Das hat womdglich mit der Vorstellung zu tun,
dass man Bilder zu ihrer Beurteilung mit inneren Bildern abgleicht, womit freilich je-
des Sehen ein vergleichendes Sehen wire. Ein solches Verstindnis des vergleichenden
Sehens weist gewisse Gemeinsamkeiten mit der Vorstellung vom vergleichenden Sehen
als Hilfsmittel universeller Erkenntnis auf, die auch die Geschichte des kunstwissen-
schaftlichen Vergleichens geprigt hat.

Damit scheint auf der franzgsischen Seite die lange Geschichte des Vergleichs als
Instrument der Alterisierung auf — und zwar nicht nur in der Unterscheidung von Kul-
turen, sondern auch in der Abgrenzung von denjenigen, die den Unterschied zwischen
Person und Bild nicht erkennen. In den persischen Handschriften deutet sich an, wel-
che Rolle inneren Bildern fiir ein vergleichendes und auch fiir jedes Sehen zugeschrie-
ben wird — und wie dies ebenso wie Vorstellungen von einem »unschuldigen Auge« zu
Universalisierung fithren kann. Im Vergleich der verschiedenen Formen von verglei-
chendem Sehen wird aber auch deutlich, dass beides nicht immer der Fall sein muss.
Wenn Nushabah Alexander sein Bild zeigt, damit er sein Bild von ihr berichtigt,%®
dann deutet sich an — und diese Hoffnung teilt diese Arbeit —, dass nicht nur innere
Bilder die Beurteilung der AuBeren prigen, sondern die eingehende Betrachtung iufBe-
rer Bilder, die Nizam1 so nachdriicklich fordert, auch innere Bilder korrigieren mége.

In den Analysen der Verfithrung Josefs war zu beobachten, wie sich der vom Penta-
teuch beschriebene begehrliche Blick auf Josefs Schonheit als tertium comparationis — im
Sinne der histoire croisée — verindert: Im persischen Kontext wird dieser begehrliche
Blick in einen gottgleichen Blick transformiert, im deutschen Kontext dagegen in ei-
nen flichtigen minnlichen Blick. Dabei wurde deutlich, dass die Position des Betrach-
ters — sowohl in der Graphik Behams als auch in der Miniatur Bihzads — dezidiert in
den Raum vor dem Bild verlegt wurde. Damit waren auf beiden Seiten Parallelen zu
einem Blickdispositiv zu beobachten, das von feministischer und postkolonialer Seite
als minnliches, westliches Machtdispositiv beschrieben wurde: ein aus der Reprisen-
tation ausgeklammerter, unsichtbarer und als »unschuldig« inszenierter Blick.%® In den
Analysen der Konstitution dieser »unschuldigen« Blicke konnte also zugleich ein zu-
mindest fiir die westeuropaische Neuzeit als dominant beschriebenes Blickdispositiv
historisiert und kontextualisiert und die Bedingungen der Entschuldigung differenziert
werden: Im deutschen Kontext des 16. Jahrhunderts wird dem Betrachter die para-
doxe Konstruktion eines fliichtigen Blickes angeboten, die eine Distanzierung vom
korperlichen Begehren zur Bedingung der Schau erklirt, wihrend vom Betrachter

984  NizamiGangawrT, Das Alexanderbuch, S. 201-202; Nizamr, Kulliyat-i Khamsa-i Nizami, S. 1047-1048,
V. 202-203. Vgl. S. 190.

985  Vgl. S. 185 dieser Arbeit.

986  Vgl. S.280-288 dieser Arbeit.



330  Schluss - Dispositive der Transformation

im persischen Kontext mit dem Vorbild Zulaykhas die Transtormation eines physi-
schen in ein geistiges Sehen verlangt wird. Dabei verschieben sich auch die Verhiltnisse
zwischen Frau und Mann: Wihrend im persischen Kontext der Blick Zulaykhas zum
Vorbild fiir alle Betrachter wird, verschiebt sich der Fokus im deutschen Kontext vom
begehrenden Blick der Frau auf denjenigen Josefs — und auf den begehrenden Blick
eines minnlichen Betrachters auf die nackte Frau des Potifar.

Die Entschuldigung des Blickes wird dabei — hier liegen Parallelen zur Legiti-
mation der Gottesschau — an der Bildoberfliche ausgehandelt. Wo in der persischen
Buchmalerei der Ubergang vom korperlichen zum geistigen Begehren inszeniert wird,
in dem Bilder eine Mittlerrolle einnehmen, da wird die Bildfliche mit einer Tiir eng-
gefiihrt, die ein entsprechender Blick zu passieren vermag. Wo die Graphik Behams
ein Paradox zwischen korperlichem Begehren und moralischer Norm etabliert, in dem
korperliches Begehren und lustvolle Schau anders als im persischen Kontext nicht in
geistiges Begehren oder Sehen tiberfithrbar sind, sondern die Distanzierung vom eige-
nen Begehren verlangt wird, da wird die Bildfliche mit einem opaken Vorhang eng-
gefiihrt, der sich zwischen den Betrachter und den Gegenstand seiner Schau schiebt. Es
wird deutlich, dass das Durchschauen der Bildoberfliche zumindest in diesem Zusam-
menhang auch in Westeuropa im 15. und 16. Jahrhundert nicht einfach zum Ideal wird,
sondern sich als eine vielleicht begehrte, aber normativ durchaus heikle Perspektive
darstellt. Die Bildoberflichen fungieren auch hier als Blickdispositive und eréffnen
zwei unterschiedliche Optionen der Entschuldigungen von Blicken.

Mit der westeuropaischen Ambivalenz gegeniiber sinnlicher Wahrnehmung, die
sich in den Josefsdarstellungen abzeichnet, wiederholt sich die Tendenz, die bereits
im ersten Kapitel zu beobachten war: Dort schienen persische und westeuropiische
Miniaturen einerseits das Ideal des Traumbildes als geistiges Bild zu teilen — was wo-
moglich auch vor dem Hintergrund der Rezeption der Schriften Ibn Sinas auf beiden
Seiten zu verstehen ist. Zugleich scheint die Skepsis gegeniiber der sinnlichen Wahr-
nehmung — und eine gewisse Sorge, dass diese den geistigen Idealen nicht entsprechen
mag — im westeuropiischen Kontext deutlich gréBer zu sein, was freilich auch damit
zu tun haben kénnte, dass der sinnlichen Wahrnehmung im 13. und 14. Jahrhundert
in der franzosischen Bildkultur eine zunehmend groBere Rolle zugeschrieben wurde.
Jedenfalls differieren die Vorstellungen, wie sich diese idealen Bilder zur sinnlichen
Wahrnehmung verhalten sollen. Im franzdsischen Kontext wird, womdglich vor dem
Hintergrund einer zunehmenden Diskussion der dufleren Wahrnehmung im Zuge der
Rezeption optischer Theorien aus dem arabischen Sprachraum, eine wesentlich schir-
fere Abgrenzung postuliert als im persischen. Dort wird in diesem Zeitraum, der sich
in der persischen Kunstgeschichte durch eine zunehmende Bildproduktion auszeichnet,
nimlich gerade die Liaison von sinnlicher und geistiger Wahrnehmung betont.

AbschlieBend wurde im letzten Kapitel zu den »Idolen der Anderen« deutlich,
dass es nicht nur der alte Topos des materialverhafteten Blicks ist, der in beiden Kon-
texten dem jeweils Anderen zugeschrieben wird. Vielmehr ist auch der Anspruch, den
abzulehnenden Modus eines materialverhafteten Blicks in das Ideal einer geistigen
Schau zu transformieren, Darstellungen der Idolatrie in beiden Kontexten eigen: Das
eigene Bild reklamiert fiir sich jeweils die Kapazitit, den Blick dementsprechend zu
transformieren. In dieser Funktion wurden Bilder als Instrumente der Bekehrung in-
szeniert. Das unterstreicht, dass Bilder in dem Moment, in denen ihnen das Potential
zukommt, Blicke zu transtormieren, die Etablierung kultureller Hegemonien nicht nur
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darstellen, sondern als Instrumente in diesen Prozessen eingesetzt werden. Die Funk-
tionen von Bildern als Dispositiven der Verinderungen von Blicken sind also ebenso
deutlich von bestimmten macht- und bildpolitischen Interessen geprigt wie der eigene
Blick.

Die hier diskutierten Bilder reklamieren also verschiedentlich die Kapazitit,
Blicke — durchaus auch Anderer — zu transformieren. Wenn man ihnen das glaubt,
dann haben sie auch das Potential, den eigenen — historisch und regional anderen —
Blick zu verindern. Und dann kann ein Verstindnis von Bildern als Provokationen
verinderter Blicke sowohl dazu beitragen, die Modalititen des Blickes der westlichen
Kunstgeschichte auf Bilder anderer kultureller Kontexte zu relativieren, als auch, zu-
mindest am Rande, auf die Funktion von Blickdispositiven in der Etablierung kultu-
reller Hegemonien aufmerksam zu machen.

Indem die Arbeit Darstellungen des Sehens verglichen hat, die auf gemeinsame Uber-
lieferungen rekurrieren, konnte sie beobachten, wie diese historischen Topoi von Bli-
cken in der persischen und westeuropiischen Buchmalerei des 13. bis 16. Jahrhunderts
aufgegriffen und transformiert werden. Diese kontextspezifischen Transformationsge-
schichten der fertia comparationis widersprechen einer Universalisierung der Vergleichs-
kategorien ebenso wie jener der eigenen Blickdispositive. Damit tragen sie im Sinne
einer transkulturellen Kunstgeschichte, die »die Frage der Relationalitit in den Mit-
telpunket [stellt]«,%®” zu einer Relativierung von Blickdispositiven und entsprechenden
kunstgeschichtlichen Konzepten bei. Die Differenzen und Interferenzen der Rezep-
tionsgeschichten dieser gemeinsamen Topoi in den unterschiedlichen regionalen und
historischen kulturellen Kontexten haben aber auch eine Verflochtenheit aufgewiesen,
die sich nicht in eine Alteritit oder Identitit der Kulturen auflosen ldsst. So unterlaufen
die Transformationsgeschichten auch Essentialisierungen, etwa eines bilderfeindlichen
Islam gegeniiber einem bilderfreundlichen Christentum. Die differierenden und inter-
ferierenden Transformationen gemeinsamer Topoi von Blicken in unterschiedlichen
regionalen und historischen Kontexten konterkarieren sowohl Universalisierungen als
auch Alterisierungen von Blicken.

Im Vergleich der Transformationen von Blickdispositiven schligt diese Arbeit
somit einen bildwissenschaftlichen Ansatz zur Entgrenzung der Kunstgeschichte vor
und nutzt umgekehrt das blickkritische Potential von Bildern differierender kultureller
Kontexte fiir die Bildwissenschaft. Sie erprobt in der Verbindung von transkultureller
Kunstgeschichte und Bildwissenschaft eine transkulturelle Blickkritik.

987 Juneja, »Kunstgeschichte und kulturelle Differenz«, S. 11.
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