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Abb. 30
Das islamische Bayram-Fest (Kat.Nr. I.la, Banier / Picart 1741, Bd. 5, Taf. nach S. 272)
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Visualisierungen des Islam im europäischen Buchdruck 

Alberto Saviello und Avinoam Shalem

Am Nachmittag des 17. September 2001, weni- 
ge Tage nach dem Angriff auf das World Trade 
Center in New York, richtete Präsident George 
W. Bush im Islamic Center in Washington D.C. 
eine Rede an die amerikanische Nation und die 
muslimischen Mitbürger. In seiner über das Fern- 
sehen in alle Welt ausgestrahlten Ansprache er- 
klärte Bush: „Islam is peace“.1 

Diese Äußerung Bushs beruht auf einer falschen 
etymologischen Herleitung des Begriffs „Islam“ 
von dem arabischen Wort für Frieden „salaam“.2 

Die Schlichtheit dieser immer noch verbreiteten 
Deutung ist ein klares Zeichen dafür, dass der 
Islam in den westlichen Medien oft nur mit la- 
pidaren und scheinwissenschaftlichen Metho- 
den erklärt wird und im Verständnis der meisten 
Nicht-Muslime bis heute weitgehend eine terra 
incognita geblieben ist. Mehr noch, das dezidier- 
te Bestreben des Präsidenten Bush, den Islam mit 
„Frieden“ gleichzusetzen und dies im Fernsehen 
global zu kommunizieren, zeigt, dass im kollek- 
tiven Gedächtnis der westlichen Welt negative 
Assoziationen des Islam weiterleben.
Bereits am Morgen desselben 17. September 
hatte der Islam aber noch eine andere, visuell 
erfahrbare Gestalt erhalten, welche die popu- 
läre Vorstellung von der Religion weit stärker 
und nachhaltiger prägte, als die von Bush weni- 
ge Stunden später geäußerte philologische Deu- 
tung. In einer Rede vor dem Pentagon erklärte 
der amerikanische Präsident Osama bin Taden 
zum Drahtzieher des Attentats und zum Feind 
der gesamten westlichen Welt. In der Folge wur- 
de das Bildnis Bin Tadens, das Bush auf die Frage 
emes Reporters mit den Steckbriefen im wilden 
Westen in Zusammenhang brachte, welche die 
Aufschrift „Wanted - Dead or Alive“3 tragen, 
zu einer Ikone des Bösen, zu einem Gesicht, das 
unter dem schockierenden Eindruck des Terror- 
angriffs oft mit dem Islam gleichgesetzt wurde.4 

Dieses Beispiel zeigt nicht nur das vor allem in 
Momenten der Angst akute Bedürfnis der westli-

chen Welt, den islamischen Glauben zu erklären 
und ihm ein ,Gesicht‘ zu geben, sondern auch, 
dass Bilder, die das Dargestellte beinah präsent 
und real vor Augen stellen, alle anderen, sich 
nicht auf das Visuelle stützende Interpretationen 
in ihrer Wirkung auf die kollektive Vorstellung 
bei weitem übertreffen. Dabei können die Versu- 
che, den Islam, also eine auf ein Jenseits ausge- 
richtete und einen nicht sichtbaren Gott vereh- 
rende, ihrer Natur nach mithin unanschauliche 
und transzendente Religion, zu visualisieren 
und bildlich fassbar zu machen, auf eme lange 
Tradition zurückblicken. Im Folgenden werden 
mit Blick auf die Geschichte der Beschäftigung 
mit dem Islam im westeuropäischen Buchdruck 
einige der Methoden vorgestellt, die angewandt 
wurden, um den Islam bildlich zu repräsentieren.

Das Gesicht des Propheten 
In der christlich-europäischen Wahrnehmung 
des Islam stand der Prophet Mohammed seit 
jeher lm Fokus des Interesses. Anhand seiner 
Person und seiner Tebensgeschichte wurde nicht 
nur die Entstehung des Islam, sondern auch der 
vermeintliche Charakter seiner Glaubensbot- 
schaft beschrieben und versinnbildlicht. Welch 
eminente Bedeutung Mohammed als Begrün- 
der des Islam aus christlicher Sicht zugespro- 
chen wurde, lässt sich bereits aus den Begriffen 
„mohammedanischer Glauben“ und „Moham- 
medanismus“ ersehen, die zur Bezeichnung des 
muslimischen Glaubens bis ins 20. Jahrhundert 
gebräuchlich waren. Hieran zeigt sich, dass die 
Christen in einem Analogieschluss annahmen, 
Mohammed käme im Islam dieselbe Bedeutung 
zu, wie Christus für die Christenheit.5 Moham- 
med wurde sogar lange Zeit unterstellt, er habe 
Christus bewusst nachgeahmt, um für sich selbst 
ebenfalls die Rolle eines Messias zu proklamie- 
ren. Diese Vorstellung regte christliche Autoren 
bis ins 19. Jahrhundert zu lmmer neuen Verglei- 
chen zwischen den Religionsgründern an, die in
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den meisten Fällen darauf angelegt waren, den 
lslamischen Propheten als Antichrist oder als Re- 
ligionsbetrüger zu entlarven. Mohammed wurde 
zur Identifikationsfigur des von ihm verkünde- 
ten Glaubens, so dass die Verleumdung seiner 
Person die simpelste und zugleich anschauhchste 
Möglichkeit bot, den Islam in seiner Gesamtheit 
zu verurteilen.6

Diese literarische und bildnerische Tradition 
setzt sich vom Mittelalter bis rns 21. Jahrhundert 
fort. In ihrem Gefolge haben nicht nur das Ge- 
sicht Osama bin Ladens, sondern auch die von 
einer dämschen Zeitung im Jahr 2005 veröffent- 
lichten Mohammed-Karikaturen die populäre 
Vorstellung vom Islam geprägt.7 Emen Höhe- 
punkt fand diese Praxis im 17. Jahrhundert, als 
die ersten Porträtbildnisse des Propheten in ge- 
druckten Büchern erschienen. In diesen Bildern 
steht Mohammed mit verschiedenen von den 
Graphikern erfundenen Gesichtern, mit semer 
vermeintlich individuellen Person, für den von 
lhm vermittelten Glauben ein.
Mit der Darstellung Mohammeds lm Porträt ver- 
band sich in der Frühen Neuzeit jedoch das Prob- 
lem, dass diese Bildgattung gewöhnlich als eine 
Ehrenform verstanden wurde. Das Bildnis eines 
Menschen hob diesen aus der Masse heraus, si- 
cherte sein Andenken und stand damit nicht 
jeder Person zu. Bei Mohammed, der als ver- 
kommen und gefährlich galt, musste daher der 
Kontext des Bildmsses sicherstellen, dass es kei- 
nesfalls als Auszeichnung missverstanden wurde. 
Daher erschien 1608 das erste druckgraphische 
Porträt Mohammeds m einem Häretikerkatalog 
(Abb. 31).8 In einer Reihe von sechzehn als Irr- 
lehrer gebrandmarkter Männer, die überwiegend 
aus den mnereuropäischen Religionskämpfen 
des 16. Jahrhunderts stammen, figuriert Mo- 
hammed zusammen mit Arius (um 260-336) 
m der Rolle eines Erzketzers, dessen Lehre und 
Persönlichkeit als Grundmodell für alle, auch 
die zeitgenössischen Häresien vorgestellt wird. 
Der schräge Blick des Porträtierten und seine 
leicht verzerrte Physiognomie, die sich deutlich 
an dem perspektivisch unstimmigen Schnurrbart 
zeigt, sollen den Propheten optisch diffamieren. 
Um eine mögliche Fehldeutung auszuschließen, 
wird Mohammed in der Umschrift des Bildes zu- 
dem als „Aerts Ketter“ (Erzketzer) tituliert. Die

Abb. 31
„Mohammed der Erzketzer“ (Apocalypsis insignium 
aliquot Haeresiarcharum, Leiden 1608, S. 56)

Darstellung des Propheten im Häretikerkatalog 
evoziert eine Analogie zwischen dem Bildnis Mo- 
hammeds und der Natur seiner Lehre, so dass 
mit der physiognomischen Verzerrung seines 
Gesichts zugleich auch der Islam als deformierter 
und falscher Glauben vorgestellt wurde.

Personifikationen des Islam 
Auf dem Kupfertitel der antiislamischen Mo- 
hammed-Biographie des englischen Gelehrten 
Humphrey Prideaux aus dem Jahr 1698 wird 
die Figur des Propheten gar zu einer regelrech- 
ten Personifikation des Islam (Kat.Nr. IV.13).9 
Die zentral lm Vordergrund auf einem Sockel 
stehende und von christlichen und muslimischen 
Schreibern umringte Figur kann über den Buch- 
titel, wie auch über die folgenden Kupferstiche 
m dieser Biographie als Mohammed identifiziert 
werden. Zugleich verweisen aber die nur auf 
dem Titelblatt erscheinenden Brüste am Ober- 
körper Mohammeds auf die Zwitternatur der 
Figur, die zwischen Person und Personifikation 
changiert.10 Dafür, dass es sich um eine überzeit- 
liche Verkörperung des Islam in der Gestalt Mo- 
hammeds handelt, sprechen sowohl der Sockel, 
auf dem die Figur steht, wie auch ihre Attribute. 
So sind etwa die Gesetzestafeln und die Weltku-
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gel unter ihren Füßen als Verweise auf das Alte 
Testament und die angestrebte Weltherrschaft 
zu verstehen und ergäben als reale Objekte kei- 
nen Sinn. Neben dem Schwert, das die vermeint- 
liche Gewalttätigkeit des Islam zum Ausdruck 
bringen soll, verweisen der Halbmond in den 
Händen und die Schriftrolle am Arm der Figur 
auf die von der Religion abgeleiteten gesell- 
schaftlichen und gesetzlichen Normen. Zudem 
hängt am Gürtel der Figur eine Maske, die für 
die angebliche Falschheit und den Religionsbe- 
trug des Propheten stehen soll.
Neben der Figur Mohammeds verwendeten die 
Buchillustratoren aber auch andere, klassische 
Formen der Personifikation, um lhre Vorstel- 
lungen vom Islam zu visualisieren. Ein Beispiel 
dafür findet sich etwa auf dem Frontispiz der 
deutschen Übersetzung eines Berichtes von Paul 
Rycaut aus dem Jahr 1694, in dem der englische 
Diplomat einen Überblick über den Zustand 
des Osmanischen Reiches gibt (Kat.Nr. IV.9).11 

Zentral thront hier der osmanische Sultan, der 
zu beiden Seiten von den Instrumenten seiner 
Macht umgeben ist: Rechts steht mit gezücktem 
Schwert die Personifikation der militärischen 
Disziplin in der Gestalt eines antik-römisch ge- 
wandeten Soldaten, links erscheint eine Frau- 
enfigur, die eine Maske und ein inschriftlich als 
Koran identifiziertes Buch hält. Ebenso wie die 
Mohammed-Figur auf dem Titelblatt Prideauxs 
steht auch sie auf den Symbolen des Alten und 
Neuen Testaments und ist als Personifikation 
des Islam zu verstehen, die sich über das Chris- 
tentum erhebt. Derartige Methoden, den mus- 
limischen Glauben mittels eines fiktiven Bild- 
nisses Mohammeds oder einer Personifikation 
abzubilden, ermöglichten jedoch nur oberfläch- 
liche und dabei zugleich artifiziell, bisweilen 
sogar theaterhaft anmutende Darstellungen, 
weshalb diese Formen der Visualisierung meist 
zu propagandistischen und recht plumpen Dif- 
famierungen des Islam eingesetzt wurden.

Bilder vom Jenseits
Ein vielschichtigeres Bild versuchte der angli- 
kanische Pfarrer Alexander Ross in seiner Be- 
schreibung der Gottesdienste der Welt, Pan- 
sebeia, zu geben. 1662 wurde sein erstmals 
1653 erschienenes Buch mit in Kupfer gestoche-

nen Falttafeln versehen.12 Diese zeigen in einer 
Simultandarstellung unterschiedliche vom Text 
beschriebene Inhalte und Formen der verschie- 
denen Religionen und führen sie bildlich zu ei- 
ner Art Religionslandschaft zusammen (Kat.Nr. 
I.9a mit Abb.) Die Bildtafel zum Islam ist vor al- 
lem durch Rauchschwaden geprägt, die von den 
Scheiterhaufen in der Mitte, die für die jenseiti- 
ge Bestrafung der Ungläubigen im Fegefeuer ste- 
hen, und von den beiden Fackeln der am Kopf 
und Fuß eines verstorbenen Moslems wachen- 
den Engel ausgehen.13 Die Freuden des Himmels 
hingegen sollen die nackten Frauen verkörpern, 
die in einem Gewässer im Hintergrund baden.14 

Neben diesen vom Text beschriebenen Jenseits- 
vorstellungen brachte der Kupferstecher in sei- 
ne Szenerie aber ebenso Elemente ein, die nach 
Ross den realen Riten der Muslime entsprechen. 
So erscheint lmks im Vordergrund die nackte 
Figur eines Derwisches, der, wie der Autor an- 
gibt, bestrebt ist durch die Verstümmlung semes 
Körpers zu mehr Ansehen zu gelangen, und in 
den Hintergrund schreitend, ein Zug von Men- 
schen und Kamelen, der wahrscheinlich die vom 
Text beschriebenen Pilgerkarawanen nach Mek- 
ka darstellen soll.15 Somit veremt das Bild fikti- 
onale und real beobachtbare Elemente in einer 
phantastischen Szenerie, die in ihrer Zurschau- 
stellung extremer Handlungen und unbekleide- 
ter Figuren beinah ebenso befremdlich anmutet, 
wie die seltsam entstellten Wundervölker, die in 
den Reisebeschreibungen und Bildern des Mit- 
telalters und der Frühen Neuzeit die Ränder der 
Welt bevölkern. Auch hinsichtlich der Rauch- 
schwaden, die der Landschaft einen dunklen 
und undurchschaubaren Charakter verleihen, 
folgt das Bild der Beschreibung Ross', der be- 
hauptet, der Himmel würde nach islamischer 
Vorstellung aus Rauch bestehen.lh Wohl um 
diese Vorstellung zu karikieren, hat der Illustra- 
tor eine Figurengruppe eingefügt, die vom Text 
nicht erwähnt wird. So erscheint der Qualm des 
muslimischen Himmels nicht zuletzt als das Pro- 
dukt der Engel in der Mitte des Bildes, die einen 
Ochsen an einem Drehspieß garen.
Gerade in der Vermischung von Realistischem 
und Imaginärem folgt das Bild einer für den 
europäischen Orientalismus gängigen Kompo- 
sitionspraxis, in welcher die Wunder und die
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Exotik des Orients mit emem vermeintlich do- 
kumentarischen Stil erfasst und somit authen- 
tifiziert werden.17 Jedoch bleibt diese muslimi- 
sche Religionslandschaft durch die Dominanz 
der fantastischen Elemente stärker dem Jenseiti- 
gen verbunden und rückt den Islam damit auch 
in seiner diesseitigen Gestalt in den Bereich des 
Irrationalen und Absurden.18

Adrian Relands empirische Sichtweise 
Der Durchbruch zu anderen Visualisierungsfor- 
men der islamischen Religion ist vor allem den 
Büchern von Adrian Reland (1676-1718) zuzu- 
schreiben (vgl. Kat.Nr. IV. 11). Vorbildlich für 
viele folgende westeuropäische Publikationen 
zum Islam waren die Illustrationen der lateini- 
schen Neuauflage von 1717, der erstmals 1705 
erschienenen Libri de Religione Mohammedica
II. Reland, der Professor für orientalische Spra- 
chen in Utrecht war, kann, was seine Beschrei- 
bung des Islam angeht, zu den vorurteilsfreisten 
Autoren seiner Zeit zählen. Anders als die meis- 
ten anderen Verfasser trat er dafür ein, den Islam 
nach seinen eigenen Quellen zu beurteilen, und 
eben nicht die Geschichten der christlichen Au- 
toren und ihre meist antiislamische Apologetik 
zu wiederholen.19 Mit seinem Buch zielte er auf 
die Widerlegung zahlreicher falscher Behaup-

tungen, die in Europa über den Islam verbreitet 
waren. Bereits in seiner Einleitung legt er dar, 
dass alle Religionen von den zuvor existieren- 
den angegriffen und diffamiert worden seien. 
Dies sei den Juden ebenso widerfahren wie den 
frühen Christen, den Protestanten und schließ- 
lich den Muslimen.20 Damit bietet Reland ein 
historisches Modell zur Erklärung der Konflikte 
zwischen den Religionen, welches keiner meta- 
physischen Begründung bedarf und zugleich die 
Legitimation einer kategorischen Verurteilung 
des Islam hinterfragt. Ähnlich distanziert, um 
Genauigkeit und Objektivität bemüht sind die 
Illustrationen, die der Neuauflage des Buches 
von 1717 beigegeben wurden. Neben einer dia- 
grammatischen Darstellung des Stammbaumes 
des Propheten enthält das Buch zwei Kupfer- 
stiche von Jan Goeree (1670-1731): eine Dar- 
stellung der muslimischen Gebetsriten und eine 
Ansicht der Kaaba in Mekka.

Topographie
Die große Falttafel der mekkanischen Moschee 
(Abb. 32) kann als visuelle Umsetzung der von 
Reland vertretenen, neuen Sichtweise auf den 
Islam gelten. Anstelle transzendentaler Vor- 
stellungen, wie sie etwa bei Ross diskutiert und 
bildlich in einer Phantasielandschaft dargestellt

Abb. 32
Die Moschee in Mekka (Adnaan Reelant: De religione Mohammedica libri II, Utrecht 1717, Taf. nach S. 128)
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wurden, tritt hier der konkrete, geographisch 
lokahsierbare Ort der Kaaba in Mekka als spiri- 
tuelles Zentrum des Islam. Der riesige Komplex, 
dessen Bauten über eingefügte Ziffern mit der 
Legende unter dem Stich verbunden sind, zeigt 
die Architektur aus der Vogelperspektive in ta- 
xonomisch konstruierter Ansicht. Durch die 
weitgehende Einhaltung der optischen Gesetze 
entsteht der Eindruck einer maßstabsgetreu- 
en Wiedergabe der Gebäudegrößen und ihrer 
Distanzen zueinander.21 Neben der von Reland 
verbürgten Elerkunft der Darstellung, von der 
er berichtet, dass sie auf eine türkische Zeich- 
nung zurückgeht, die er von dem befreundeten 
Orientalisten Michael Eneman aus Uppsala er- 
halten habe, spricht auch die scheinbar mathe- 
matische Genauigkeit der Wiedergabe, die einer 
optischen Vermessung des Ortes nahekommt, 
für deren Authentizität.22 Die Suggestion eines 
realen Blicks wird durch den von den Gebäuden 
nach rechts geworfenen Schatten noch gestei- 
gert, durch den ein konkreter, wenn auch nicht 
genau bestimmter Zeitpunkt in die Darstellung 
eingeschrieben ist. Der Eindruck von Objekti- 
vität entsteht durch den erhöhten Betrachter- 
standpunkt, aus dessen prädestinierter Warte 
sich die Komposition des gesamten Architektur- 
komplexes auf einen Blick erschließt, zugleich 
aber eine so große Distanz zu den dargestellten 
Gebäuden und Personen gewahrt bleibt, dass 
der Betrachter gleichsam die Position eines nicht 
involvierten Beobachters einnimmt. Dabei beto- 
nen die Vogelperspektive und die große Distanz 
zum Objekt das Sehen als spezifischen Akt der 
Wahrnehmung, wodurch sich der Betrachter 
seines eigenen Blicks bewusst wird.
Gemäß dem von Reland vertretenen Prinzip, den 
Islam nach seinen eigenen Quellen zu beurteilen, 
wird der muslimische Glaube hier erstmals durch 
eine perspektivische Wiedergabe der Topogra- 
phie des Haram in Mekka repräsentiert. Dabei 
erscheint der Kupferstich der Moschee, die von 
der Überschrift als der heiligste Ort der Muslime 

vorgestellt wird, einerseits als ein beeindrucken- 
des Zeugnis von Größe und architektonischer 
Vielschichtigkeit, andererseits ist er, in der Re- 
flexion des dargebotenen Blicks, ein Sinnbild für 
eine rationale, wissenschaftlich messende und 
um Objektivität bemühte Darstellung.

Ritus

Eine andere Form zur Darstellung der islami- 
schen Religion boten ihre Riten, wobei vor al- 
lem das islamische Gebet in Europa besonderes 
Interesse erregte. Auch hier erscheint das eben- 
falls von Goeree gestochene Bild im Vergleich zu 
früheren Darstellungen von muslimischen Betern 
revolutionär (Abb. 33). Die Differenz zeigt sich 
etwa bei dem Vergleich mit emem Kupferstich 
aus einer holländischen Koranübersetzung aus 
dem Jahr 1698 (Abb. 34). Während bei Goeree 
die Gebetspositionen in zwei horizontal verlau- 
fenden Bildregistern m chronologischer Abfol- 
ge von lmks nach rechts zu lesen sind, und das 
Gebet somit als dynamischer Prozess vorgestellt 
wird, wirkt die Haltung der Niederwerfung auf 
dem Blatt Caspar Luykens (1672-1708) be- 
fremdlich monumental. Wie ein kompakt auf 
dem Boden liegendes Hindernis versperrt der m 
Nahsicht gegebene Mann den unteren Bildraum, 
so dass der Betrachter an dem erhobenen Gesäß 
des Betenden vorbeischauen muss, um etwa die 
schreitende Figur auf dem sich im Mittelgrund 
öffnenden Platz zu erblicken. In lhrer Distanz- 
und Kontextlosigkeit wirkt die Haltung des Be- 
tenden deplatziert und wie eine Karikatur des 
Gebetsritus zu grotesker Größe aufgebläht. Dass 
die gesamte Darstellung darauf angelegt ist, ei- 
nen Hauch exotischen Flairs und Wunderlichkeit 
zu vermitteln, scheinen auch die Schnabelschu- 
he im Vordergrund anzuzeigen, die der Künstler 
zum Ort seines Monogramms erkoren hat. 
Goerees Kupferstich bietet hingegen ein beinah 
analytisches Bewegungsstudium des islamischen 
Gebets. Durch die Reihung der Figuren in ver- 
schiedenen Posen wird der Handlungsablauf ver- 
anschaulicht, dessen beinah filmartige Sequenz 
durch die Abstufungen des Gebetsraumes und 
die Gliederungen der hinteren Wand rhythmi- 
siert wird. Der Blick auf die Betenden ist zurück- 
haltender als im Stich Luykens, obwohl die Dis- 
tanz der Dargestellten zum Bildrand nicht größer 
ist. Der Eindruck entsteht vor allem dadurch, 
dass der Betrachter gleichzeitig mehrere Figuren 
nebeneinander wahrnimmt, was durch die Brei- 
te des Blickwinkels zwangsläufig einen gewis- 
sen Abstand suggeriert und bewirkt, dass nicht 
eine Figur allein das gesamte Interesse auf sich 
zieht. Zudem entspricht die relative Nahsicht
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Abb. 33
Unterschiedliche Gebetshaltungen der Muslime (Adriaan Reelant: De religione Mohammedica libri II, Utrecht 
1717, Taf. nach S. 86)

auf die Betenden den räumlichen Gegebenhei- 
ten der Moschee und kontrastiert nicht mit der 
Tiefe eines leeren Platzes wie im Stich Luykens. 
Eine gedankliche Distanz zu den Figuren wird 
bei Goeree auch dadurch erzeugt, dass sich das 
Blatt als eine didaktisch aufbereitete Illustration 
zu erkennen gibt. Dies wird sowohl durch die 
Ziffern unter den Männern deutlich, welche die 
unterschiedlichen Gebetspositionen mit den Er- 
klärungen im Text verbinden, als auch durch die 
Darstellung selbst. Um eine möglichst gute Sicht 
auf die Handlungen zu geben, erscheinen einige 
Figuren in Richtung des Betrachters gedreht. So 
hat sich etwa der erste Betende, der seine Hän- 
de beim Ausruf des Namen Gottes erhoben hat, 
von der eigentlich einzunehmenden Gebetsrich- 
tung (qibla) abgewandt und bietet sich frontal 
dar. Durch die auch von einigen anderen Figu-

ren vollzogene Hmwendung der Gesten und Ge- 
sichter zum Betrachter, wird dieser zudem des 
religiösen Ernstes und der Innigkeit gewahr, mit 
der die Muslime ihr Gebet verrichten. Der von 
Goeree entworfene Kupferstich bietet damit eine 
respektvolle und auf die Vermittlung von Infor- 
mation konzentrierte, beinahe als ethnologisch 
zu bezeichnende Darstellung der islamischen Ge- 
betspraxis.

Bildervielfalt und Bildkritik in den Ceremonies 
Die Druckgraphiken aus Relands Libri de Reli- 
gione Mohammedica II wurden unter anderem 
auch für die Bebilderung des Islambandes der 
Ceremonies et coütumes religieuses de tous les 
peuples wiederverwendet. In diesem zwischen 
1723 und 1743 erschienen neunbändigen Werk 
(vgl. Kat.Nr. I.la) boten der Autor Jean Frederic
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Abb. 34
Betender Muslim vor einer Moschee (Jan Hendrik Glazemaker: Mahomets Alkoran, door de Heer Du Ryer 
uit d’Arbaische in de Fransche taal gestelt, Amsterdam 1696, Taf. nach S. 94)
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Bernard und der für die Illustrationen zuständige 
Bernard Picart eine mit hochqualitativen Kup- 
ferstichen bebilderte Beschreibung der unter- 
schiedlichen Religionen der Welt, die heute als 
ein Vorläufer der modernen Religionskompara- 
tistik gilt.23 Wie bereits aus dem Titel hervorgeht, 
liegt der Fokus der von dem Werk geleisteten 
Darstellung auf den empirisch erfahrbaren Riten 
und Bräuchen der Gläubigen und weniger auf 
der Erörterung transzendenter Glaubensinhal- 
te (Abb. 30). Gerade diese Perspektive, die von 
den letztlich nicht verifizierbaren Jenseits- und 
Gottesvorstellungen absieht und sich den Zere- 
monien und Praktiken zuwendet, ermöglichte es 
Bernard und Picart, die verschiedenen Religions- 
ausübungen mit einem an natürlichen und kul- 
turellen Objekten erprobten, wissenschaftlichen 
Blick zu erfassen und diese auch bildlich in emem 
um Sachlichkeit bemühten Vergleich einander 
gegenüberzustellen.
Der dem Islam gewidmete siebte Band der Cere- 
monies eröffnet mit 27 teils doppelseitigen, teils 
mehrere Einzelbilder umfassenden Bildtafeln mit 
Darstellungen religiöser Prozessionen und Feste, 
Figurenstudien von Derwischen, Geistlichen und 
anderen Würdenträger, vom Feldzeichen und 
Zelt des osmanischen Sultans bis zu zwei Szenen 
aus dem Leben des Propheten Mohammed ein 
visuelles Panorama der muslimischen Religion 
am Beispiel der osmanischen und persischen Kul- 
tur. Genauso wie Bernard darauf achtete, seine 
Beschreibung der islamischen Religion aus den 
neuesten und vertrauenswürdigsten Quellen zu 
schöpfen, so war auch Picart darauf bedacht, 
mittels der Kupferstiche ein möglichst authen- 
tisches Bild zu geben.24 Neben den Stichen Go- 
erees wählte Picart etwa zur Darstellung der ver- 
schiedenen Würdenträger aus dem Osmamschen 
Reich Illustrationen des Recueil de cent estampes 
representant differentes nations du Levant als 
Vorlagen, die auf während der Gesandtschaft des 
französischen Botschafters Charles de Ferriol am 
osmanischen Hof (1707-1708) gefertigte Bilder 
zurückgehen.
Diese möglichst realistischen und um Objekti- 
vität bemühten Bilder werden durch den Text 
Bernards jedoch wieder in eine Religionskritik 
eingebunden. Auch die Vorlagen aus Reland 
erscheinen anders als bei diesem nicht in einer

wertfreien Beschreibung des Dargestellten, son- 
dern werden negativ ausgelegt. So merkt Bernard 
zu der bereits in der Einleitung der Ceremonies 
im ersten Band erscheinenden Darstellung der 
muslimischen Gebetsriten an, dass eine solche 
Form des Gebets in christlichen Kirchen höchst 
lächerlich anmuten würde.25 Auch die tm siebten 
Band gegebene Falttafel mit der Topographie des 
Haram in Mekka nimmt Bernard zum Anlass, 
die Größe und den Schmuck der Architektur zu 
kritisieren, die als eine Art Wunderzeichen not- 
wendig seien, um die Menschen auf Dauer an 
den Glauben zu binden.26

Angesichts dieser vom Autor emgenommen kri- 
tischen Sichtweise auf den Islam scheint es umso 
bemerkenswerter, dass die Bilder des Propheten 
m den Ceremonies Mohammed nicht als einen 
Irrlehrer präsentieren, sondern als Mann, dem 
eine authentische transzendente Erfahrung zuteil 
wird. Im ersten Kupferstich des Islambandes tritt 
dabei, entgegen der programmatischen Ausrich- 
tung der Bände auf die empirisch erfahrbaren 
Riten der Religionen, ein metaphysischer Zug 
ins Bild. Denn die von Peter Tanje (1706-1761) 
geschaffene Vignette zeigt Mohammed vor einer 
leuchtenden Engelsgestalt (Kat.Nr. IV. 14b). Die- 
ses kleine Bild hält sich bezüglich seines Bildge- 
genstandes recht genau an seme Vorlage, bei der 
die Herausgeber sich wieder bemühten, die mög- 
lichst beste Quelle auszuwählen. Das Vorbild für 
Tanjes Stich stammt aus der französischen Über- 

setzung der Propheten-Vita des ayyubidischen 
Chromsten Isma’il Abu-1 Fida (1273-1331), die 
der Oxforder Professor für Arabisch, Jean Ga- 
gmer, 1723 zunächst ins Lateinische und 1732 
ins Französische übertrug. Gagniers Buch war 
die erste vollständige arabische Quelle zum Le- 
ben Mohammeds, die im christlichen Europa in 
Übersetzung gedruckt wurde und damit eine der 
besten verfügbaren Quellen auf diesem Gebiet.2 

Ähnlich neuartig wie das Buchprojekt, in dem 
Gagnier die positive Lebensbeschreibung Mo- 
hammeds aus der Feder Abu-1 Fidas weitgehend 
neutral wiedergibt, waren auch die beiden Kup- 
ferstiche, die der in zwei Bänden erschienenen 
französischen Übersetzung als Frontispize bei- 
gegeben wurden. Besonders bemerkenswert er- 
scheint dabei das Bild des ersten Bandes, das die 
in Westeuropa neue Ikonographie der in der isla-
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mischen Theologie höchst bedeutsamen „Nacht 
der Bestimmung“ (Laylatu ’l-Qadr) zeigt, in wel- 
cher der Erzengel Gabriel Mohammed den Ko- 
ran übermittelt haben soll.
Anders als die meisten vorherigen Darstellungen 
Mohammeds, zielt dieses Bild nicht darauf, den 
Propheten zu diffamieren. In Analogie zu tradi- 
tionell biblischen Ikonographien, wie etwa dem 
Empfang der Gesetzestafeln durch Moses auf 
dem Berg Sinai oder der Verklärung Christi auf 
dem Berg Tabor, wird Mohammed hier ebenfalls 
auf einer Bergkuppe zum Zeugen emer Epipha- 
nie.
Zwar nimmt Bernard in seinem Text auf die- 
se Graphik an keiner Stelle konkret Bezug, je- 
doch fällt sein Urteil über Mohammed, anders 
als das Bild vermuten lässt, negativ aus. Anstatt 
Mohammed einen Kontakt mit dem Göttlichen 
zuzugestehen, beschreibt Bernard den Prophe- 
ten als einen Fanatiker und Enthusiasten, der in 
einem überschwänglichen, irrationalen Maß von 
einer Idee eingenommen ist. Die hieraus hervor- 
gehende Diskrepanz zwischen den neutralen und 
teilweise positiven bildlichen Darstellungen des 
Islam und der weitgehenden Ablehnung durch 
den Text erscheint im Kontext der Ceremonies 
aber nicht als gezielt antiislamisch, sondern ent- 
spricht dem generellen Illustrationskonzept des 
Werkes. So wird etwa das Transzendente keines- 
wegs bei allen Religionsbeschreibungen bildlich 
dargestellt. Während die Götterbilder der ameri- 
kanischen Ureinwohner als reale Objekte und die 
indischen Götter als himmlisch entrückte Wesen 
im Bild präsentiert werden, erscheint das Göttli- 
che gerade bei den monotheistischen Rehgionen 
auch visuell in größere Distanz gerückt. Wäh- 
rend Moses mit den Gesetzestafeln vor dem Sinai 
am Beginn der Abhandlung über das Judentum 
und Mohammed im Band zum Islam bildlich als 
mit dem Göttlichen in Kontakt tretende Prophe- 
ten präsentiert werden, verzichten die Ceremo- 
nies auf eine unmittelbare Darstellung Christi. 
Die Figur des christlichen Religionsgründers 
erscheint nur indirekt etwa in einer Darstellung 
einer kathohschen Messe innerhalb eines Altar- 
bildes oder in einem Stich des vermeintlichen 
Leichentuchs Christi, zu dem Bernard bemerkt, 
dass es dieser gleich zwei gäbe, die in Turin und 
Besan<;on verehrt würden.

Aus dem Text der Ceremonies geht klar hervor, 
dass der aus einer calvinistischen Familie stam- 
mende und als Freidenker deistischen Glau- 
bensvorstellungen zugeneigte Bernard solche 
Bilderpraktiken und Reliquienverehrung ab- 
lehnte.28 Seine Sichtweise der Illustrationen der 
Ceremonies dürfte sich auf die vereinfachte For- 
mel bringen lassen: Je weniger visuell erfahrbar 
eine Religion ist, das heißt, je weniger sie sich 
an äußerliche Objekte und Riten bindet, umso 
vernünftiger sei sie. Von Bernards Standpunkt, 
der eine rein zerebrale, vernunftbasierte und von 
allen Riten und Institutionen befreite Religion 
favorisiert,29 erscheint die im Stich Tanjes prä- 
sentierte, von Mohammed erfahrene göttliche 
Offenbarung eben nicht als Zeugnis eines realen 
Ereignisses, sondern umgekehrt als ein surreales 
Moment, das an der Grenze zur Irrationalität 
steht und vielleicht schon dem Aberglauben zu- 
zurechnen ist. Gerade vor dem geistesgeschicht- 
lichen Hintergrund der Aufklärung erscheint die 
in ihrer dramatischen Lichtregie barocken Hei- 
ligenbildern verwandte Darstellung der „Nacht 
der Offenbahrung“ daher nicht zuletzt als raf- 
finierte Instrumentahsierung des Bildes, mittels 
dessen dem Betrachter die Vorstellung emes irra- 
tionalen und anachronistischen Islam vermittelt 
wird.
Die eingangs erwähnte Problematik, eine Religi- 
on und ihre transzendenten Vorstellungen visuell 
erfahrbar zu machen, findet in den qualitätvoll 
und umfangreich illustrierten Ceremonies eme 
überraschende Antwort. Je bildreicher eine Reli- 
gion sich darstellen lasse, in dem sie sich etwa in 
auffallenden Praktiken oder Architekturen arti- 
kuliert oder gar ihre Gottesvorstellung m Skulp- 
turen oder Bildern materialisiert, desto weiter 
entferne sie sich von dem Ideal einer vernünfti- 
gen Religion und unterwerfe sich abergläubisch 
ihren selbstgeschaffenen Phantasieprodukten. 
Die Ceremonies eröffnen damit eine dialekti- 
sche Sichtweise. Zwar bestand und besteht der 
Wunsch und die Notwendigkeit, Religion sinn- 
lich erfahrbar zu machen, zugleich bedeutet eine 
derartige Visualisierung des Sakralen, findet sie 
in Architektur, Glaubenspraktiken oder Bildern 
ihren Ausdruck, immer auch dessen Verweltli- 
chung.
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Das Bild als Spiegel
Einen Schritt über die Bildkritik Bernards hi- 
nausgehend, soll mit Blick auf die hier diskutier- 
ten Werke abschließend betont werden, dass alle 
Formen der Visualisierungen des Sakralen, der 
eigenen wie der fremder Religionen, mehr über 
die Schöpfer der Bilder aussagen, als über das, 
was sie darzustellen vorgeben. Das Bild erscheint 
somit nicht als ein ,Fenster‘ in die Welt des Glau- 
bens sondern als ein ,Spiegel‘, in dem der Bild- 
schöpfer und der Betrachter selbst aufscheinen. 
Die europäischen Islambilder, von den imagmä- 
ren Porträts des Propheten Mohammed bis zu den 
topographischen Darstellungen der Kaaba, sind 
in der Tat ,Selbst‘-Bilder und ,Selbst‘-Porträts 
des westlichen Betrachters. Auch um Neutralität 
bemühte Darstellungen, wie die Graphiken aus 
Relands Libri de Religione Mohammedica II, 
oder positive Bilder, die den muslimischen Pro- 
pheten im europäischen Buchdruck erstmals als 
einen Vermittler des Göttlichen darstellen, verra- 
ten dabei letztlich mehr über die Erwartungen, 
Vorstellungen und Sichtweisen der jeweiligen 
Bildgestalter und ihres Publikums, als über den 
Islam und seinen Propheten. Michel Foucault 
brachte diese Problematik in seiner James Fec- 
ture im Jahr 1980 am Institute for humanities in 
New York in zwei Sätzen auf den Punkt: “The 
question is not, as it was in Artemidoros [a pa- 
gan philosopher], the problem of penetration: it 
is the problem of erection. As a result it is not a 
problem of a relationship to other people, but the 
problem of the relationship of oneself to oneself, 
or, more precisely, the relationship between one’s 
will and involuntary assertions.”30
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