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Mein besonderer Dank gilt Prof. Dr. Claudia Hattendorff für die fachlich kompetente Betreuung des kunsthistorischen Kapitels „Kandinsky und die islamische Ornamentik“ im Rahmen meiner Promotion Plastik als transkulturelle Erfahrung. Ebenfalls danke ich René Henoch für das sorgfältige Lektorat meiner Texte.









„Erst das vielgeschmähte >>postmoderne Klima<< schien aber den Blick auf einen breiteren Horizont freizugeben, an dem Ornament und Avantgarde nicht mehr als unvereinbare Gegensätze, sondern als fruchtbare Dialektik von Bruch und Versöhnung, Sündenfall und Erfüllung erscheinen.“1


Markus Brüderlin
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Einleitung


In der existenziellen Philosophie von Sartre wird der Begriff der Freiheit an einer ungewöhnlichen Grenze behandelt. Sartre ist der Ansicht, dass der Mensch auf seine Freiheit verurteilt ist und dass er gegenüber seiner Gegenwart, Zukunft und Vergangenheit frei ist. Dass das Subjekt gegenüber seiner Gegenwart und Zukunft frei ist, ist nachvollziehbar, aber die Freiheit gegenüber seiner Vergangenheit ist fraglich. Was meint Sartre damit? In seiner Vorlesung „Sartre in 60 Minuten“ beschreibt der Philosoph Walther Ziegler anhand seiner Erfahrungen in der ehemaligen DDR, wie dort die Freiheit gegenüber der Vergangenheit geübt wurde. Er berichtet, dass er in seiner Jugendzeit ein Museum der Antike besucht habe. Dort habe er eine Büste von Alexander dem Großen gesehen. Die Beschriftung unter der Büste lautete sinngemäß, dass es sich bei Alexander um einen Imperialisten gehandelt habe, der einen ganzen Kontinent überfallen habe. Er sei der Sohn von Philipp II. gewesen, der zu Unrecht den Beinamen „der Große“ erhalten habe. Tatsächlich – so die Darstellung im Museum – habe Alexander aus niederen Motiven gehandelt. Mit einer Armee bezahlter Söldner habe er ein Blutbad angerichtet und dabei die einzigartigen Paläste von Susa und Babylon unwiederbringlich zerstört. Damit habe er die jahrhundertelange Arbeit von Tausenden Werktätigen für immer zunichtegemacht und sich letztlich als dumpfer Barbar entlarvt.2 Dies zeigt sich an der Beantwortung einer grundlegenden Frage: Warum werden Geschichtsbücher ständig mit wesentlichen Änderungen neu geschrieben? Die Geschichte wird fortlaufend ergänzt und korrigiert, aus der Perspektive der Zukunft, in der wir uns irgendwann befinden werden. Denn unser Verständnis der Vergangenheit ist niemals abgeschlossen, sondern verändert sich mit neuen Erkenntnissen, Perspektiven und Wertvorstellungen. Das gilt auch für die Kunstwerke, die permanent neu von der Perspektive der Gegenwart bzw. Zukunft interpretiert bzw. reflektiert werden. Das heißt, dass das Kunstwerk in Bezug auf seine geschichtlichen Zusammenhänge, sowie auf seine individuelle Eigenheit neu betrachtet und aktualisiert werden. Dies geschieht erstens durch die Freiheit des Subjekts (Betrachter) sowie durch die damalige Freiheit des Künstlersubjekts, indem er auf die Freiheit des Kunstobjekts eine Wichtigkeit geschenkt hat. Neu verwendete bzw. geprägte Begriffe aufgrund politischer und gesellschaftlicher Ereignisse können eine Existenz in der vorbegrifflichen Charakteristica des Kunstobjekts bereits belegt werden. Als Beispiel kann der Begriff „Transkulturalität“ erwähnt werden, der von Wolfgang Welsch wieder verwendet und philosophisch erforscht worden.


Mein Seminar „Blickwechsel“, das ich im Sommersemester 2024/25 an der Universität Frankfurt angeboten habe und dessen spannende Ergebnisse weiterentwickelt wurden, hat mich dazu ermutigt, einige bereits online veröffentlichte Texte zu überarbeiten und inhaltlich zu vertiefen. Kunstwerke, die gemeinhin als selbstverständlich „östlich“ oder „westlich“ eingeordnet werden, offenbaren oft transkulturelle Dimensionen und methodische Ansätze, die für die heutige transkulturelle Forschung von besonderer Relevanz sind. Bilder besitzen eine eigentümliche Aktualität und moralische Ausdruckskraft. Ob diese mit den Intentionen des Künstler-Subjekts übereinstimmen, bleibt dabei stets diskutierbar. Gerade diese Eigenschaften und Potenziale eröffnen die Möglichkeit, zur moralischen Bildung im transkulturellen Kontext beizutragen. In diesem Zusammenhang wird auch der Begriff Postikonologie intensiv diskutiert und verstanden als ein Denken jenseits der klassischen Ikonologie. Er bezeichnet eine reflexive Auseinandersetzung mit Kunst und ihren sich wandelnden Funktionen, Bedeutungen und Wirkweisen im historischen und kulturellen Wandel.


Die Ornamentik3 wird, sowohl in der islamischen als auch in der westlichen Welt, als eine der umstrittensten Künste angenommen, da sich ihre Inhalte, ihre Symbole und ihre Bedeutung ständig verändert haben und ihre Geometrie als oberflächlich und dekorativ bezeichnet wurde.4 Syrinx Hees beschreibt das islamische Ornament „als zweidimensionalen, flächenfüllenden, hierarchielosen, formnegierenden Dekor“5 und stellt dieselbe Frage: Ist die islamische Kunst eine oberflächliche Ornamentkunst? Im Westen war beispielsweise im 19. Jahrhundert das Ornament für viele Architekten und Künstler inhaltslos, leer und überflüssig und wurde „als akzidentelle Verschönerung der substanziellen Schönheit und als Verschleierung des wahren Guten“6 bezeichnet. Die bekannte Schrift von Adolf Loos Ornament als Verbrechen,7 und Wassily Kandinskys Buch Über das Geistige in der Kunst8 haben das Ornament sehr stark kritisiert. Auf der anderen Seite sind im Laufe des 20. Jahrhunderts zahlreiche Schriften entstanden, welche die Bedeutung der Ornamentik hervorheben: Ornament ist doch kein Verbrechen von Joseph Rykwert, Verlust der Mitte - Tod des Ornaments von Hans Sedlmayr sowie Markus Brüderlins Schriften, die sich mit dem Thema Abstrakte Kunst als die Fortsetzung des Ornaments mit anderen Mitteln beschäftigen.9 Es gibt auch neuere Interpretationen von Mathematikern und Physikern (Peter Lu und Paul J. Steinhardt)10, die das islamische Ornament für ein aktuelles Thema halten.11


Dabei lässt sich die Frage stellen, ob die islamischen Ornamente eine Bedeutung beziehungsweise Symbolik tragen. Stellt das islamische Ornament beispielsweise eine bestimmte Weltanschauung gegenüber der Natur dar? Kann man mit der islamischen Ornamentik ikonologisch und ikonographisch umgehen? Gab es im islamischen Mittelalter bestimmte Philosophen beziehungsweise Gelehrte, die die damaligen Künstler (Handwerker, Geometer) beeinflusst haben? Des Weiteren ist das Fremde in der islamischen Ornamentik fraglich, worauf ich ebenfalls eingehen werde. Die Geometrie hat in dem vorislamischen Kulturraum und in der frühen islamischen Zeit keine Anwendung gefunden. Daher lässt sich die Frage stellen, woher die Bedeutung der geometrischen Dimension der islamischen Ornamentkunst kommt, die bis heute die islamische Kunst kennzeichnet und als eine ästhetische Selbstverständlichkeit für die islamische Kunst angesehen wird.


In diesem Zusammenhang behandelt das erste Kapitel die islamische abstrakte Ornamentik und ihre geometrische Dimension. Durch die Zweidimensionalität und die geometrische Dimension der islamischen Ornamentik lässt sich feststellen, dass es sich dabei um eine Haltung gegen die gegenständliche naturalistische Kunst handelt.12 Die islamischen Wissenschaftler, Geometer und Philosophen haben versucht, die Botschaften des Korans durch eine neue ornamentale Ästhetik zu versinnbildlichen. Robert Irwin schreibt: „Die muslimische Furcht vor Statuen als Gegenständen der Verehrung heidnischer Götter führte zur Furcht vor Statuen als Gegenstände magischer Praktiken. Insbesondere die Chaläer und Nabatäer aus Syrien und dem Irak, so glaubten die arabischen Eroberer, seien mit der Herstellung von Statuen und Talismanen für magische Zwecke vertraut.“13 Die Schrift, die einen expressiven Charakter hat, wird zu einer ornamentalen geometrischen Kunst und mit dieser vermischt.


Zwischen dem islamischen ornamentalen kalligraphischen Duktus und zahlreichen Bildern von Künstlern der klassischen Moderne können Reminiszenzen nachgewiesen werden, welche auf eine Verwandtschaft und einen ästhetischen Nexus verweisen. Kandinsky und Picasso können als Neophilen und Innovatoren beschrieben werden, die zugleich traditionelle Artefakte fremder Kulturen bewunderten. Es sind sogar Beeinflussungen und Konnexe, die auf der anderen Seite fragliche Verhaltensweisen beider Künstler widerspiegeln, festzustellen. Das führt zu Phänomenen des 19. und der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts, in denen ,der Orient‘ als eine zivilisierte Ebene nicht anerkannt wurde. Verschwiegene, verleugnete und doch aufgenommene kalligraphische lineare Ästhetik verweist auf das Problem des Orientalismus und Primitivismus. Reinheit und Primitivität waren die Eigenschaften gesuchter Formen, welche eine andere Wahrnehmung im Sinne der Künstler der Avantgarde veranlassen sollten. Der Blick des Betrachters sollte von der Schönheit des Idealismus und der gegenständlichen Welt gereinigt werden. Diese Orientierung der Reinheit war jedoch die Funktion der islamischen Ornamentik trotz ihrer Symbolik und religiösen Mystik. Daher sind zwiespältige Haltungen bei den Künstlern der Moderne anzunehmen, die befragt werden müssen. Diese Fragestellung ist für die heutige interkulturelle bzw. transkulturelle Diskussion sehr bedeutsam. Die Eigenschaft der Kunst ist, dass bei der Betrachtung die Gefühle und Absichten des Künstlers empfunden und reflektiert werden können. Bereits haben die Künstler der frühen Moderne die doppeldeutige Sichtweise gegenüber dem ,Orient‘ dargestellt, indem sie ihn als die Welt der Fantasie und des Exotischen und zugleich als die Welt der Bedrohung und Wildheit zeigten. Bei den Abstraktionen sind solche Kontroversen zu reflektieren, aber mit anderen bildnerischen Mitteln. Die problematischen Blickwinkel und Verschleierungen verlieren sich mit der Zeit hinter der Aura solcher Bilder. Dieses Problem ist ebenso in der islamischen Ornamentik zu finden, deren Großvater nach der Meinung des Verfassers dieses Textes Platon ist. Aus diesem Grund sind kritische Betrachtungen heute sehr wesentlich, um den Begriff der Kultur zu reflektieren, die reinen Vorstellungen von ihren Selbstverständlichkeiten abzulösen und verschleierte interkulturelle bzw. transkulturelle Perspektiven zu entschleiern.









Die islamische Ornamentik und ihr platonischer Einfluss


Das Beispiel aus Marokko (Abb. 1) aus dem 14. Jahrhundert zeigt keine naturalistischen Darstellungen wie Konturen, Oberflächen oder Perspektiven, sondern einen Komplex verschiedener Ornamentarten, darunter geometrische, vegetabile und epigraphische Motive, die sich in unterschiedlichen Stilformen wiederholen und ausdrücken. Im oberen Bereich vermischen sich die kalligrafischen, linearen Gestaltungselemente mit den anderen ornamentalen Motiven, sodass sie kaum noch lesbar sind. Im mittleren Wandbereich ist eine andere Schriftart zu erkennen, die zusätzlich mit pflanzlichen Motiven verziert ist. Obwohl die Schrift, wie zum Beispiel der Kufi-Duktus14, durch ihre expressive Schriftform und Verschmückung schwer lesbar ist, wird sie formal und symbolisch als Gottes Wort wahrgenommen.15 Es ist eine heilige, schöne Schrift, die auf den arabischen, islamischen Betrachter schön und als religiöse Empfindung wirkt, die ihm Freude bereitet im Sinne eines übersinnlichen Glücks. Wie Alhazen in seinem Buch Sabra die Schönheit der Schrift beschrieb: „Die Schönheit der Schrift beruht allein auf ihrer inneren Ordnung.“16 Aus diesem Grund gilt die islamische Kunst als eine Weiterentwicklung der Ornamentik, indem sie die Schrift mit dem Ornament kombinierte und synthetisierte und sie von sprachlichen Zusammenhängen und Funktionen trennte.17
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Abb. 1 Islamische Ornamentik, Wandpartie, Meknes-Marokko, 14. Jahrhundert





Die islamische Symbolik lässt sich durch die zentralen Aussagen und Schriften des Islam erklären. Dadurch erkennt man nicht nur dekorative Verzierungen, sondern auch eine symbolische Ästhetik, deren Wirkung und erhabener Eindruck selbst als symbolhaft verstanden werden können. Geometrische Strukturen, unendliche Bewegungen, Symmetrie und Schönheit tragen eine symbolische und mystische Bedeutung. Oleg Grabar und Richard Ettinghausen haben sich zu einem Stuckpaneel geäußert: „[…] in effect the whole surface of the wall is ornament. […] it is the first – and in certain ways the purest and the most severe-example of that >delight in ornamental meditation and aesthetic exercise< which has been called the arabesque.”18


Kalligraphie


Die arabische Sprache wurde mit ihrer langen vorislamischen Geschichte, ihrem poetischen und melodischen Potenzial sowie ihrer reichen Metaphorik zu einem zentralen Medium spirituellen Ausdrucks. Aus der vorislamischen Zeit übernahm sie nicht nur die formale Struktur, sondern auch eine dichterische Aura mit besonderem Charakter – eine Sprache, die seit jeher als Sprache der Dichtung galt. Diese Eigenschaften verliehen ihr einen geistigen Reichtum, der weit über das rein Sprachliche hinausgeht. Durch die hohe Kunst der Dichtung prägte und verfeinerte die arabische Sprache maßgeblich die kulturelle Identität, Zivilisation und das Bildungsverständnis der islamischen Welt. Also wurde das ideale Bild der arabischen Kultur in der vorislamischen Zeit durch die Dichtung wahrnehmbar und metaphorisiert.19 Das heißt, dass die einzig anerkannte Kunst des arabischen Raums die Dichtung war, welche dank der arabischen Sprache einen wesentlichen geistigen Einfluss auf den arabischen Geschmack ausübte. So hat die Sprache seit der vorislamischen Zeit ihren Wert und ihre Bedeutung beibehalten und durch ihre Melodie und ihre Potentialität eine mystische Bedeutung bekommen. Was diese Potentialität und Schönheit bestätigt hat, ist die Religion, indem diese im islamischen Glauben von Gott ausgewählt und als die Sprache des Korans gekrönt wurde, da der ,Prophet Mohammed‘20 den Koran auf Arabisch von ,Gabriel‘ erhalten und verkündigt hat. Eine geometrische und expressive kalligraphische Ästhetik gibt der islamischen Kunst eine weitere mystische Dimension. In diesem Sinne taucht die Schrift in vielen unterschiedlichen kalligraphischen Formen als Ideographie auf.21


Die Kalligraphie zeigt sich auf Grund dessen als Symbol des Wort Gottes. Sie wird mit geometrischen Welten verwoben und ist eine symbolische Darstellung, die eingerahmt und als Bild gezeigt wird. Die Ästhetik der Kalligraphie, welche im Islam des Mittelalters als die wichtigste Kunstform galt,22 zeigt sich im mittleren Wandbereich. Die arabische Schrift dient der gesamten Ornamentik, denn sie hat eine gewisse Expressivität, welche ihr eine bestimmte Wirkung garantiert. Kalligraphie und Geometrie schweben untrennbar in dem ornamentalen Kosmos, und es herrscht eine permanente Bewegung in der gesamten ornamentalen Ordnung. Es ist dementsprechend anzunehmen, dass die islamische, ornamentale kalligraphische Kunst eine ganz außergewöhnliche Motivintegration und Verflechtung hervorgebracht hat, sodass trotz ihrer abstrakten Betonung dadurch die Spiritualität der islamischen Welt ausgedrückt werden konnte. So spricht Hamann von „diesem Irrgarten verschlungener Fäden eines dichten, ewig wechselnden, immer wieder ausweichenden und doch in ein Gesetz und schönste Flächenproportion gebändigten Ornaments.“23 Die göttliche Schönheit stellt sich zudem durch die heilige Schrift beziehungsweise die Schönheit der Kalligraphie her. Die expressive kalligraphische lineare Bewegung wird nach Nahid Kirmani als ein ästhetischer Gottesbeweis gesehen, in dem die außergewöhnliche Schönheit der Schrift Gottes nachweisbar wird. Die arabische Schrift symbolisiert also nicht nur durch den Inhalt, sondern auch ideographisch durch die Schriftform und die Erhabenheit ihrer Erscheinung Gottes Wort.24


Geometrische Welten
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Abb. 2: Eine Kombination von Sternmotiven, ein Auschnitt von (Abb. 1)





Um daher über die Form dieser ornamentalen Kunst zu sprechen, muss zuerst mit der geometrischen Dimension dieser Kunst und ihrer philosophischen Geschichte begonnen werden. Im unteren Bereich der Wand, in der Abbildung 1 oben, sind andere ornamentale Elemente und Motive zu sehen, die den gesamten Bereich überdecken und schmuckhaft wirken. Die gesamte Ornamentik befindet sich in einer unaufhörlichen Veränderung und in einer permanenten Geburt von abgeleiteten Musterformen. Der untere Bereich zeigt zum Beispiel eine gewisse Kraft, welche vom Hintergrund zum Betrachter kommt. Er erinnert an das Licht oder an ein permanentes vegetabiles Herauswachsen. Der mittlere Bereich hat eine andere Bewegung, die die Dynamik und die expressive Bewegung einer weiteren arabischen Schriftart zeigt. Sie bewegt sich von rechts nach links. Durch ihre Motive ist eine lebendige Kreisbewegung von links nach rechts entstanden. Diese permanente Bewegung verleiht den Wandflächen eine unendliche Bewegung. Der obere Bereich wird mit einer anderen Technik durchgeführt. Diese Technik verschmilzt die Architektur so mit der Ornamentik, dass die Materialität der Wände visuell überwunden und dadurch eine neue, metaphysische Dimension eröffnet wird. Zwischen den drei Hauptbereichen sind noch weitere ornamentale Bereiche zu sehen. Einige Inschriften sind zu lesen, die Gottes Namen-Eigenschaften25 bedeuten Im unteren Bereich (Abb. 2) ist das beliebte Sternmotiv zu sehen, das in der islamischen Kunst des Mittelalters häufig verwendet wurde. In diesem Bereich finden sich unterschiedliche Formkombinationen und geometrische Konstruktionen, darunter vier- und achtzackige Sterne, die mit weiteren geometrischen Elementen kombiniert sind. Diese Muster werden mithilfe von Zirkel und Lineal konstruiert – eine Methode, die als Lösung für klassische Probleme der euklidischen Geometrie galt.26 An diesem Beispiel bemerkenswert ist das flächenfüllende und das unendliche Wachsen der ornamentalen Stern-Motive, die von bestimmten Treffbereichen herauswachsen und sich durch Harmonie, Ausgeglichenheit und Buntheit auszeichnen. Solche Sternmotive können mit Beispielen von der Alhambra verglichen werden. Es sind noch weitere geometrische Kombinationen und Muster zu sehen, die symmetrisch behandelt werden und die den Eindruck von Widerspiegelungen, unendlichen Wiederholungen, Intensität und Dichte sowie von einem permanenten Herauswachsen erwecken können, als ob sie dem Betrachter durch die Geometrie etwas mitteilen wollten.


Die Geometrie, die von dem altgriechischen Wort geometria (Erdmessung)27 kommt, war die Erklärungssprache naturwissenschaftlicher Betrachtungen, die bei den Griechen, vor allem bei Euklid, gefunden wurden.28 Diese naturwissenschaftliche, geometrische Sprache wurde im islamischen Mittelalter vertieft und weiterentwickelt und von zwei verschiedenen Blickwinkeln aus betrachtet: zum einen als naturwissenschaftliche Illustration und Erkenntnis und zum anderen als Ausdruck des Göttlichen, versöhnbar mit der Mathematik, der Astronomie, der Philosophie und dem Schönen. Die naturwissenschaftlichen Erkenntnisse und Gesetze haben dazu gedient, eine göttliche Symbolik zu erschaffen, welche die Blüte und die neuen Erkenntnisse der Naturwissenschaften trägt und durch sie ausgedrückt werden kann. Das ist das, was auf dem Bild zu reflektieren ist.


Die islamische geometrische Ornamentik weist historische Stämme und Entwicklungen auf, welche in den ägyptischen, griechischen und römischen ornamentalen Künsten erlebt wurden, sowie auch weitere wissenschaftliche Transformationen.29 Beispielsweise werden die Leere, die mathematischen Zusammenhänge der Astronomie, die physikalischen Eigenschaften des Universums und die Herkunft der Materialien sowie eine übersinnliche ästhetische Dimension ornamentalisiert. Das heißt, dass die islamischen zweidimensionalen ornamentalen Flächen, Konstruktionen und Dekompositionen in einem philosophischen, religiösen und wissenschaftlichen Prozess weiterentwickelt und geometrisch transformiert wurden.30 Die Weltwahrnehmung, die im Koran immer wieder aufgegriffen wird und die Gott spürbar macht, hat die arabischen Denkformen, sowohl die rationalen als auch die metaphysischen, im Gegensatz zu der vorislamischen Zeit wesentlich verändert. Das ist das, was in der arabischen Kunst von der griechischen Philosophie übernommen wurde,31 zum Beispiel wurde die Transzendentalität der Dinge durch die geometrische Dimension symbolisiert. Die ,Seele‘ wird nach Ibn Sina durch den menschlichen Intellekt befreit.32 Also sind die Inhalte und Symbole der islamischen Ornamente nicht direkt mit der religiösen Erzählung verbunden, sondern sie tragen eine immanente philosophische, wissenschaftliche und psychologische Botschaft, die den kosmischen und materiellen Zusammenhang und die Ausgeglichenheit als göttliches Schaffen beweist.33 Die islamisch-transzendentale Welt, welche ,den Geist‘ – die „Allseele“34 – der Dinge empfindbar macht, wird durch die Psychologie der Geometrie darstellbar, zum Beispiel die Freude und die Schönheitswirkung35 in den ornamentalen Farben und Linien.


Zu dem Beispiel (Abb. 1) zurückkehrend ist eine geometrische lineare Ordnung zu erkennen, die durch die Überschneidungen, Überlagerungen und Schichtungen scheinbar ohne Anfang und Ende entsteht. Diese Ordnung herrscht im gesamten ornamentalen Kosmos, und wenn der Betrachter versucht, ihm zu folgen, verliert er die Orientierung. Symmetrie, unendlicher Rapport, Buntheit der Farben, geometrische, mathematische, kalligraphische Motive und Schnörkel sind auf eine faszinierende Wirkung als Symbol und Ausdruck hin konzipiert. Die lineare Expressivität, welche sich aus einer kalligraphischen Logik ergibt, sollte diese Wirkung zusätzlich mithilfe der Architektur vermitteln. In dieser Wirkung steckt die gesamte Symbolik der islamischen Ornamentik. So hatte und wollte das Ornament im Mittelalter die Materialität der Architektur und die der Gegenstände überwinden. Eine Unendlichkeit geometrischer und organischer Mustereinheiten bedeckt die gesamten Räume der Moscheen und Schlösser, als ob sie gegen die Dreidimensionalität revolutioniert und jede materielle Ablenkung verhindern soll. Hees beschreibt sie als „Loslösen von den Zwängen des Materiellen.“36 Die dritte Dimension wird im islamischen mittelalterlichen Sinne als die Dimension der Wirklichkeit (äußerliche materielle Natur) betrachtet, welche die Architektur und die Alltagsgegenstände trägt.
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