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1. Einleitung:

-Weil das Auge in einem einzigen Moment die ganze Oberflache eines
Teppichs erfassen kann, glaubt man, dal man ihn in einem einzigen
Augenblick sehen kann. Aber kein edles Stlick gibt seine Bedeutung so schnell
preis. Seine innere Schonheit erschliet sich nur dem wohlgesonnenen
Betrachter, der das Muster zu lesen versteht. Die edleren Stucke sind oft so
kunstvoll komponiert wie eine Symphonie und so sorgfaltig strukturiert wie ein
Sonett. Die Elemente des Designs sind wie die Noten in einer Melodie oder die
Worter in einem Gedicht: nur wenn man sie einzeln versteht, interpretiert und
dann zusammenflugt, wird ihre Bedeutung klar. Um einen Teppich sehen zu
konnen, mufld man also die Qualitat seiner Elemente empfinden, die vielfaltigen
Verbindungen zwischen den Elementen flihlen und dann alles zusammen in
seiner harmonischen und bedeutungsvollen Einheit verstehen. GrofRartige
Teppiche werden ihre Herrlichkeit denjenigen, und nur denjenigen offenbaren,
die sich die Muhe machen und ihnen eben diese Aufmerksamkeit widmen. (A.
U. Pope, 1926)"."

Diese Worte Popes spiegeln die Eindricke wider, die auf den Betrachter
einstromen, wenn er beginnt, sich intensiver mit Teppichen und ihren
vielfaltigen Verwendungsmaoglichkeiten zu beschaftigen. Der Besitzer eines
solchen steht vor der Wahl, entweder ist er fir ihn nur ein ,schlichtes”
Dekorationsstuck oder er lasst sich auf das ,Abenteuer Teppich® ein und
beginnt die einzelnen Elemente zu ergrinden, um dann Stuck fur Stuck die
innere Ausgewogenheit und Schoénheit des Teppichs zu begreifen. Derjenige,
der sich auf diese ,Reise“ begibt, wird am Ziel derselben ein ,neues”
Kunstobjekt in seinem Raum finden.

Die erste Frage ist natirlich jene, nach der Herstellung des textilen ,Schatzes®,
dem Ursprung des Teppichknupfens. Hier muss man wohl auf eine der altesten
handwerklichen Fahigkeiten des Menschen, das Weben, zurickgreifen.

Die Kunst des Webens hat sich aus der Flechttechnik entwickelt und mit ihr

' Thompson, Jon: Orientteppiche. Aus den Zelten, Hausern und Werkstatten Asiens, Herford
1990, S. 156.



wurden schon friih religidse Vorstellungen verkniipft.2 Uber den Anfang der
Webkunst sind keine gesicherten Quellen vorhanden. Die Erfindung des
Webens und des Webrahmens ist die Vorraussetzung fur die Entstehung der
Kunst des Teppichknlpfens, Uber deren Beginn mehrere Theorien existieren.
Einerseits wird sie den Nomaden zugeschrieben, deren
Gebrauchsgegenstande transportabel sein und gleichzeitig auch vor der Kalte
des Bodens schutzen mussten. So dienten die von ihnen hergestellten
Teppiche nicht nur als Fellersatz, sondern auch als Einrichtungsgegenstand
ihres Heimes, der Zelte. Der Teppich stellte nicht nur einen einfachen
Gebrauchsgegenstand dar, sondern er war ein wichtiges Besitztum einer
Nomadenfamilie. Obwohl Teppiche ohne Vorlagen aus dem Kopf geknupft
wurden, legte man besondere Sorgfalt auf die Musterung und die Farbgebung.
Aus einzelnen Mustern lassen sich Stammeszugehorigkeiten, sowie wichtige
Ereignisse aus Familiengeschichten ablesen.> So kénnte der Ursprung der
Knipfkunst den Nomaden zugeschrieben werden, andererseits auch
geschickten Handwerkern aus der sesshaften Bevolkerung Persiens oder des

heutigen Armeniens.*

Nach der Beantwortung der objektiven Kriterien, wie geographischer Ursprung,
Technik, Knupfdichte und Male, geht man auf eine ,hdhere” Ebene tUber. Denn
der Teppich ist aus einem ganz bestimmten asthetischen Bedurfnis heraus mit
einer, ihm inharenten, kunstlerischen Motivation hergestellt worden;
moglicherweise als Schmuck fur Innenrdume oder zur Verwendung bei
hofischen Feierlichkeiten.® Ein Kniipfteppich, der augenscheinlich nur zum
Schutz vor Kalte hergestellt wurde, kann durchaus einen asthetischen Zweck,
die Verschonerung von Raumlichkeiten oder das ,Zurschaustellen® von

Reichtum, erfillen.

2 Vgl. Adrian, Karin: Teppiche. Das Standardwerk fiir Liebhaber und Sammler, Miinchen 1999,
S. 20.

3 Vgl. Adrian, Karin: Teppiche. Das Standardwerk fiir Liebhaber und Sammler, Miinchen 1999,
S. 21-24.

4 Vgl. Galea-Blanc, Clothilde: Die Urspriinge des geknipften Teppichs, in: Bérinstain, Valérie;
Day, Susan; Floret, Elisabeth; Galea-Blanc, Clothilde; Gellé, Odile; Mathias, Martine; Ziai,
Asiyeh: Teppiche. Tradition und Kunst in Orient und Okzident, Kéln 1997, S. 20.

® Vgl. http://www.teppiche.de/portal/teppiche.html, am 12.10.2006; 10:06.
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Greift man das Zitat Popes wieder auf und legt es auf Moghulteppiche um, steht
man vor dem gleichen Dilemma. Das Auge nimmt die gesamte ,Erscheinung®
des Moghulteppichs zwar wahr, aber die tiefere, innere Bedeutung desselben
erschliel3t sich dem Betrachter erst bei eingehender und fundierter Analyse.
Eine Beschaftigung mit den objektiven Kriterien ist nicht ausreichend, um die
Komplexitat eines Moghulteppichs zu begreifen. Es ist unerlasslich, sich mit den
Rahmenbedingungen auseinanderzusetzen und Fragen aufzuwerfen, wie wofur
wurde er produziert oder wie wurde er verwendet? Diese Fragestellungen
fuhren dann zu weiteren, deren Losung den Moghulteppich in einem ganzlich
anderen Licht erscheinen lassen kdnnten. Fragen nach der Eigenschaft des
Moghulteppichs als Reprasentationsobjekt oder Reprasentationskunst sind von
der Basisbetrachtung sehr weit entfernt, fiugen sich aber in eine logische
Argumentationskette, wenn man die vorhandenen Kriterien in Verbindung mit
verschiedenen Rahmenbedingungen setzt und sich die Frage nach
Verwendung und Lage intensiver stellt. Ein grof3formatiger Teppich, aus
feinsten Materialien, versehen mit verschiedenen, mdglicherweise eindeutigen
Motiven, ist vielleicht mehr als ein reines Gebrauchsobjekt. Er kann durchaus
als Reprasentationsobjekt gedeutet werden, um den Status seines Besitzers
auszudrucken, kann aber ferner durchaus auch, zumindest als Teil, eines
Systems angesehen werden, das denselben zum Ausdruck bringt. Anders
ausgedruckt, der Moghulteppich eroffnet eine Vielzahl an Interpretations- wie
auch Verwendungsmoglichkeiten, die sich im Laufe der Untersuchung

herauskristallisieren konnen.

Die Forschungslage ist nicht eindeutig, es existiert zwar genlgend Literatur
zum Thema Teppich im Allgemeinen, zu indischen Teppichen ist die Lage aber
differenzierter zu sehen, finden sich doch zahlreiche Artikel und Bucher, deren
Inhalt sich mit indischen Teppichen beschaftigt. Dies allerdings nur in sehr
eingeschranktem Rahmen. Sehr viele dieser Berichte beziehen sich nur auf
narrative Erlauterungen in Verbindung mit kunsthistorischen
Erklarungsversuchen der Darstellungen und Muster.

Die Bedeutung der Ornamente sowie die Verwendung der einzelnen
Teppicharten ist eher durftig erforscht. Diese Situation kann man sowohl als

Vorteil, wie auch als Nachteil sehen. Ein groRer Vorzug liegt in der Moglichkeit
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unvoreingenommen an das Thema herangehen zu konnen. Man kann sich
seine eigenen Gedanken machen, daraus eine These entwickeln und diese auf
ihre Richtigkeit hin Uberprufen. Der Nachteil daran ist, dass kein ,Rahmen®

existiert, der eine erste Uberpriifung der eigenen Thesen moglich macht.
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2. Der Moghulteppich:

Teppichkunst oder Teppichkultur in Indien entstand nicht erst mit der Herrschaft
der Moghulen. Fir die Pra-Moghulzeit sind textile Werke nachgewiesen, deren
genaue Funktion bislang nicht rekonstruiert werden konnte.

Eine ausgepragte ,Teppichkultur® entwickelte sich am Indischen Subkontinent
erst mit der Ausbreitung und Etablierung der Moghul-Herrschaft. Die Moghulen,
deren Wurzeln sich in Mittelasien lokalisieren lassen, begannen zu Beginn des
16. Jahrhunderts ihre Herrschaft in Indien aufzubauen. Sie reihen sich in die
lange Linie von mittelasiatischen Volkern ein, die eine direkte
Nachkommenschaft des berUhmten Heerfuhrers Dschingis Khan waren. Das
Reich der Grolimoghulen in Indien bestand bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts
und ging dann durch die zunehmende Kolonialisierung Indiens durch des
britische Empire zugrunde.

Die Moghul-Herrscher griffen auf eine lange, aulierst komplexe Tradition der
»1eppichkultur® zurtck, die im gesamten vorderasiatischen Bereich bereits eine
erste Hochblute erfuhr, als sie damit in Berlhrung kamen. Begunstigt durch den
gemeinsamen Glauben entspann sich eine rege Beziehung zwischen dem
persischen und dem indischen Hof, in deren Verlauf die Kultur des
Teppichknupfens in seiner gesamten Breite in Indien Einzug hielt. Indische
Herrscher begannen das ,Instrument Teppich“ zu Ubernehmen und auf die
lokalen Gegebenheiten umzulegen. Im Zuge dieser ,Adaption“ schufen indische
Handwerker eine eigenstandige Kultur, deren persische Wurzel nicht zu
leugnen ist, die aber auf die Bedurfnisse und Wunsche der indischen Fursten
ausgerichtet und abgestimmt war. Heute kann man noch die Instrumente,
wunderschone, technisch auflerst anspruchsvolle Teppiche in Museen und
Privatsammlungen bewundern.

Persische Regenten konnten auf eine lange Tradition des Knupfens
zuruckgreifen, denn bereits wahrend der Seldschuken Dynastie sind Zentren
nachgewiesen, in denen Teppiche produziert und gehandelt wurden. Die
.eigentliche Revolutionierung des Teppichbildes*®, wenn man Kurt Erdmann
folgt, begann mit dem persischen Teppich. Im spaten 15. Jahrhundert beendete

die Etablierung der Safawiden eine Zeit politischer Umwalzungen. Die darauf

® Iten-Maritz, J.: Enzyklopadie des Orientteppichs, Herford, Zurich 1977, S. 103.
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folgende Stabilisierung des Reiches beglnstigte die Ausbreitung von Kunst,
Architektur und Kultur, die sich in der Zentrierung von Kunstschaffenden, unter
anderem auch Kniipfern, innerhalb der Residenzen duRerte.” Eine Ausbildung
in Richtung ,Hofkunst® erfuhr die Teppichproduktion durch diese Herrscher, die
das einfache Weben auf eine hdhere Ebene stellten. Geometrische oder florale
Muster genugten nun nicht mehr, komplizierte Motivkombinationen entstanden,
um den Herrscher und seine Wunsche zufrieden zu stellen. Die Tradition,
Teppiche aus dem Gedachtnis und nach Augenmal zu knupfen, wurde durch
Mustervorlagen abgeldst. Eine verfeinerte Technik, detaillierte und komplexe
Muster, sowie ungewoOhnliche MalRe erforderten den Einsatz eigener
Hofkunstler, die nicht nur alte Muster neu kombinierten, sondern sich auch der
Elemente aus Miniaturmalerei und Buchillustration bedienten.® Als Resultat
dieser Verschmelzung entstand ein neuer Typ des Teppichs, dessen Motive
nicht nur Pflanzen und Tiere beinhalteten, sondern nun auch beispielsweise
ganze Jagdszenen darstellten.’

Nicht nur die Motivgebung &anderte sich im Zuge der Ausbildung einer
»Hofkultur, auch die Technik der Produktion erfuhr einen Wandel. Salen friher
Nomadenfrauen an ihren Webstihlen, um einen Teppich herzustellen, wurde
dies nun durch ,Spezialisten®, wie etwa Maler, Knupfer und Farber erledigt, die
ihrer Tatigkeit in eigenen Hofmanufakturen nachgingen. Motive wie springende
und jagende Tiere erforderten neben dem Talent eines Malers auch noch einige
technische Neuerungen in der Produktion. Neben der Verarbeitung exklusiver
Materialien, Seide wurde auch fur die Kettfaden verwendet, begann man
ausschlielich mit dem persischen (asymmetrischen) Knoten zu knupfen. Diese
Knotenart hat den Vorteil, dass man durch sie auch sehr kleine Details besser
wiedergeben kann, da ,durch das getrennte Hervortreten der Fadenenden,

feine Konturen flieRender'

gemacht werden.

Diesen Stand der Teppichproduktion lernten die Moghulen im Zuge ihres
Kontaktes mit den Safawiden kennen. Diese neue Teppichkultur, das
Produzieren und Verwenden von ,Hofteppichen* findet sich auch in der

indischen Kultur.

" Vgl. Iten-Maritz, J.: Enzyklopadie des Orientteppichs, Herford, Ziirich 1977, S. 103.

8 Vgl. Bennett, lan: Teppiche der Welt, Gitersloh 1978, S. 11.

o Vgl. lten-Maritz, J.: Enzyklopadie des Orientteppichs, Herford, Zirich 1977, S. 103.

"% Hubel, Reinhard G.: Ullstein Teppichbuch. Eine Teppichkunde fur Kaufer und Sammler,
Frankfurt am Main — Berlin 1993, S. 32-33.
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Es stellt sich nun die Frage, wer und wann hat diese neue Art der
Teppichverwendung nach Indien gebracht? Kamen komplexe Teppiche erst
tatsachlich mit den Moghulen nach Indien oder gab es schon eine Teppichkultur

vor den Moghulen?
2.1. Entwicklung der Teppichkunst in Indien:

Wie kaum ein anderer Kulturraum hat Indien im Verlauf seiner
mehrtausendjahrigen Geschichte Epochen hdchster klnstlerischer Kreativitat
hervorgebracht. Es mag auf die »Zweckgebundenheit« indischer Kunstwerke
zuruckzufuhren sein, dass solche Werke nicht nur die indische Kultur, sondern
daruber hinaus die der unter indischem Einfluss gewachsenen Staaten ganz
Sud- und Sudostasiens vornehmlich im ersten Jahrtausend unserer
Zeitrechnung pragten.“'"

Das Zitat spielt auf den religiosen Zweck an, der Kunstwerken innewohnt; eine
besondere Zweckgebundenheit ist kein statisches Phanomen, sondern
unterliegt auch einem Wandel. Religidse Ausdrucksweisen andern sich und
passen sich den Ansprichen einer neuen Herrschaft an. Neben religidsen
werden noch weitere Zwecke, unter anderem reprasentative, erfullt.

Reiht man Teppiche, die in Indien wahrend der einzelnen Herrscherepochen
entstanden sind, in den Reigen solcher Kunstwerke ein, stellt sich dem
Interessierten die Frage, seit wann in Indien solche textilen Kostbarkeiten
produziert und nachgewiesen werden kdnnen.

Nach derzeitigem Wissensstand sind nur jene aus der Zeit der Moghulen
erhalten geblieben; Wolle war aber schon sehr frih ein beliebtes und
hochgeschatztes Material und vornehmlich hoheren Kasten vorbehalten.
Bereits im 3. Jahrhundert vor Christus findet man Angaben uber die

Verwendung von Wollschals.'

Als einzig gesicherter Hinweis auf eine teppichahnliche Unterlage im Indien der
Pra-Moghulzeit gilt der ,Namda®, eine Art gepresste Wollmatte, wie aus einem

Dokument des 8. Jahrhunderts hervorgeht. Seine Funktion durfte

" Bautze, Joachim: Lotosmond und Léwentritt. Indische Miniaturmalerei, Stuttgart 1991, S. 7.
'2V/gl. Chattopadhyaya, Kamaladevi: Carpets and Floor Coverings of India, Bombay 19762, S.
10.
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héchstwahrscheinlich die eines Bodenbelages gewesen sein.” Kamaladevi
Chattopadhyaya spricht von einzigartigen textilen Zeugnissen, die als wollene
Haushaltsartikel schon zur Zeit Konigs Jitroghavarsham angefuhrt wurden und

als friihestes Zeugnis der Namdas akzeptiert werden.'

Trotz Valérie Bérinstains Annahme, dass bereits vor der Moghulherrschaft in
Indien Teppiche geknupft worden sind, obwohl es keine schriftlichen Quellen
hiefur gibt, finden sich keine gesicherten Hinweise auf die Verwendung von
Teppichen oder ahnlichen textilen Gegenstanden. Sie verweist auf enge
Beziehungen der kleineren Kénigreiche mit Persien und meint, dass die Sultane

ihre Palaste mit Teppichen im persischen Stil ausgelegt hatten."

Zain-ul-Abidin, der Konig von Kaschmir, errichtete bereits an der Wende des
14. zum 15. Jahrhundert die ersten Knlipfwerkstatten, genannt ,Karkhanas®. Er
war zu Gast am Hofe Timurs in Samarkand und durfte dorthin verschleppte
persische Knupfer mit in sein Reich genommen haben. Diese begannen lokale
Handwerker einzuschulen und so entstand hier bereits ein erstes Zentrum der
Knlpfkunst, das allerdings mit dem Tod des Koénigs wieder in Vergessenheit

geriet.'®

Eine ganzlich neue Epoche, auch fur die Teppichkunst, begann in Indien mit der
Grindung der Moghuldynastie im frGhen 16. Jahrhundert. Zahiruddin Babur
eroberte 1526 Nordinidien, besiegte Ibrahim Lodi und unterwarf das Sultanat
von Delhi. Kurze Zeit spater hatte er neben Delhi auch die neue Hauptstadt des
Sultanats, Agra, eingenommen. Innerhalb der nachsten zwei Jahre erkampfte
er sich nicht nur die Ostlichen Ebenen von Agra, die im Besitze muslimischer
Kleinkdnige waren, sondern schlug auch seinen grof3ten Widersacher den
Rajputenherrscher von Mewar, Rana Sangram Singh. Als er 1530 als
Sechsundvierzigjahriger starb, reichte sein Reich von Afghanistan Uber Panjab

bis an die Grenzen Bengalens. Er war ein grolder Feldherr, hat es aber nicht

13 Vgl. Bamborough, Philip: Alte Teppiche aus dem Orient, Graz 1980, S. 21.

" Vgl. Chattopadhyaya, Kamaladevi: Carpets and Floor Coverings of India, Bombay 19762, S.
10.

1 Vgl. Bérinstain, Valérie: Die Teppiche der Mogul-Dynastie (15.-19. Jahrhundert), in:
Bérinstain, Valérie; Day, Susan; Floret, Elisabeth; Galea-Blanc, Clothilde; Gellé, Odile; Mathias,
Martine; Ziai, Asiyeh: Teppiche. Tradition und Kunst in Orient und Okzident, Kéln 1997, S. 194.
1 Vgl. Mathur, AshaRani: Indian Carpets. A Hand-Knotted Heritage, New Delhi 2004, S. 45-46.
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geschafft, sein Reich durch eine effiziente Verwaltung zu organisieren, die eine
wesentliche Voraussetzung fiir eine Konsolidierung der Herrschaft ist."’

Seine Autobiographie, die Annemarie Schimmel als ,wichtigstes Werk der
chagatay-tiirkischen Literatur’® klassifiziert, zeichnet ein Bild des Herrschers
als groRen Bewunderer der indischen Natur, dessen Herz fir die Stadt Kabul
schlug. Ebenso erfahren wir, dass er bereits zwanzig Jahre bevor er Indien
erobert hatte, zum ersten Mal Herat besuchte, jene Stadt, die zu seiner Zeit als
das Zentrum islamischer Kunst und Literatur galt. Er war tief beeindruckt und
schilderte nicht nur das bunte Treiben bei Festen und Feierlichkeiten, sondern
berichtete auch uber einen mit Wandmalereien verzierten Pavillon, welche die
Heldentaten des Timuriden Abu Sa’id Mirza darstellten. Dieses
Ausstattungsschema wird in spaterer Zeit aufgegriffen und findet sich in vielen
indischen Palasten wieder, wo neben Wandmalereien eine Vielzahl von
Teppichen die Hallen schmiickten.'®

Aus der kurzen Regierungszeit Baburs sind keine Teppiche erhalten geblieben,
man kann daraus aber nicht schlie3en, dass keine in Verwendung waren. Ob
zu seiner Zeit in Indien schon eine Teppichproduktion beheimatet war, ist nicht
eindeutig belegt. Am wahrscheinlichsten ist es anzunehmen, dass die
bendtigten Teppiche aus dem persischen Raum importiert wurden. Eine
mogliche Erklarung fur diese Tatsache ist, dass das Fehlen einer konsolidierten
Herrschaft in der Regel kein besonders guter Nahrboden fir die Ausbildung

kunstlerischer Aktivitaten ist.
2.2. Der Beginn der Teppichkunst unter der Moghulherrschaft:

Mit dem Ausbilden eines Staatswesens, das eine gewisse Konstanz und
Stabilitat aufweist, werden Aktivitaten verschiedener Richtungen erst moglich
gemacht und belebt. Babur hat es, wie schon erwahnt, nicht geschafft, sich
dauerhaft und effizient zu etablieren. Mit seiner Kronung im Jahre 1530

ubernahm Nasiruddin Humayun nicht nur das neue Reich von seinem noch im

" \/gl. Embree, Ainslie T.; Wilhelm, Friedrich (Hg.): Fischer Weltgeschichte. Indien. Geschichte
des Subkontinents von der Induskultur bis zum Beginn der englischen Herrschaft, Bd. 17,
Frankfurt am Main 1967, S. 225-240, S. 225.

'® Schimmel, Annemarie: Im Reich der Grolmoguln. Geschichte, Kunst, Kultur, Minchen 2000,
S. 14.

¥ vgl. Schimmel, Annemarie: Im Reich der GroRmoguln. Geschichte, Kunst, Kultur, Miinchen
2000, S. 14-19.
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selben Jahre verstorbenen Vater, sondern auch die Aufgabe einer
Reichsfuhrung, die dem Wunsch seines Vaters und der mongolischen Tradition,
seine Bruder als Unterfursten in den Reichsprovinzen einzusetzen, entsprach.
Allerdings war das Reich noch lange nicht gesichert und eine neue Gefahr
drohte in Person des Afghanen Sher Khan, der an der Ostgrenze von Bihar aus
seine Position in Bengalen ausgebaut hatte.

Die Regierungszeit Sher Khans, auch Sher Shah genannt, von 1540 — 1545,
galt als ,Periode der Ordnung und der guten Organisation“®. Er forcierte die
Zentralisierung der Macht, teilte das Reich in Bezirke auf, setzte seine Autoritat
gegenuber allen anderen Fihrern im Land durch, fihrte ein Steuersystem mit
fixen Steuersatzen ein, baute Stral’en, die von der Hauptstadt aus Bengalen,
Panjab, Zentralindien und Rajputana erschlossen. Nach 1545 Ubernahm sein
Sohn Islam Shah dieses Machtsystem, das auf verwaltungstechnischer
Zweckdienlichkeit beruhte und welches auch Humayun sowie seine Nachfolger
fortfiihrten.?!

Humayun erhielt von seinen Brudern Kamran, Askari und Hindal nicht viel
Unterstitzung, da sie mit dem Ausbau ihrer eigenen Machtpositionen
beschaftigt waren. So kam es zur Schlacht Humayuns mit Sher Khan, die jener
gewann und Humayun zur Flucht nach Agra, Delhi und Lahore trieb. 15 Jahre
sollte sein Exil dauern; in jener Zeit zog er mit einem kleinen Gefolge durchs
Land, heiratete die Perserin Hamida Banu, die ihm 1542 seinen Sohn Akbar
gebar, und floh mit ihr nach Persien an den Hof Schah Tahmasps. Jener
unterstutzte Humayun bei dessen Bestrebungen die Herrschaft Uber sein Reich
wiederzugewinnen, mit einem Heer. Bereits im Jahre 1545 nahm er Kandahar
ein, das er aber an Schah Tahmasp abtreten musste. Sein Bruder Kamran und
er kampften viele Jahre um Kabul, das Humayun schlie3lich 1550 einnehmen
konnte. Im Jahre 1553 wurde Kamran gefangen genommen und danach

geblendet. Ab 1555 war Kabul strategischer Stutzpunkt fur Humayuns

20 Schimmel, Annemarie: Im Reich der Grolmoguln. Geschichte, Kunst, Kultur, Minchen 2000,
S.22.

2 Vgl. Embree, Ainslie T.; Wilhelm, Friedrich (Hg.): Fischer Weltgeschichte. Indien. Geschichte
des Subkontinents von der Induskultur bis zum Beginn der englischen Herrschaft, Bd. 17, S.
225-240, S. 227-228;
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Expansion in Richtung Lahore, Agra und Delhi.??

Er fuhrte das Hofzeremoniell in der wiedererlangten Hauptstadt Delhi ein und
begann Malerei, Dichtkunst, Astronomie und Astrologie zu fordern. Angeblich
erbat sich Humayun bevor er nach Indien zurtiickkehrte von Shah Tahmasp,

,der selbst gemalt und gekniipft haben soll“*

, eine Gruppe von Handwerkern
und einen erfahrenen Knupfmeister, damit auch in seinem Reich die Knupfkunst
FuR fassen konnte.?* Der pldtzliche Tod Humayuns 1556 unterbrach den
beginnenden kulturellen Aufschwung und die Errichtung kinstlerischer Zentren,

wie er sie am Hofe Shah Tahmasps kennen gelernt hatte.?®

Kurz nach Humayuns Tod wurde der junge Akbar, der unter der Obhut von
Bayram Khan stand, dem grof3en Heerfuhrer und Vertrauten Humayuns, am 14.
Februar des Jahres 1556 in Kalanaur gekront. Noch im selben Jahr kam es zur
entscheidenden Schlacht wieder bei Panipat, wo Akbar und Bayram Khan den
Hindu Hemu besiegten und somit die Macht Akbars festigen konnten. Akbar
hatte ein noch lange nicht gesichertes Reich Ubernommen, war aber
entschlossen, ein starkes Imperium aufzubauen. Im Laufe seiner langen
Regierungszeit gelang es ihm nicht nur Rajputana, Gudjarat und Bengalen zu
unterwerfen, sondern auch Kaschmir, Sind, Orissa, Belutschistan und Kandahar
an sich zu bringen. Das Steuersystem Sher Shahs, welches dieser in Agra und
Delhi eingefuhrt hatte, wurde von Akbar ibernommen, abgeandert und in den
neu eroberten Gebieten angewendet. Er fihrte eine Art Grundsteuer auf
kultiviertes Land ein, schaffte dafir 1579 die Kopfsteuer der Hindus ab, was
man als Bestandteil der Toleranzpolitik Akbars deuten konnte. Besonders
bedeutend ist seine Aufteilung des Reiches in Verwaltungseinheiten, in 12
Provinzen (Subahs), Distrikte (Sarkars) und Gemeinden (Par(a)ganas).
Aufgrund der riesigen militarischen Expansion die Akbar vorantrieb, war ein gut

funktionierendes Verwaltungssystem unabdingbar, welches wiederum mit dem

22 \/gl. Embree, Ainslie T.; Wilhelm, Friedrich (Hg.): Fischer Weltgeschichte. Indien. Geschichte
des Subkontinents von der Induskultur bis zum Beginn der englischen Herrschaft, Bd. 17, S.
225-240, S. 225-228; vgl. Schimmel, Annemarie: Im Reich der GroRmoguln. Geschichte, Kunst,
Kultur, Minchen 2000, S. 20-26; vgl. Hottinger, Arnold: Akbar der Grosse (1542-1606).
Herrscher Uber Indien durch Verséhnung der Religionen, Minchen 1998, S. 44-50.

% Vgl. Vélker, Angela: Die orientalischen Kniipfteppiche im MAK, Ausstellungskatalog, Wien
2001, S. 226.

2 Vgl. Zarif, Mehdi: Teppiche. Farben, Muster, Symbolik, Herkunft, Bewertung, Pflege,
Klagenfurt 2003, S. 188.

%5 \/gl. Hottinger, Arnold: Akbar der Grosse (1542-1606). Herrscher (iber Indien durch
Versdhnung der Religionen, Minchen 1998, S. 50.
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militarischen eng verbunden war und gleichzeitig einen gewissen Stand an
Rechtssicherheit und staatspolitischer Ordnung gewéhrleisten sollte.?®

Seine von Toleranz gepragte Religionspolitik bewog viele nichtmuslime Adelige
an seinen Hof zu ziehen, die dann hohere administrative und militarische
Positionen bekleideten.?” Dadurch begann er das Reich von innen her zu
konsolidieren, denn durch die Verwendung von lokalen Eliten als Wurdentrager
der neuen Herrschaft wurde ein nicht zu unterschatzender Stabilitatsfaktor
geschaffen.

Im Jahre 1569 als das Reich schon als gesichert galt, kam Salim, dessen
Thronnamen spater Jahangir war, in Sikri auf die Welt. Akbar lie® nun hier eine
Stadt erbauen, die er Fatehpur Sikri nannte. An die kaiserlichen Gemacher
wurden ,Kar-khaneh®, Werkstatten fur Kunst und Handwerk, angebunden und
der Schwerpunkt auf die Kunst des Teppichknipfens gelegt. So spricht Gans-
Ruedin davon, dass Akbar eine Manufaktur griindete, ,die Teppiche fur seinen
Palast in Fatehpur und seinen Harem mit mehr als 5000 Frauen anzufertigen
hatte.“*®

Die altesten erhaltenen Teppichfragmente stammen aus der Zeit zwischen
1580 — 1585 und Walker schreibt sie modglicherweise den Werkstatten in
Fatehpur Sikri zu. Obwohl die Hauptstadt des Reiches nach wie vor Agra war,
residierte der Hof in den Jahren 1574 — 1588 in der neu errichteten Stadt.?*
1585 soll Akbar Fatehpur Sikri bereits verlassen und seinen Sitz nach Lahore
verlegt haben, wo er 14 Jahre blieb. Durch die lange Aufenthaltsdauer kam es
auch hier zu einer Konzentration von Knupfereien, die unter persischer Leitung

standen.*

% Vgl. Embree, Ainslie T.; Wilhelm, Friedrich (Hg.): Fischer Weltgeschichte. Indien. Geschichte
des Subkontinents von der Induskultur bis zum Beginn der englischen Herrschaft, Bd. 17, S.
225-240, S. 228-237; vgl. Hottinger, Arnold: Akbar der Grosse (1542-1606). Herrscher Uber
Indien durch Verséhnung der Religionen, Minchen 1998; vgl. Ludden, David: Geschichte
Indiens, Essen 2006, S. 94-101.

" \vgl. Hottinger, Arnold: Akbar der Grosse (1542-1606). Herrscher (iber Indien durch
Verséhnung der Religionen, Minchen 1998, S. 10.

8 Gans-Ruedin, Erwin: Der indische Teppich, Herford und Fribourg (Schweiz) 1984, S. 14.

2 Vgl. Prawdin, Michael: Das Reich aus dem Nichts. Die ersten Grossmogulen, Stuttgart 1965,
S. 159; vgl. Gans-Ruedin, Erwin: Der indische Teppich, Herford und Fribourg (Schweiz) 1984,
S. 42; vgl. Bérinstain, Valérie: Die Teppiche der Mogul-Dynastie (15.-19. Jahrhundert), in:
Bérinstain, Valérie; Day, Susan; Floret, Elisabeth; Galea-Blanc, Clothilde; Gellé, Odile; Mathias,
Martine; Ziai, Asiyeh: Teppiche. Tradition und Kunst in Orient und Okzident, Kéln 1997, S. 196.
%0 Vgl. Behr, Hans-Georg: Die Moguln. Macht und Pracht der indischen Kaiser von 1369-1857,
Darmstadt 1979, S. 145; vgl. Bennett, lan: Schénheit echter Orientteppiche, Mlnchen,
Gutersloh, Wien 1974, S. 116.
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Bei diesen Verlegungen handelte es sich um ein durchaus Ubliches System der
mobilen Hofhaltung, das auch in vielen anderen Kulturen anzutreffen war. Die
Grunde hiefur waren nicht immer Expansionsgedanken, sondern vielfach
einfach nur Vergnigung, Jagdexpeditionen oder Sommeraufenthalte in
Regionen wie Kaschmir. Allerdings darf nicht auler Acht gelassen werden,
dass auch solche ,vergnuglichen Reisen® mehrere Intentionen vereinten.
Einerseits erhielten die Untertanen die Moglichkeit von Audienzen vor Ort.
Andererseits konnte der Herrscher unauffallig seine Starke in einem Gebiet
gegenuber etwaigen Aufstandischen positionieren. Erfolgte nun ein Befehl zum
Aufbruch, wurde als erstes der Leiter der ,Farrash-khana“ — Raume fur Mobiliar,
Teppiche, Wandbehange, Stoffe, Zelte etc. — damit beauftragt, die geeignete
Platzwahl fur die erste Station des Zuges zu treffen. Es gab zwei konforme
Ausstattungen, die abwechselnd aufgeschlagen wurden; sobald ein Zeltlager
fertig war, wurde das zweite am nachsten Ort aufgestellt. Das Lager erstreckte
sich Uber ein groRes Areal und folgte einem bestimmten Schema. Zelte und
Pavillons wurden mit Hilfe wertvoller Teppiche und Stoffbahnen zu riesigen
Empfangshallen umgebaut, damit der Herrscher auch wahrend seiner Reisen
Audienzen abhalten konnte. Um eine Vorstellung von der Dimension dieser
Hallen zu bekommen, sei ein Vergleich angefuhrt: diese Empfangshallen aus
Zelten und Stoffen boten mehr als 10 000 Menschen Platz. Die herrschaftlichen
Zelte waren mit einem Stoffzaun (vgl. Abb.1) umgeben, der auch Musterungen
wie beispielsweise Zypressen aufweisen konnte. Zelte und Baldachine dienten

t.3' Somit

verschiedensten Zwecken, und ihr Boden war mit Teppichen ausgeleg
ist die Wichtigkeit von mobilem Interieur bei einem beweglichen Hofstaat, wie
ihn die Moghulherrscher hielten, nicht zu unterschatzen.

Aber nicht nur am Herrscherhof fihrte man ein prunkvolles Leben, auch
Offiziere und Edelleute versuchten, einander in Pracht und Glanz nicht nur bei
der Dekoration ihrer Palaste und Zelte, sondern auch bei Kleidung und Juwelen
zu Ubertreffen. Dieses Verlangen nach einem Luxusleben forderte den Handel

und lie3 eine richtiggehende ,Kunstindustrie“ erblihen. Es entstanden an

3 Vgl. Schimmel, Annemarie: Im Reich der Grolmoguln. Geschichte, Kunst, Kultur, Miinchen
2000, S. 79-83 und Hottinger, Arnold: Akbar der Grosse (1542-1606). Herrscher Uber Indien
durch Versdhnung der Religionen, Miinchen 1998, S. 101.
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Akbars Hof groRe Zentren klnstlerischen Schaffens, ein Schwerpunkt seiner

Forderung lag auf der Schalweberei und der Teppichproduktion.®?

Akbar hatte es bis zum Ende seiner Herrschaft geschafft, das Reich nicht nur
wirtschaftlich und politisch zu einen, sondern es auch auf eine einheitliche
kulturelle Basis zu stellen. Aus diesem Fundus des neuen kulturellen Wissens
entfaltete sich eine Synthese der indischen und der muslimischen Kultur.
Uberall kam dasselbe Verlangen nach Wissen und Kunst, Dichtung und der
Verfeinerung der Lebensart auf.** So entwickelte sich im Laufe der Zeit in
Indien eine eigene Teppichkunst, welche die persische Tradition

weiterentwickelte und mit Motiven und Farben der indischen Region vermischte.
2.3. Material und Technik:

Essentiell fur das Verstandnis von Teppichen und deren Bedeutung ist eine
kurze Einfuhrung in die Technik des Knupfens als solche. Erst ein Mindestmal}
an Kenntnis der Technologie und Ergologie ermoglicht es die ,Meta-
Botschaften® indischer Teppiche zu erfassen. Teppiche der Moghulzeit sind
nicht nur reine Gebrauchsobjekte, sondern Kunstobjekte, die einen ganz
speziellen Zweck in einem ganz besonderen Kontext erflllen. Um diese
Komplexitat erahnen zu koénnen, muss man mit den Grundbegriffen der
Teppichherstellung vertraut sein, denn die wahre Bedeutung von Teppichen
eroffnet sich dem Betrachter erst dann, wenn er um die Herstellung des
Objektes weild.

2.3.1. Die Materialien allgemein:

Das Material eines Teppichs ist ebenso ausschlaggebend flr den optischen

Eindruck den er erzeugt, wie auch Farben und Musterung. Erst durch den

32 Vgl. Prawdin, Michael: Das Reich aus dem Nichts. Die ersten Grossmogulen, Stuttgart 1965,
S. 211.
% Vgl. Prawdin, Michael: Das Reich aus dem Nichts. Die ersten Grossmogulen, Stuttgart 1965,
S. 210.
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Lichteinfall werden die Eigenschaften des Materials sichtbar gemacht und es
kann von seidig glanzend bis zu matt alle Schattierungen aufweisen.®

Die gangigsten Materialienarten, die fur die Teppichproduktion verwendet
wurden und werden sind Wolle, Baumwolle und Seide.

Aufgrund der hervorragenden Eigenschaften, wie au3ergewdhnliche Weichheit,
Elastizitat und Warmeisolierung, wird Wolle vor allem fur die Knupfung von
Teppichen verwendet und ihr Gebrauch bzw. der Nachweis von Wollfaden
reicht bereits bis nach Mesopotamien zuriick.*

Wenn man vom Material Wolle spricht, meint man prinzipiell Schafwolle, obwohl
auch Lammwolle, Ziegen-, Kamel-, Pferde- oder manchmal sogar Yakhaar fir
die Teppichherstellung Anwendung finden. (Ziegenhaarwolle ist mit Ausnahme
der Kaschmir- und Angorawolle fur die Teppichherstellung weniger geeignet, da
sich die Faden nicht spinnen und zwirnen lassen, wodurch die Knoten zum
Auflésen neigen. Sie wird vorwiegend, ebenso wie Pferdehaar, fir
Teppichkanten und manchmal auch fur die Kette genutzt. Kamelhaarwolle wird
meist fur den Flor verwendet, findet aber heutzutage wegen ihres hohen
Preises kaum mehr Anwendung.) Die beste Qualitat an Schafwolle erhalt man
nur von einigen wenigen Rassen, die sich durch ihr besonders weiches Haar
auszeichnen. Die Wollqualitat ist nicht nur von der Aufzucht und Fltterung der
Tiere abhangig, sondern auch vom Zeitpunkt der Schafschur, am gunstigsten
im Frdhjahr und am Ende des Sommers. Die beste Wolle erhalt man durch
Schur an der Kehle, Ricken und Schultern. Die ,Tabachi oder auch
Gerberwolle stammt von toten Tieren, ist minderwertig in ihrer Qualitat und
daher fiir feine Teppiche nicht geeignet.®

Nach der Schur wird die Rohwolle mit Holzknlppeln geschlagen, gereinigt und
entfettet, allerdings verbleibt ein gewisser Anteil von Lanolin im Faden, damit er

weich und geschmeidig ist und seinen Glanz behalt. Die gewaschene Wolle

3 Vgl. Gellé, Odile: Herstellung, Erhaltung und Restauration von Teppichen, in: Berinstain,
Valerie; Day, Susan; Floret, Elisabeth; Galea-Blanc, Clothilde; Gelle, Odile; Mathias, Martine;
Ziai, Asiyeh: Teppiche. Tradition und Kunst in Orient und Okzident, Kéln 1997, S. 32.

% Val. Gellé, Odile: Herstellung, Erhaltung und Restauration von Teppichen, in: Berinstain,
Valerie; Day, Susan; Floret, Elisabeth; Galea-Blanc, Clothilde; Gelle, Odile; Mathias, Martine;
Ziai, Asiyeh: Teppiche. Tradition und Kunst in Orient und Okzident, KdIln 1997, S. 32.

% Vgl. Gellé, Odile: Herstellung, Erhaltung und Restauration von Teppichen, in: Berinstain,
Valerie; Day, Susan; Floret, Elisabeth; Galea-Blanc, Clothilde; Gelle, Odile; Mathias, Martine;
Ziai, Asiyeh: Teppiche. Tradition und Kunst in Orient und Okzident, KéIn 1997, S. 32; vgl. Zarif,
Mehdi: Teppiche. Farben, Muster, Symbolik, Herkunft, Bewertung, Pflege, Klagenfurt 2003, S.
22; vgl. Adrian, Karin: Teppiche. Das Standardwerk fur Liebhaber und Sammler, Miinchen
1999, S. 38-39 und vgl. Bamborough, Philip: Alte Teppiche aus dem Orient, Graz 1980, S. 27.
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wird dann schonend getrocknet, nach Qualitat sortiert, gekéimmt37 und
gesponnen. Aus Kammgarn hergestellte Teppiche zeichnen sich durch eine
glatte und glanzende, allerdings etwas hartere Oberflache aus. Hingegen kann
kardiertes Garn mehr Luft einschlielen, ist daher warmer und weicher, aber
weniger glatt und weniger glanzend. Die Wolle wird wiederholt durch eine
sogenannte Kardatsche gezogen, einer Reihe von kleinen Metallzahnen auf
einem Holzstuck, wodurch sie gereinigt und im Gegensatz zum Kammen eine
wahllose Verteilung der Fasern erreicht wird. (Anstelle einer Kardatsche werden
oft einfachere und kostenglnstigere Konstruktionen verwendet, wie zum
Beispiel Nagel, die in einer gleichmaligen Reihe in ein Brett eingeschlagen

werden.)®

Die Heimat der Baumwolle liegt im Indus-Tal, von wo aus sich der
Baumwollanbau uber China, Persien und Anatolien Uber die ganze Welt
ausbreitete. Die zweithaufigste Faser der Teppichproduktion wird aus dem
wolligen Flughaar der Samen des Hybiscus gossypium, ein Malvengewachs,
gewonnen. lhre Verwendung findet Baumwolle vorwiegend fir Kette und
Schuss im Teppichgrundgewebe, nicht zuletzt wegen ihrer besonders
widerstandsfahigen, geschmeidigen, sowie ihrer wenig elastischen dafur
formbestandigen Eigenschaften. Sie ist gut zu spinnen und zu zwirnen und
durch ihre Festigkeit und die geringe Dehnbarkeit verhilft sie dem Grundgewebe
zu hoher Spannkraft; fir den Flor ist sie wenig geeignet, da sie sich bei Kontakt
mit Feuchtigkeit zu krauseln beginnt. Manchmal wird Baumwolle im Flor als

weiRe Kontrastfarbe zur Hervorhebung bestimmter Motive benitzt.>

%" Hierbei handelt es sich um ein Verfahren zur Vorbereitung der Wolle. Die Wollfasern werden
wiederholt durch Reihen von Metallzahnen eines groRen Kamms gezogen, um einen mehr oder
weniger parallelen Faserverlauf der Wolle zu erreichen; vgl. dazu das Glossarium in:
Thompson, Jon: Orientteppiche. Aus den Zelten, Hausern und Werkstatten Asiens, Herford
1990, S. 164.

%8 Vgl. Thompson, Jon: Orientteppiche. Aus den Zelten, Hausern und Werkstatten Asiens,
Herford 1990, S. 51-63, S. 164 und vgl. Zarif, Mehdi: Teppiche. Farben, Muster, Symbolik,
Herkunft, Bewertung, Pflege, Klagenfurt 2003, S. 22.

%9 Vgl. Gellé, Odile: Herstellung, Erhaltung und Restauration von Teppichen, in: Berinstain,
Valerie; Day, Susan; Floret, Elisabeth; Galea-Blanc, Clothilde; Gelle, Odile; Mathias, Martine;
Ziai, Asiyeh: Teppiche. Tradition und Kunst in Orient und Okzident, Kéin 1997, S. 32; vgl.
Adrian, Karin: Teppiche. Das Standardwerk fiir Liebhaber und Sammler, Minchen 1999, S. 38-
39; vgl. Zarif, Mehdi: Teppiche. Farben, Muster, Symbolik, Herkunft, Bewertung, Pflege,
Klagenfurt 2003, S. 24 und vgl. Bamborough, Philip: Alte Teppiche aus dem Orient, Graz 1980,
S. 27.
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Schon die altesten chinesischen Kulturen verwendeten Seide als
KnUpfmaterial. Sie ist die einzig naturlich fortlaufende Faser, deren dreieckiger
Querschnitt Lichtreflexe erzeugt und ihr den Glanz verleiht, der dieser Faser
anhaftet. Seide wird aus dem Kokon des Maulbeerseidenspinners gewonnen;
die Kokons werden in Wasserbadern gereinigt, die Puppen entfernt und der
ungefahr 500 Meter lange Seidenfaden vom aufgeweichten Kokon gehaspelt,
aufgewunden und danach verzwirnt. Zur Produktion von einem Kilogramm
Seide bedarf es sieben Kilogramm an Seidenraupenkokons. Nur der Mittelfaden
des Kokons ist von hochwertiger, die sogenannte ,Schappseide®, welche aus
den Enden und beschadigten Kokonfaden erzeugt wird, ist von minderwertiger
Qualitat.*

Seide ist nicht nur die teuerste Teppichfaser, sondern auch diejenige, die im
Gegensatz zu Wolle oder Baumwolle am feinsten gesponnen werden kann und
daher ihre Anwendung fur die feinsten Knupfungen findet. Aufgrund der hohen
Reilfestigkeit des Seidenfadens, konnen die Knoten fester geknupft werden,
wodurch wiederum eine groRere Knotendichte erzielt werden kann.
Seidenzwirne fur die Teppichknipfung haben eine Starke von sieben bis neun
Faden und werden sowohl fir das Grundgewebe als auch fir den Flor
verwendet. Aufgrund seiner hohen Belastungsfahigkeit ist der Seidenfaden als
Kette der Teppichstruktur besonders gut geeignet; ein Schuss aus Seide ist
seltener, findet sich aber bei ,Luxusteppichen®. lhrer Struktur und
physikalischen Eigenschaften der Lichtreflexion wegen, schenkt die Seide dem
Flor den ,vielfach geschatzten Liister**'.

Ein Nachteil an der Faser ist, dass sie sich mangels Elastizitat kaum wieder

aufrichtet.*?

40 Vgl. Gellé, Odile: Herstellung, Erhaltung und Restauration von Teppichen, in: Berinstain,
Valerie; Day, Susan; Floret, Elisabeth; Galea-Blanc, Clothilde; Gelle, Odile; Mathias, Martine;
Ziai, Asiyeh: Teppiche. Tradition und Kunst in Orient und Okzident, Kéin 1997, S. 32-34; vgl.
Zarif, Mehdi: Teppiche. Farben, Muster, Symbolik, Herkunft, Bewertung, Pflege, Klagenfurt
2003, S. 23-24.

1 Luster“= europ. Bezeichnung fur den Glanz des Teppichflors ( vor allem bei
Seidenteppichen), in: Adrian, Karin: Teppiche, S. 348. vgl. weiters Hubel, Reinhard G.: Ullstein
Teppichbuch. Eine Teppichkunde fir Kaufer und Sammler, Frankfurt am Main, Berlin 1993, S.
43.

42 Vgl. Zarif, Mehdi: Teppiche. Farben, Muster, Symbolik, Herkunft, Bewertung, Pflege,
Klagenfurt 2003, S. 23 - 24 und vgl. Hubel, Reinhard G.: Ullstein Teppichbuch. Eine
Teppichkunde fir Kaufer und Sammler, Frankfurt am Main, Berlin 1993, S. 43 und O'Bannon,
George: Orientteppiche. Alles Uber Herkunft und Bestimmung neuer und alter Orientteppiche,
Kéln 1998, S. 10.
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Ein gangiges Verfahren, um Teppiche in ihrer Kostbarkeit aufzuwerten, war das
Broschieren, das vor allem gegen Ende des 16. Jahrhunderts bei Teppichen,
die fur den Fulrstenhof bestimmt waren, Anwendung fand. Hier wurden
(Edel)Metallfaden, wie Gold-, Silber-, vergoldete Silber- oder Kupferbandchen
um einen Seiden-, Flachs- oder Baumwollfaden, die ,sogenannte Seele“?,
gesponnen und in Schussrichtung Uber zwei bis vier Kettfaden per Hand in das

Gewebe eingezogen, allerdings nicht gekniipft.**

Neben Wolle, Baumwolle und Seide, den gangigsten Materialien, kamen und
kommen auch noch andere, wie Leinen (Flachs), Jute oder Hanf, bei der
Teppichproduktion zur Anwendung. Moghulteppiche bestehen nur aus Wolle,
Seide und Baumwolle, daher ist eine Betrachtung der weiteren Materialien im
Zuge dieser Arbeit nicht notwendig. Sie seien hier nur der Vollstandigkeit halber

erwahnt.

2.3.2. Technik allgemein:
2.3.2.1. Die Faserverarbeitung:
»opinnen und Zwirnen®:

Unter dem Begriff ,Spinnen“ versteht man alle Verfahren, die aus
Rohmaterialien fortlaufende Faden herstellen, entweder per Hand oder unter
Zuhilfenahme von Maschinen. Die Fasern des Materials werden ,parallel
ausgerichtet, endlos miteinander versponnen und verzwirnt“*>, das heilt: zuerst
werden die einzelnen Fasern zu einem Faden zusammengedreht und dann in
eine Richtung gesponnen. Wird der Faden gegen den Uhrzeigersinn
gesponnen, spricht man von einer S-Drehung; erfolgt das Spinnen im

Uhrzeigersinn, dann erhalt man eine Z-Drehung (vgl. Abb. 2). So entsteht ein

* Gellé, Odile: Herstellung, Erhaltung und Restauration von Teppichen, in: Berinstain, Valerie;
Day, Susan; Floret, Elisabeth; Galea-Blanc, Clothilde; Gelle, Odile; Mathias, Martine; Ziai,
Asiyeh: Teppiche. Tradition und Kunst in Orient und Okzident, Kéln 1997, S. 32.

4 Vgl. Begriffserklarungen in: Adrian, Karin: Teppiche, S. 346 und Gellé: Herstellung v.
Teppichen, S. 32.

45Vgl. Gellé, Odile: Herstellung, Erhaltung und Restauration von Teppichen, in: Berinstain,
Valerie; Day, Susan; Floret, Elisabeth; Galea-Blanc, Clothilde; Gelle, Odile; Mathias, Martine;
Ziai, Asiyeh: Teppiche. Tradition und Kunst in Orient und Okzident, KdIn 1997, S. 34.
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Faden, der entweder als S-gesponnen oder als Z-gesponnen bezeichnet wird
und gleichzeitig die einfachste Form eines Garns bildet. Werden zwei oder
mehrere Faden gegen ihre Spinnrichtung miteinander verdreht, um eine
groliere Elastizitat zu erzielen, entsteht verzwirntes Garn. Man spricht von S-
gesponnenen Faden mit Z-Zwirnung oder von Z-gesponnenen Faden mit S-
Zwirnung. Als Kettfaden wird gerne das sogenannte verseilte Garn verwendet,
das durch nochmaliges Zusammendrehen von verzwirnten Garnen seine
Widerstandsfahigkeit erhalt.*

Angegeben werden die Drehrichtungen der Garne in den Spinnformeln, die die
verwendeten Garne klassifizieren. Ein Beispiel: W Z2S — der erste Buchstabe,
das W, ist ein Kurzel fur das verwendete Rohmaterial, hier Wolle. Der zweite
Buchstabe, das Z, gibt die Spinnrichtung an und der dritte Buchstabe, das S,
die Zwirnrichtung. Die Zahl vor dem dritten Buchstaben bezeichnet die Anzahl

der zusammengezwirnten Faden.*’

Bei der Verarbeitung von Rohseide verlauft die Fadenherstellung etwas anders,
da der von den Kokons abgehaspelte Seidenfaden aus zwei Fasern besteht. Je
nach gewtlnschter Starke der verarbeitungsfertigen Seidenfaden werden drei
bis neun Fasern gleichzeitig von den Kokons abgehaspelt und miteinander
verzwirnt. Der so gewonnene Seidenzwirn wird dann noch gedreht, um ihn

elastischer und in seiner Struktur runder zu machen.*®
2.3.2.2. Der Aufbau eines Knupfteppichs:

Das Grundgewebe eines Teppichs besteht aus Kette und Schuss, in welches
dann der Flor eingeknlpft wird. Der tragende Teil des Untergewebes eines
Knupfteppichs ist die sogenannte Kette. Es handelt sich hier um Faden, die in

Langsrichtung vom oberen Kettbaum zum unteren Warenbaum eines

46 Val. Gellé, Odile: Herstellung, Erhaltung und Restauration von Teppichen, in: Berinstain,
Valerie; Day, Susan; Floret, Elisabeth; Galea-Blanc, Clothilde; Gelle, Odile; Mathias, Martine;
Ziai, Asiyeh: Teppiche. Tradition und Kunst in Orient und Okzident, KéIn 1997, S. 34-35 und
Seher, Sandra: Einflihrung in die Terminologie der Orientteppiche, unter besonderer
Berucksichtigung der kaukasischen Kniipfteppiche (Deutsch-Englisch), Wien 2000, S. 20-21.
47 Vgl. Adrian, Karin: Teppiche. Das Standardwerk fiir Liebhaber und Sammler, Miinchen 1999,
S. 41.

48 Vgl. Gellé, Odile: Herstellung, Erhaltung und Restauration von Teppichen, in: Berinstain,
Valerie; Day, Susan; Floret, Elisabeth; Galea-Blanc, Clothilde; Gelle, Odile; Mathias, Martine;
Ziai, Asiyeh: Teppiche. Tradition und Kunst in Orient und Okzident, KdIn 1997, S. 34-35.
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Webstuhls fest gespannt werden. Die Faden werden in exakt gleichen
Abstanden parallel gespannt. Die Uberstehenden Kettfaden bilden bei fertigen
Teppichen die Fransen. Die besten Materialien fur die Kette sind Seide und
Baumwolle, da Wolle den starken Zugkraften nur schwer standhalt. Als Schuss
bezeichnet man jene Faden, die nacheinander durch die Kette gewoben
werden, um die in die Kettfaden eingeknupften Knoten zu fixieren. Mit einem
Kamm schlagt man danach die Schussfaden fest nach unten. Die verwendeten
Materialien sind Wolle oder Baumwolle, fiir feinere Teppicharten auch Seide. *°
Als Flor bezeichnet man die Oberflache eines Teppichs; es handelt sich aber
um die zwischen Kette und Schuss eingeknlpften losen Enden des
KnUpfmaterials, wie Wolle, Baumwolle oder auch Seide, das nach der

Teppichfertigstellung gleichmaRig geschoren wird.*

Die gangigste Teppichform ist die eines Vierecks, deren Flache nach
bestimmten Kompositionsregeln eingeteilt wird. Es gliedert sich in das Mittel-
bzw. Innenfeld, auch Fond oder Grund genannt, und die Bordure, die den
Teppich nach auf’en und das Muster des Fonds nach innen abschliel3t. Die
Bordiren an den Langsseiten des Teppichs heillen Langsbordlren, jene an
den Breitseiten Querbordiiren.”"

Diese umlaufende Bordure besteht meistens aus einer breiteren Hauptbordtre
bzw. -borte und zwei oder mehreren Nebenbordiren. Zwischen den Haupt- und
Nebenbordiren konnen auch noch schmale Zier-, Naht- oder Zwischenborten
verlaufen. Den aulRersten Rand bildet der meist einfarbige Bortensaum, an den
die schmalen zart gemusterten Aullensaumborten anschliefl3en. Zum Fond hin
finden sich zwischen Haupt- und Nebenbordiren auch noch Begleitborten, die
vielfach genauso zarte Musterungen wie die Aulen- und Innensaumborten

aufweisen konnen. Das Teppichinnenfeld wird durch die Innensaumborten der

49 Vgl. Adrian, Karin: Teppiche. Das Standardwerk fur Liebhaber und Sammler, Minchen 1999,
S. 347-349 und Zarif, Mehdi: Teppiche. Farben, Muster, Symbolik, Herkunft, Bewertung, Pflege,
Klagenfurt 2003, S. 31.

%0 vgl. Zarif, Mehdi: Teppiche. Farben, Muster, Symbolik, Herkunft, Bewertung, Pflege,
Klagenfurt 2003, S. 32 und Seher, Sandra: Einflhrung in die Terminologie der Orientteppiche,
unter besonderer Berticksichtigung der kaukasischen Knupfteppiche (Deutsch-Englisch), Wien
2000, S. 47.

*"Vgl. Adrian, Karin: Teppiche. Das Standardwerk fiir Liebhaber und Sammler, Miinchen 1999,
S. 57-58.
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Bordiire begrenzt, die wie auch alle anderen Borten durch N&hte®® getrennt
werden (vgl. Abb. 3).%3

Der Teppichfond kann entweder einfarbig oder mit bestimmten Musterarten
ausgestaltet sein, die entweder aus horizontalen, vertikalen, diagonalen,
versetzten, alternierenden oder kombinierten Motivreihen gebildet werden
konnen. Der Grund kann allerdings auch durch (groRere) Einzelmotive dekoriert

werden.>
2.3.2.3. Die Knotenformen:

Bei den geknupften Knoten handelt es sich im eigentlichen Sinn um Schlingen,
die um die Kettfaden gewickelt werden.”® Man unterscheidet zwischen zwei
Grundformen: dem symmetrischen Knoten, auch Goérdes-Knoten, Doppelknoten
oder turkischer Knoten genannt und dem asymmetrischen Knoten, auch
bekannt als Senneh-Knoten, Einfachknoten oder persischer Knoten. Es gibt
auch noch Sonderformen, wie den spanischen oder Einkettenknoten, der nur
auf einem Kettfaden geknupft wird oder den Jufti(Dschufti)knoten, der entweder
in symmetrischer oder asymmetrischer Form Uber vier bis sechs Kettfaden
geknotet wird.*®

Bei der Knupfung des symmetrischen Knotens (Abb. 4a) wird das Florgarn von

oben zwischen zwei Kettfaden hindurch zuerst um den linken, dann um den

%2 Nahte werden die diinnen Trennlinien, die die einzelnen Bordiren voneinander trennen, in
der Fachsprache genannt. Vgl. hiezu Lettenmair, Josef Ginther: Das grosse Orientteppichbuch,
Wels/Minchen 1985, S. 77.

%3 vgl. hiezu Adrian, Karin: Teppiche. Das Standardwerk fur Liebhaber und Sammler, Miinchen
1999, S. 57 u. S. 81; vgl. Lettenmair, Josef Glinther: Das grosse Orientteppichbuch,
Wels/Miinchen 1985, S. 77 und Seher, Sandra: Einfiihrung in die Terminologie der
Orientteppiche, unter besonderer Bericksichtigung der kaukasischen Knupfteppiche (Deutsch-
Englisch), Wien 2000, S. 57-58.

> vgl. hiezu Adrian, Karin: Teppiche. Das Standardwerk flr Liebhaber und Sammler, Miinchen
1999, S. 58; vgl. Seher, Sandra: Einflihrung in die Terminologie der Orientteppiche, unter
besonderer Berlicksichtigung der kaukasischen Kniipfteppiche (Deutsch-Englisch), Wien 2000,
S. 27-28 und Jourdan, Uwe: Orientteppiche, Augsburg 1997, S. 17.

%% V/gl. hierzu auch Thompson, Jon: Orientteppiche. Aus den Zelten, Hausern und Werkstatten
Asiens, Herford 1990, S. 53 u. S. 58. Er spricht von Knoten, die um ein Kettfadenpaar
»gebunden® werden und sobald eine horizontale Reihe fertiggeknupft wurde, wird ein Schuss
hin- und wieder zuriickgefuhrt.

% Vgl. Gellé, Odile: Herstellung, Erhaltung und Restauration von Teppichen, in: Berinstain,
Valerie; Day, Susan; Floret, Elisabeth; Galea-Blanc, Clothilde; Gelle, Odile; Mathias, Martine;
Ziai, Asiyeh: Teppiche. Tradition und Kunst in Orient und Okzident, Kéin 1997, S. 41-42; vgl.
Zarif, Mehdi: Teppiche. Farben, Muster, Symbolik, Herkunft, Bewertung, Pflege, Klagenfurt
2003, S. 34 und Seher, Sandra: Einfliihrung in die Terminologie der Orientteppiche, unter
besonderer Berlicksichtigung der kaukasischen Kniipfteppiche (Deutsch-Englisch), Wien 2000,
S. 22-23.
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rechten Kettfaden herum geflhrt und wieder zwischen den beiden Kettfaden
hindurch nach oben. Beim asymmetrischen Knoten wird das Garn entweder um
den linken Kettfaden geschlungen und unter dem rechten hindurch nach oben
gefuhrt (Abb. 4b) oder unter dem linken hindurch und um den rechten herum

geschlungen und wieder nach oben gefiihrt (Abb. 4c).°’

2.3.2.4. Die Knupfdichte:

Die Knupfdichte eines Teppichs kennzeichnet die Anzahl der eingeknlpften
Knoten pro Quadratdezimeter (qdm), je groRBer die Knotenanzahl desto fester
und kostbarer wird der Teppich und umso klarer und feiner wird die
Musterzeichnung. Nun haben sich in der Teppichwelt verschiedene
Bezeichnungen fur verschieden dicht geknlpfte Teppiche etabliert, so spricht
man von einem ,sehr groben® Teppich, wenn jener eine Knotenanzahl bis etwa
500 Knoten/qdm aufweist, ein sogenannter ,grober” hat etwa 500 — 900
Knoten/gqdm, ein ,mittelfeiner” 900 — 1800 Knoten/qdm, ein ,feiner etwa 1800 —
2500 Knoten/gdm, ein ,sehr feiner* 2500 — 4500 Knoten/qgdm und ein ,selten

feines* Stiick besitzt eine Kniipfdichte von tiber 4500 Knoten/qdm.>®

2.3.3. Technologie und Ergologie indischer Hofteppiche:

Wenn man die indischen Hofteppiche naher beleuchten mdchte, ist es
unabdinglich, auch deren Material und Technik zu erkunden. Um mit Daniel
Walkers Worten zu sprechen ,such technical features are more important than
design or pattern in isolating distinctive groups and even in localizing
production“®®.

FUr das Grundgewebe — Kette und Schuss — von indischen Hofteppichen wurde
fast ausschliel3lich Baumwolle und Seide verarbeitet, fir den Flor bevorzugte
man allerdings Wolle und Seide. Wahrend im nérdlichen Teil Indiens der

Einsatz von Seide als Flormaterial ganzlich unublich war, wurde diese in

5 Vgl. Gellé, Odile: Herstellung, Erhaltung und Restauration von Teppichen, in: Berinstain,
Valerie; Day, Susan; Floret, Elisabeth; Galea-Blanc, Clothilde; Gelle, Odile; Mathias, Martine;
Ziai, Asiyeh: Teppiche. Tradition und Kunst in Orient und Okzident, Koln 1997, S. 41-42.

%8 Vgl. Hubel, Reinhard G.: Ullstein Teppichbuch. Eine Teppichkunde fiir Kaufer und Sammler,
Frankfurt am Main — Berlin 1993, S. 37 und vgl. Lettenmair, Josef Glinther: Das grosse
Orientteppichbuch, Wels/Minchen 1985, S. 72.

% Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 21.



30

Dekkan vor allem im 18. Jahrhundert verwendet. Mit der Seide als
Grundgewebe konnte eine viel feinere Knupfung erreicht werden. Fur die
feinsten Hofteppiche gebrauchte man ausschliel3lich Seide fur Kette und
Schuss und Paschminawolle fir den Flor. Verarbeitet wurden nicht nur
Materialien aus indischen Regionen, sondern auch importierte, wie
Paschminawolle aus Zentralasien und Westtibet oder Seide aus China oder

dem noérdlichen Iran.®°

Indische Teppiche wurden ausschlieRlich in Hofknulpfereien oder stadtischen
Werkstatten auf fixen senkrechten Webstlhlen, aber nie in Heimindustrie,
hergestellt. Teppiche, die am oder fur den Moghul- oder Rajputhof im spaten
16. und im 17. Jahrhundert entstanden sind, zeichnen sich durch eine
aulBergewohnlich kunstvolle Musterung aus. Walker nimmt an, dass jene
Stiicke anhand von sogenannten ,Talims® (Abb. 5) oder anderen
Webinstruktionen gefertigt wurden. Teppiche aus dem 18. Jahrhundert weisen
eine einfachere Musterung auf, daraus schlie3t Walker, dass jene ohne

graphische Hilfestellungen gekniipft wurden.®?
2.3.3.1. Technische Charakteristika der Hofteppiche:
Die Kette unterscheidet sich in ihrer Anzahl an Faden von jener in Teppichen

persischer Produktion, so kann die persische aus bis zu vier Faden bestehen,

hingegen die indische in ihrer Fadenstarke von sechs bis zu uber zwdlffach

€0 Vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
21-23.

¢ Bei einem Talim handelt es sich um ein Stiick Papier, dass von den Webern in Kaschmir als
Hilfsmittel angewandt wurde. Auf einem Papierband werden Zeichen angebracht, die fur die
Anzahl der Knoten und ihre jeweilige Farbe stehen; tUbernommen werden diese Angaben von
einem klassischen gezeichneten Karton, der in 25 Felder, je finf in der Hohe und funf in der
Breite, unterteilt ist. Jedes Feld steht fir einen Knoten, der Ubertragen wird; auch die Farbe wird
vor Anfertigung des Talims vom Zeichner festgelegt; danach kann der Talim geschrieben
werden, allerdings handelt es sich hierbei um eine sehr aufwendige Arbeit. Der fertige Talim
wird von einem Knulpfmeister mit lauter Stimme den Knipfern vorgetragen. Vgl. dazu Gans-
Ruedin, Erwin: Der indische Teppich, Herford und Fribourg (Schweiz) 1984, S. 20-25 und S.
304.

82 Vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
27.



31

gezwirnten Garnen variieren.®® Vorwiegend wurde fiir den Kettfaden
ungefarbtes Baumwollgarn oder Seidenzwirn benutzt. Kettgarne wurden in der
Regel dicker gesponnen und fester gezwirnt, da sie die gesamte Teppichlange

Uberspannen und das tragende Untergerust des Teppichs bildeten.®*

FUr den Schuss wurden entweder eingefarbte Baumwoll- oder Seidenfaden
verwendet, deren Farbnuancen von blal3rot, Uber rost- oder apricotfarben bis zu
blau bei spateren Teppichen differieren kann. Die Faden sind immer Z-
gesponnen und wenn sie verzwirnt werden, S-gezwirnt. Damit sie flexibel
bleiben, wurden sie sehr dinn gesponnen und nur locker gedreht. Ein Schuss
bei indischen Hofteppichen bestand aus zwei bis vier Faden, welche nie einfach
ausgefuhrt, sondern immer doppelt bis dreifach ,durch das Gewebe
geschossen* wurden.®®

Oft wurde der erste und der dritte Schuss straff ausgefiihrt, der zweite bzw.
mittlere eher locker. Bei manchen Teppichen, jedoch nicht an den feinsten
Stucken, wurde der zweite Schuss auch in Seide getatigt, da sie aufgrund ihrer

Elastizitat und Festigkeit eine engere Verdichtung erméglicht. (Abb. 6)°°

Geknupft wurden alle Hofteppiche mit dem asymmetrischen oder persischen
Knoten, wobei standardmaRig der nach links offene Knoten verwendet wurde.
Tatsachlich haben sich auch ein paar Teppiche in Juftiknotung erhalten, die
anscheinend aber aus der frihen Knipf- und Experimentierphase stammten.
Walker meint, dass der Juftiknoten ein Kennzeichen fur einen Teppich aus

Khorassan, der urspringlichen Heimat der spater nach Indien ausgewanderten

&3 Vgl. hierzu die Angaben zur Technik in: Vélker, Angela: Die orientalischen Knlipfteppiche im
MAK, Ausstellungskatalog, Wien 2001. Im Katalogteil sind nach jeder Kurzbeschreibung eines
Stlickes auch die technischen Daten angefiihrt, bei den Wiener Stlicken aus persischer
Provenienz findet man Angaben von Z28 bis Z4S, bei jenen aus indischer Provenienz von Z2S
bis Z8S. Walker hingegen bringt Beispiele, deren Kettfaden Zwirnungen von 8 bis sogar
11Faden aufweisen, in: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, in
der ,Checklist of the Exhibition”, London 1998, S. 163-174.

% Vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
27-28.

® In den technischen Angaben findet man die Bezeichnung Z2, Z3, x3 oder 3x; d. h., dass
entweder 2 oder 3 im Uhrzeigersinn gesponnene Faden parallel fiir den Schuss verwendet
werden. x3 oder 3x steht fir Anzahl der Schiisse pro Knotenreihe (=3 Schiisse pro
Knotenreihe). Vgl. hierzu Walkers ,Checklist of the Exhibition”, S. 163-174.

% vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
27-28.
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Knupfer, ist, die wahrscheinlich ihre Knlpftechnik sowie ihre Knupftradition

mitgenommen haben dirften.®’

Ein weiteres wichtiges Merkmal liegt auch in der hohen Knupfdichte, die diese
Teppiche aufweisen. Aufgrund jener steigt nicht nur die Feinheit der Teppiche,
es wird auch das Darstellen von realistischen Details moglich. So haben sich
nicht nur Moghulteppiche von ,feiner bis ,sehr feiner” Qualitat erhalten,
sondern auch eine Vielzahl von Stlcken, deren Knupfdichte die ,selten feinen®
Malistabe bei weiten Uberschreitet. Die im Museum fur angewandte Kunst
erhaltenen Stiicke bzw. Fragmente weisen Knupfdichten von 7.300 bis 9.200
Knoten/qdm auf. Interessant ist, dass jene Teppiche, die diese hohe
Knlpfdichte aufweisen, ein Grundgewebe aus Seide und einen Flor aus
Paschminawolle haben. Jedoch sind Kette und Schuss des bekannten
Bildteppichs mit Landschaft und Vogelpaaren aus Baumwolle.®

Auch fur die Hofteppiche gilt, je hoher die Knupfdichte ist, desto fester und
qualitativ besser wird ein Teppich.®®

So spricht Milanesi sogar von einer mittleren Knupfdichte bei indischen
Teppichen von 15.000 Knoten/qdm, die bei ,feinsten® Stlicken bis auf 40.000

Knoten/qdm ansteigen kann.”

Ein weiteres Charakteristikum, allerdings nur indirekt in technischer Hinsicht,
weisen die ,feinsten” Hofteppiche durch Ausflhrung ihrer Kette und selten auch
des Schusses in verschiedenfarbigen Streifen auf (Abb. 7). Das Grundgewebe
des Teppichs weist dann einen farbigen Streifen auf, der sich in der

Farbgebung vom restlichen Teil des Grundgewebes unterscheidet.”

Durch das Nebeneinanderreinen von verschieden farbigen Knoten im
Schachbrettmuster wurde eine dritte — ,neue“ — Farbe bzw. Farbung kreiert.
Diese Technik des ,color mixing“ ist auferhalb Indiens wenig verwendet

worden, daher kann man annehmen, dass sie den Hofteppichen vorbehalten

®" Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 27.
% Milanesi, Enza: Teppiche. Muster, Datierung, Provenienzen, Miinchen 1994, S. 172.

% Seher, Sandra: Einfihrung in die Terminologie der Orientteppiche, unter besonderer
Berlicksichtigung der kaukasischen Kniipfteppiche (Deutsch-Englisch), Wien 2000, S. 25.

70 Milanesi, Enza: Teppiche. Muster, Datierung, Provenienzen, Minchen 1994, S. 172.

" Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 22.
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war. Eine weitere besondere Finesse war das Schattieren einer Farbe, durch
Nebeneinanderreihung von Knoten allerdings ohne separate Rander oder
Linien. Der ,flieBende“ Ubergang einer Farbe von hell ins dunkel und die
dadurch entstandene Schattierung beispielsweise einer Pflanze ware

gleichzusetzen mit der ,bildhauerischen Modellierung” eines Kérpers.”

Die besonders intensiven Farben sind mitunter ein wichtiges Kennzeichen
indischer Teppiche; neben den blaulichen Rot oder Lackrot, das aus der
Lackschildlaus gewonnen wird und fir seinen blaulichen Schimmer bekannt ist,
waren die bevorzugten Farben Gelb, Rosa, Hellblau und Grin. Besonders

gerne schmiickte das Lackrot den Teppichfond.”
2.4. Teppicharten unter der Moghulherrschaft:

Versucht man Teppiche nach Funktion, Motiven oder Orten zu kategorisieren,
stoRt man auf Schwierigkeiten, da zuerst Kriterien festgelegt werden mussen,
nach denen die Einordnung zu erfolgen hat. Die gangigste ist jene nach dem
geographischen Ursprung der einzelnen Sticke.

Sinnvoll erscheint es auch, Gruppen zu bilden, die Teppiche mit ahnlichen
Merkmalen zusammenfassen, also eine Art Kategorisierung anhand von
Gattungsmerkmalen. Dazu ist es jedoch wiederum notwendig, diese
Gattungsmerkmale festzulegen. Spatestens hier stoRt man auf weitere
Schwierigkeiten, die sich aus der Vielzahl der Teppiche einerseits und aus dem
unterschiedlichen Vorkommen von Teppichen innerhalb einer einzelnen Art
andererseits ergeben. Trotz dieser Problematik erscheint die Einordnung nach
der Art durchaus sinnvoll, wenn man diese als generellen Oberbegriff sieht, aus
dem sich spezielle ,Sub-Arten“ entwickelt haben.

Eine weitere Moglichkeit ist eine Einordnung nach der Verwendung; bestes
Beispiel dafur ist der Gebetsteppich. Man kann aber Teppiche auch nach
formalen Kriterien einteilen, wie zum Beispiel nach der GroéRe, wobei die

Namen in der Regel auch gleichzeitig bestimmte Mal3e bezeichnen, wie Poshti

2 Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 23-26
und vgl. Spuhler, Friedrich: Carpets and Textiles. The Thyssen-Bornemisza Collection, London
1998, S. 173.

& Milanesi, Enza: Teppiche. Muster, Datierung, Provenienzen, Minchen 1994, S. 172.
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oder Baby (40x60 cm, 50x50cm). Ebenfalls in diese Kategorie fallt die Gruppe,
die man anhand ihrer Muster und Motive unterscheidet, wie eben Nischen-,
Medaillon-, Garten-, Vasen- oder Jagdteppiche.74

Am sinnvollsten ist es, wenn man verschiedene Arten der Einteilung kombiniert;
man beginnt mit dem geographischen Ursprung, geht dann Uber zu den
formalen Kriterien, unterscheidet Handwerksstil und Motivgebung und zum
Schluss noch die Verwendung des Teppichs. Da ein Teppich sich immer in
einem Gefuge findet, entweder im religidsen Bereich oder im herrschaftlichen,
ist seine Funktion und seine Verwendung niemals allein auf das ,Liegen® zu
reduzieren, deshalb erscheint es auch sinnvol, wenn man bei der
Kategorisierung eine Vermengung einzelner Herangehensweisen durchfuhrt,
um so die teilweise sehr komplexe Funktion eines Teppichs am besten zu
erfassen. Um indische Teppiche sinnvoll analysieren zu kdnnen, ist es

notwendig, die einzelnen Stlicke nach Motiven einzuteilen.

Aus der Moghulzeit haben sich folgende Teppicharten erhalten: der Bildteppich,
der Durbarteppich, der Teppich mit fantastischen Tieren, der Spiralranken- und
Tiermusterteppich, der Spiralranken- und Blutenmusterteppich, der Teppich mit
einzelnem Blumenmotiv, der Staudenteppich, der Gitterwerk-
Blumenmusterteppich und der Gitterwerk-Blutenmusterteppich, sowie der
Millefleurteppich. Fur meine Analyse Ubernehme ich die Einteilung von Daniel
Walker, die er in seinem Buch ,Flowers Underfoot. Indian Carpets of the
Mughal Era“ vorgenommen hat. Walker gliedert indische Teppiche der
Moghulzeit in drei Hauptgruppen, ,The Persian Style“, ,The Flower Style“ und
.Later Carpet Types“. Diese Vorgehensweise erscheint mir durchaus sinnvoll,
da sie mit den historischen Gegebenheiten einhergeht und so eine sinnvolle
Analyse, vor allem in Zusammenhang mit den Rahmenereignissen, die sich
rund um die jeweiligen Teppiche ereignet haben, zulassen. Zuvor ist es aber
unerlasslich, kurz und exemplarisch die einzelnen Arten vorzustellen, um ein
Gefluhl dafir zu bekommen, wie indische Teppiche aussehen, welche Motive
sie aufweisen und in welchem Zeitraum welche Art vorherrschend war.

Der Bild- und der Durbarteppich wird bei der Vorstellung der einzelnen

Teppicharten vorgezogen und etwas ausfuhrlicher behandelt, da beide Gruppen

™ Vgl. Adrian, Karin: Teppiche. Das Standardwerk fiir Liebhaber und Sammler, Miinchen 1999,
S. 55-56.
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den Schwerpunkt meiner Analyse bilden. Ein Herausgreifen einzelner Arten ist
deshalb nicht zielflhrend, da das gesamte Spektrum von Moghulteppichen
miteinbezogen werden muss, da einzelne Arten nur unter bestimmten

Herrschern in Verwendung waren.

2.4.1. Der Bildteppich:

Diese Art vereint sowohl das Handwerk des KniUpfens mit Elementen der
Malerei; von ornamentalem Dekor weg entwickelte sich eine Gattung, die sich
sehr stark an der Buchmalerei orientierte. Gefertigt wurden diese durchaus
anspruchsvollen Werke im Indien des spaten 16. und fruhen 17. Jahrhunderts.
Sie entsprechen dem persischen Stil der Ausgestaltung von Teppichmustern
und waren vor allem bei Hofe sehr beliebt; auch Walker kategorisiert diese Art

unter ,The Persian Style Carpets®.

Die groRRen Zentren kunstlerischen Schaffens entstanden unter Akbars
Regentschaft und so verwundert es nicht, dass sich Hofmaler und Knupfer
symbiotisch erganzten. Dieser enge Bezug zum Hof des Herrschers hat einen
hoheren Anspruch zur Folge, der an Kunstwerke im Allgemeinen und an
Teppiche im Besonderen gestellt wurde. Geschick von KnlUpfern und Kreativitat
von Malern vereinten sich und das Resultat waren Bildteppiche besonderer
Gute.

Der Teppich als ,Bodenbelag” genugte nicht mehr, er wurde an die Wand
gehangt und erfuhr als ,bildliche Darstellung” dadurch eine Aufwertung. Unter
diesem Gesichtspunkt ist auch die Definition des Bildteppichs in der
Enzyklopadie des Orientteppichs zu verstehen: ,Getrieben von der
Bildbestimmtheit des Denkens war man versucht, die Knupftechnik und Kunst
auch zur Gestaltung von Wandschmuck zu nutzen, indem man bildartige

Teppiche schuf.“”

Zwei der bekanntesten Beispiele dieser Gattung aus Indien sind der Frederick

L. Ames Teppich im Museum of Fine Arts in Boston (Abb. 8) und der Teppich

’® Iten-Maritz, J.: Enzyklopadie des Orientteppichs, Herford, Zurich 1977, S. 56.
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mit Landschaft und Vogelpaaren im Museum flir angewandte Kunst in Wien
(Abb. 9).

Der Frederick L. Ames Bildteppich’:

Datierung: ca. 1590 — 1600

MalRe: 243 x 154 cm

Provenienz: Nordindien, Lahore; heute: Museum of Fine Arts Boston (Inv. Nr. 93.1480)
Technische Daten:

Kette BW Z7S, Z8S, elfenbeinfarben

SchuR BW Z3, Z4, 3x, hellorange

Kn W Z2, asymm.

KnD  7130/gdm

Besonders interessant an diesem Bildteppich (Abb. 8) sind die
unterschiedlichen Szenen auf rotem Fond. Neben der zentral positionierten
Jagdszene, befinden sich im oberen Drittel verschiedene hdfische
Darstellungen, wahrenddessen man im unteren fantastische Tierdarstellungen
findet. Durch die gekonnte Verwendung von Baum-, Pflanzen- bzw.
Blumendarstellungen werden die drei Hauptszenen miteinander verknupft.

In der ersten sieht man zwei Herren, in ein Gesprach vertieft, sitzen, denen Luft
von einem Diener zugefachert wird. Diese Szene spielt sich in einem
doppelstockigen Pavillon ab, in dessen ,,oberen” Stock ein Flotenspieler seiner
Tatigkeit nachgeht. Der eben erwahnte Diener befindet sich aulerhalb des
Pavillons. Links daneben erkennt man ein Bauwerk, das durchaus als
schemenhafter Palast gesehen werden kann, in dessen Inneren sich zwei
sitzende Frauen und ein spielendes Kind befinden. Die rechte Ecke ziert ein
stilisierter Rundbau, der an eine Pagode erinnert, daneben steht eine Frau, die
an einer Blume riecht. Dieses obere Segment kdnnte man als Palastszene
deuten, zumal die dargestellten Situationen typische Ablaufe an einem Hof
zeigen.

Die Jagdszene zeigt einen Gepard, der einen gefleckten Ochsen anfallt und
dazwischen springen Steinbocke und/oder Gazellen herum, wahrend ein
weiterer Gepard einen Steinbock reifl3t. Zwischen dieser bewegten Szene sieht
man ein Vogelpaar auf einem Baum sitzend, einen herumstreifenden Lowen
und einen Affen, der auf einem Strauch hockt. Ein Mann, in hoéfischer Tracht

gekleidet, tragt einen erlegten Steinbock auf seinen Schultern. Ein zweiradriger

’® Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 163-164.
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Wagen, der von zwei gefleckten Zebu-Rindern gezogen wird, beférdert einen
Cheetah, der angebunden auf einer bunt gestreiften Textilie steht. Gesteuert
wird der Wagen von einem Mann, der sich nach rickwarts gewendet hat. Ein
mit einem Schwert bewaffneter Diener folgt dem Wagen und verscheucht dem
Tier mit einem Wedel die Fliegen. Diese Jagdszene ahnelt sehr jenen, die aus
der Buchmalerei bekannt sind.”

Als fantastische Tierdarstellung wird die Szene auf der unteren Fondhalfte
bezeichnet, in der ein gefligeltes Mischwesen ,Gaja-Simha*“, ein Lowenkdrper
mit einem Elefantenkopf, zu sehen ist. Der ,Gaja-Simha“ steht in der indischen
Mythologie flr Souveranitat und Starke; ein interessantes Detail erkennt man
ebenfalls, in seinen Klauen halt er sieben schwarze Elefanten. In dieser
Situation wird der ,Gaja-Simha“ von einem Vogelmischwesen angegriffen, das
in der persischen Mythologie ,Simurgh® hei3t und als der Konig der Végel
verstanden wird. Gleichzusetzen ist ,Simurgh“ mit dem heiligen Vogel ,Garuda“
in der indischen Mythologie, dem Sonnenvogel, der manchmal auch mit langen
Schwanzfedern dargestellt wird.’® Darstellungen von Pflanzen und Blumen,
sowie von jagenden Raubtieren bilden die Einfassung dieser Szene.

Die Hauptborte des Teppichs, gelbgrundig, zieren gegengleich angeordnete
Palmetten, die mit Tiermasken und stilisierten blauen Vogeln geflllt sind. Rote
BlUten, die durch ein feines grunes Gitter miteinander zart verbunden werden,
fullen den Zwischenraum. Ein grin-blauer Grund, den rote Ranken und bunte
Bliten zieren, schmiuckt die innere Nebenborte, eingefasst von einer weil3-
blauen Begleitborte. Eine blau-rot gemusterte Nebenborte mit Aulensaumborte
bildet den duReren Teppichabschluss.”

Datiert wird dieser Teppich in das letzte Drittel der Regierungszeit Akbars und
ist ein gutes Beispiel fur den direkten Einfluss der Buchmalerei auf das
knupfende Kunsthandwerk (vgl. Abb. 10). Man konnte diesen Bildteppich mit
seinen umlaufenden Borten durchaus mit der Ausgestaltung eines Albumblattes

oder mit Buchdeckeldesigns vergleichen. (vgl. Abb. 11 und Abb. 12).

" Vgl. Schimmel, Annemarie: Im Reich der GroBmoguln. Geschichte, Kunst, Kultur, Miinchen
2000, S. 265-267 und vgl. Diez, Ernst: Akbar. Gottsucher und Kaiser, Wien 1961, S. 141-144.
8 Vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
38-40.
" Vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
38-40.
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Von besonderer Bedeutung ist der Pfau, der sich auf dem Gebaude befindet;
man konnte jenes als das des Herrschers annehmen, zumal sich auf einigen
Miniaturblattern ebenso Architekturdarstellungen mit einem Pfau darauf finden.
Dabei handelt es sich in der Regel um den Palast des Regenten (Abb. 13, Abb.
14, Abb. 15 und vgl. Abb. 10).

Bildteppich mit Landschaft und Vogelpaaren®:

Datierung: um 1600

MalRe: 233 x 158 cm

Provenienz: Nordindien, Lahore; heute: Museum fir angewandte Kunst Wien (Inv. Nr. Or 292/
1889/1907 HM Nr. 13421)

Technische Daten:

Kette BW Z8S, elfenbeinfarben

Schuly BW Z2, Z3, 3x, hellorange

Kn W Z2 und Z3, asymm.

KnD  7600/qdm

Eine Gartendarstellung mit Baumen, Blumenstrauchern und Vogelpaaren
dominiert das Mittelfeld dieses Bildteppichs (Abb. 9). Naturalistische Baume mit
brauner Rinde, grinen Blattern und Bliten, auf denen sich eine Vielzahl von
Vogelpaaren unterschiedlichster Gattungen tummeln, findet man auf rotem
Grund. Zwischen den Baumen stehen Pfaue, Kraniche, Hahn und Henne immer
paarweise und Uberproportional zur Groke der Baume. Unter dem Baum, im
Mittelpunkt des Feldes, schlagt rechts ein Pfau sein Rad und links verweilen ein
Hahn, eine Henne und ihre Kiken. Ein Kranichpaar wurde in beziehungsweise
uber der Krone positioniert; daruber sieht man zwei weitere Baume, um die sich
friedvoll Rebhihner, Turteltauben und Wiedehopfe scharen. Auch das untere
Drittel wird von einem blihenden Baum dominiert, ebenso wie von blihenden
Strauchern, gesaumt von allerlei Vogelpaaren und einem Gansepaar in der
rechten unteren Ecke.®’

Die Vogelpaare sind immer so dargestellt, dass sie einander zugewandt sind.
Gans-Ruedin meint darin das Sinnbild der Liebe und den Ursprung des Lebens

zu erkennen.®?

% Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 163-164 und Volker, Angela: Die orientalischen
Knipfteppiche im MAK, Ausstellungskatalog, Wien 2001, S 318.

8 Vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998,
S.40-44 und Volker, Angela: Die orientalischen Knipfteppiche im MAK, Ausstellungskatalog,
Wien 2001, S 316.

82 Gans-Ruedin, Erwin: Der indische Teppich, Herford und Fribourg (Schweiz) 1984, S. 77.
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Die Darstellungen entsprechen zwar dem naturalistischen Anspruch, allerdings
sind sie in einem unnaturlichen Arrangement wiedergegeben; so gibt es kleine
Baume, Straucher oder Blumen mit rosa-pinken Asten und Stielen, welche aber
einen abgestimmten Farbkontrast zum roten Grund bilden. Ebenfalls wie beim
vorherigen Bildteppich sind die Darstellungen asymmetrisch angeordnet, wirken
aber trotz freierer, ungezwungener Komposition keinesfalls unausgewogen.
Eine zarte weile Wellenranke mit Leopardenpaaren und kleinen Kartuschen
ziert die dunkelgrungrundige Hauptborte. Entlang jener Ranke wechseln sich
mit Tiermasken geflllte Palmetten, die entweder einen hellblauen oder weilken,
geflammten Umriss aufweisen und gegengleich angeordnet sind, ab. Seitlich
werden die Palmetten von spitzen roten Blitendolden, die an Glyzinien
erinnern, mit zarten Stielen und feinen dunkelgrinen Blattern, umfasst. Die zwei
elfenbeinfarbenen Begleitborten mit rot-griinen Blltenranken bilden eine
Erganzung zur Farbgebung des Mittelfeldes. Entlang einer intermittierenden
roten Wellenranke wiederholen sich gelbgriine und rosafarbige Tierkopfe, leicht
gekrummte, spitze, grune Blatter, sowie rot-grin gemusterte kleinere
Palmetten. Gelbe Blatter oder Bliten fullen den Raum dazwischen aus, die
einen dezenten Kontrast zum elfenbeinfarbenen Grund darstellen. Eine
schmale rot-weild gemusterte Begleitborte umschliel3t diese innere Nebenborte
aulden. Innen wird sie ebenfalls von einer rot-weilen Begleitborte, weiters von
einer dunkelblauen mit hellblauem S-Motiv und einer roten Begleitborte,
umfasst. Die dufRere und die innere Nebenborte unterscheiden sich nicht durch
ihre Farbgebung, sondern durch die Musterung. Auch hier findet sich wieder die
Kombination von elfenbeinfarbenen Grund und gelben Blattern, die zum
Ausfullen der Zwischenraume dienen. Vervollkommnet wird diese Kombination
durch kleine bunte Streublumen und rot-weil-grin gemusterte Bliten, sowie
durch rosa und gelbgrune stilisierte Vogel, jedoch fehlt eine Wellenranke. Die
vorher erwahnten rot-weil® gemusterten Begleitborten saumen auch diese
Nebenborte (vgl. Abb. 3).2°

8 Vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
40 und Vdlker, Angela: Die orientalischen Knlpfteppiche im MAK, Ausstellungskatalog, Wien
2001, S 316.
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Die raffinierte Ausfuhrung der Borte und deren Ecklésungen veranlassten
Steven Cohen zu einer spateren Datierung, bereits in die Regierungszeit Schah
Jahangirs.

Auch Gans-Ruedin meint, dass die Bordure durch ihre Klarheit und Reihung der
Motive, sowie durch die Reinheit der Farben dem Mittelfeld einen passenden
Rahmen verleiht.®* Sollte der Teppich jedoch noch vor der Amtsantrittszeit
Jahangirs geknupft worden sein, kann er ja dennoch bereits unter seinem
Einfluss entstanden sein, denn Jahangir bewegte sich seit fruhester Kindheit in
den Malerateliers und galt als groRer Liebhaber der Malerei.®

Bei einem Vergleich der Borduren des Bostoner Bildteppichs mit denen des
Wiener Teppichs, kann man festhalten, dass die Hauptborte des Wiener
Teppichs farblich keinen so starken Kontrast bildet, wie beim Bostoner. Auch
die Nebenborten des Wiener Stucks wirken einheitlicher, trotz eines
unterschiedlichen Dekors. Dies kdnnte einerseits am gleichfarbigen Grundton
liegen, sowie an den ahnlichen Tonen der Musterungen. Andererseits auch an
den Begleitborten, die beim Wiener Stluck einheitlich rot-weil® gemustert sind.
Diese bewusste Farbabstimmung der Nebenborten tragt, gemeinsam mit der
Verwendung von mehreren Innensaumborten, Begleitbordiren und Nahten (vgl.
Kap 2.3.2.2.), dazu bei, dass der bildhafte Charakter des Teppichs bei
eingehender Betrachtung hervorgehoben wird, wobei der gesamte Bortendekor
Rahmenwirkung erzeugen soll.

Ebenso wie beim Frederick L. Ames Bildteppich spurt man auch beim Wiener
Stuck die Miniaturmalerei, die hier zweifellos als Vorlage diente. Man fuhre sich
nur die Albumblatter vor Augen, die Kinstler wie Basawan oder Manohar,
Abu’l-Hasan oder Mansur schufen. Vergleicht man nun zum Beispiel das
Albumblatt ,das Pfauenpaar® (Abb. 16), das Mansur zugeschrieben und um
1610 datiert wird, mit den Darstellungen auf dem Teppich sind Ahnlichkeiten
durchaus erkennbar. Ein weiteres gutes Beispiel ist das Albumblatt
,Eichhdérnchen in einer Platane“ (Abb. 17), Abu’l-Hasan und Mansur
zugeschrieben und ebenfalls um 1610 entstanden.

Die Vogeldarstellungen auf diesem Albumblatt, paarweise angeordnet und

einander zugewandt, friedlich auf den Baumen sitzend und die Darstellungen

# Gans-Ruedin, Erwin: Der indische Teppich, Herford und Fribourg (Schweiz) 1984, S. 77.
8 Vgl. Schimmel, Annemarie: Im Reich der GroRmoguln. Geschichte, Kunst, Kultur, Miinchen
2000, S. 336-337.
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von Vogeln auf dem Teppich mit Landschaft und Vogelpaaren weisen schon

einige, sehr markante Parallelen auf.

Ein weiteres Beispiel, das ich kurz anfuhren moéchte ist der Bildteppich aus dem
Metropolitan Museum, der besonders durch seine gro3e Lange auffallt (Abb.
18).

Bildteppich®®:

Datierung: spates 16. Jh. — frih. 17. Jh.

MaRe: 833 x 289,5 cm

Provenienz: Nordindien, Lahore; heute: Metropolitan Museum of Art New York (Inv. Nr.
17.190.858)

Technische Daten:

Kette BW Z8S, weil

Schuld BW Z3, Z4, 3x, gelbbraun

Kn W Z2, Z3 und Z4, asymm.

KnD  1705/gdm

Auch hier ist auf rotem Fond eine Gartenlandschaft mit Vogeln dargestellt,
allerdings in Kombination mit jagenden Wildtieren und mythologischen Wesen.
Das Mittelfeld ist in vier sich vertikal wiederholende Mustereinheiten geteilt,
wovon jede zweite spiegelverkehrt wiedergegeben wird. Die vierte, also
oberste, wird durch die umlaufende Borte abgeschnitten; bei den
Musterwiederholungen variiert die Farbgebung. Auffallig am Musterdesign ist
die Darstellung einer Palme, die sich zwischen blihenden Baumen, die mit
verschiedensten Vogeln bevolkert sind, befindet; jagende oder springende
Tiere, umgeben von kleineren blihenden Pflanzen, tummeln sich um die
Baume.®

Interessant ist auch die Ahnlichkeit der Darstellung der gepunkteten
springenden Raubkatze mit blauen Flammen, die aus den Beinen derselben
entspringen, die man auch am Frederick L. Ames Bildteppich im unteren
Bereich des Mittelfeldes findet (vgl. Abb. 8). Eine weitere ahnliche Darstellung
solch einer Raubkatze sieht man auch auf der Hauptborte des Jagdteppichs

aus der Thyssen-Bornemisza Sammlung (vgl. Abb. 19). Die Darstellung des

% Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 163-164 und Vdlker, Angela: Die orientalischen
Knipfteppiche im MAK, Ausstellungskatalog, Wien 2001, S. 318.

8 Vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
40- 44.
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Tierpaares ,reil3ender Tiger erlegt blauen Hirschen* wiederholt sich im Mittelfeld
des Jagdteppichs ebenso wie auf dem New Yorker Bildteppich.

Die Hauptborte dieses Teppichs ziert ein umlaufendes geometrisches
Kartuschen- Medaillonmuster; die Kartuschenfelder sind beigefarben und
weisen ein in rot-blau gehaltenes zartes Rankenwerkmuster mit kleinen
Palmetten und Bluten auf. Begleitet wird die Hauptborte von zwei umlaufenden
Nebenborduren, die beide ein rot-blaues Streublumenmotiv auf beigefarbenen
Grund haben.

Das Kartuschenmotiv als Bordlirenmuster wird zu einem gangigen Design auf
persischen Teppichen vor allem im 16. Jahrhundert und fand dann auch in der
indischen Teppichkniipfkunst Einzug.®

Auffallig an diesem Teppich sind seine Form, sowie seine geringe Knupfdichte
von nur um die 1700 Knoten/qdm. Er hat trotzdem eine schéne Zeichnung, aber
sie ist bei weitem nicht so fein, wie jene bei den anderen beiden Stlicken. Seine
speziellen Male, vor allem seine Lange von mehr als 8 Metern und die
Musterausrichtung, lassen auf eine spezielle Verwendung schliel3en;

madglicherweise im Bereich der Audienzhalle oder bei anderen Hofzeremonien.
2.4.2. Der Durbarteppich:

Bei der Gruppe der Durbarteppiche handelt es sich um sehr grol3formatige
Stlcke, die Langen von bis zu 20 Metern erreichen. Bezeichnet wurde diese Art
hochstwahrscheinlich nach ihrem Verwendungszweck, dem ,Auskleiden® beim

,ourbar®, der Audienz beim Grol3moghul.

8 \gl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
40-44.
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Vor allem unter den Herrschern Jahangir und Shah Jahan wurde die ,Durbar-
Kultur® stark forciert. So schmiickten zahlreiche Teppiche die Audienzhalle
(,diwan-i "am®), wie man es auf noch erhaltenen Miniaturmalereien sehen kann
(vgl. Abb. 20 und Abb. 21). Produziert wurden sie in der zweiten Halfte des 17.
Jahrhunderts; manchmal auch paarweise. Daniel Walker kategorisiert diese als

,Later Carpet Types"“.

Ein Beispiel ist der Durbarteppich aus der Sammlung des Maharadschas von
Jaipur (Abb. 22).

Durbarteppich mit Medaillon und Gartendesign®:

Datierung: ca. 1650

MaRe: 1927,9 x 475 cm

Provenienz: Nordindien; heute: Sammlung des Maharadschas von Jaipur Indien
Technische Daten:

Kette BW 10-12 Faden, weil}

Schul3 BW orange

Kn W

Den Teppichgrund bilden drei rechteckige Abschnitte. Der zentrale weist eine
Medaillonmusterung auf, die aus einem gezackten Mittelmedaillon und vier
Viertelmedaillons in den Ecken besteht. Geflllt wird der Zwischenraum mit
Palmetten, Bliten und Rankenwerk. Die beiden anderen werden in
Felderreihen unterteilt, in denen sich eine Pflanze oder ein Baum (Zypressen
oder Palmen) findet. Diese Art der Mustergebung orientierte sich
hdchstwahrscheinlich am ,persischen Garten (chahar bagh)“, sowie an den

Gartenteppichen. Unublich fiur die Ausgestaltung einer Hauptborte ist eine

% Die ,Durbar-Kultur*: ,Die &ffentliche Zurschaustellung von Untertanigkeit dramatisierte den
personlichen Rang unter den jeweils Hoherstehenden, was wiederum allen Rangen unterhalb
des Herrschers die Erhabenheit Gber andere gab. In diesem kulturellen Zusammenhang
verbreitete sich die Einrichtung des Durbar unter Personen von Rang auf allen Stufen. Auf
diese Weise dehnte sich auch das Modell des Sultans unter Menschen aller Rangstufen aus,
wenn sie die Uberlegenheit ihrer persénlichen Position innerhalb der Gesellschaft
demonstrieren wollten. Ritualisierte Unterwerfung definierte die Range der Autoritat in
stratifizierten Systemen von Herrschaft und Privileg. Dadurch verbreitete sich die Durbar-Kultur
nah und fern, als jedermann, der mit einem Stlickchen Autoritat ausgestattet war, seinen Durbar
abhielt, um diejenigen, die unter ihm standen, zu empfangen, wenn sie kamen, um ihm Respekt
und Tribut zu zollen. Ausgefeilte 6ffentliche Inszenierungen und literarische Formen des
Lobpreises, der Schmeichelei und Unterwiirfigkeit wurden zu Mitteln, solche Manner zu
Uberhéhen, deren Glanz die Autoritat ihrer Untergebenen sicherstellte. Umgekehrt definierte die
Verleihung von Ehren an niedriger gestellte Personen Herrschaft auf jeder Ebene.“ In: Ludden,
David: Geschichte Indiens, Essen 2006, S. 100-101.

% Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 118-120.
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Kolonnadenmusterung, welche aus Saulenpaaren besteht. Die dadurch
entstandenen Nischen werden durch bluhende Baume geschmuckt, dadurch
entsteht ein durchaus harmonischer Eindruck. Offen bleibt sowohl die Frage
nach der genaueren Datierung, als auch jene nach der Herkunft dieses
Exemplars. So verweist die Provenienz zwar nach Nordindien, denn Lahore war
ein Umschlagplatz fur den Handel mit Teppichen, nur wo dieses riesige Stuck

wirklich produziert wurde, ist ungewiss.®’

Ein anderes Beispiel mit einer feineren Knlupfung, ist der Durbarteppich mit

Medaillondesign (Abb. 23), der aus dem Dekkan stammt.

Durbarteppich mit Medaillondesign®*:

Datierung: 2. H. 17. Jh.

Mafe: 1596 x 325 cm

Provenienz: Dekkan; heute: Privatsammlung
Technische Daten:

Kette BW Z3S, elfenbeinfarben

Schull BW Z2, Z3, 3x, rot-braun

Kn W Z2, asymm.

KnD  3038/gdm

Auffallend an diesem Stuck ist nicht nur seine immense Groe, sondern auch
seine eigentumliche Musterung, zweifellos persischen Ursprungs. Das
Grundgerlist eines persischen Vasenteppichs mit Ubereinander gelegtem
Gitterwerk, Palmetten und Vasen, verbindet sich mit Einflissen des persischen
Medaillonteppichs, hier vor allem in den Medaillonformen mit breiten Randern
sichtbar. Die Palmettenarten lehnen sich an indo-persisches Teppichdesign
an.%

Ein achteckiges, von Kkleinteiligen geometrischen Ornamentstreifen
durchzogenes, Medaillon ziert die Mitte des Fonds. Den Rand bildet ein breiter
dunkler Streifen mit orangen Sternen, der wiederum von zierlichem Dekor
gesaumt wird. Die Mittelachse bildet den Ausgangspunkt flr orange-weif}
gemusterte Streifen, die entweder blau-rot, rot-grin oder dunkelgriin-rot

gemustert sind. lhr entlang spiegeln sich die einzelnen Motive des Teppichs als

" Vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
118-120.

2 Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 171-172.

% Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 119.
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unendlicher Musterrapport wieder und erwecken den Anschein, als wurden sie
ungeachtet des Bortenabschlusses weiterlaufen. Um die
Gitterwerkmusterungen findet man am ganzen orange-roten Fond
unterschiedliche Motive, wie ovale oder blutendhnliche Medaillons, Palmetten,
fischahnliche Lanzettblatter, Vasen und Wolkenblatter, deren Farbgebung mit
jener des Fond harmoniert. Medaillons und Vasen, die mit bunten
Zickzackstreifen versehen sind, weisen eine Ahnlichkeit mit anatolischen oder
mamelukischen Stucken auf. Florale Ornamente, wie einzelne grofkere und
kleinere Palmetten und Bluten, Blatter und Wolkenbander findet man Uber den
gesamten Teppichfond verteilt, vor allem die Zwischenraume ausfillend.
Besonders die rechteckigen Medaillons stechen dem Betrachter sofort ins
Auge, da es, dem Aussehen nach, einem Teppich ahnelt und auch dessen
Aufteilung, in Fond, Haupt- und Nebenborten, Gbernommen hat, sodass man
durchaus von ,einem Teppich im Teppich® sprechen kann. Etwas anders sind
die zwei seitlichen Rechteckmedaillons gegliedert, die nur in ein Feld mit
umlaufender Blutenborte gegliedert sind. Das Feld ist, im Verhaltnis zur
MedaillongroRe, relativ klein; der Zwischenraum wird von geometrisch
gemusterten Streifen gefillt.

Die hellblaugrundige Hauptborte besteht aus einer Reihe (Abb. 24) von
abwechselnd dunkelblauen, mit feinen Rankenwerk und Bluten besetzten, und
orangeroten, mit Palmetten und kleinen Streubliten besetzten, ganzen
Medaillons und zwei Reihen gegengleicher halber Medaillons. Auch hier
wechselt sich die innere Ornamentik, grines Rankenwerk auf gelben Grund,
schwarzblau-orange Palmettenmusterung mit einer Wiederholung der
orangeroten Medaillons aus der Mittelreihe, ab. Dazwischen windet sich
orange-rotes Rankenwerk, sodass vom hellblauen Grund nur noch sehr feine
Linien sichtbar bleiben, die sehr stark an Ornamente erinnern.

Die zwei Nebenborten bestehen aus drei weiteren Begleitbordlren, von denen
die erste ein orange-elfenbeinfarbenes S-Motiv aufweist. Die zweite zeigt einen
dunkelblauen Grund mit rotem geometrischem Muster, sowie einem
Blutenmuster; auf der dritten sieht man eine Art gebrochene rote Wellenranke

auf weiRem Grund mit abwechselnd griin- oder gelben Blattern. %

% Vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
119.
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Die Funktion dieser grolflachigen Teppiche ist nicht gesichert Uberliefert,
anzunehmen ist aber, dass sie entweder bei Audienzen oder bei anderen
feierlichen Anlassen verwendet wurden. Verwiesen sei hier auf die ,Durbar-
Kultur®, fur deren ,bewusste” Inszenierung nicht nur spezielles Interieur
bendtigt, sondern auch eigens dafir produziert wurde. Teppiche in dieser
Grole erfullten wahrscheinlich noch weitere Funktionen, auf die in den
folgenden Kapiteln noch naher eingegangen wird.

2.4.3. Teppich mit fantastischen Tieren:

Zu den fruhesten Arten, die in Indien im persischen Stil hergestellt wurden und
nachweisbar sind, gehoren die ,Grotesken® oder fantastischen Tierteppiche. Bis
auf finfzehn gréRere und ein paar kleinere Fragmente hat sich leider kein
gesamtes Stiick erhalten.®® Gemein ist dieser Art ein typisches Muster, eine
Kombination indischer Tiere, Monstermasken, Blumen und Vasen mit
blihenden Pflanzen, welches als Einheit entlang von Achsen, sowohl
horizontal, als auch vertikal gespiegelt wird (vgl. Abb. 25). Die Herati-Teppiche
durften wohl der Ursprung dieses Musters gewesen sein, allerdings ersetzten
indische Knupfer die groflen Palmetten durch Monstermasken. Walker zahlt
diese Fragmente nicht nur zu der Gruppe von ,Persian Style Carpets®, sondern
datiert sie auf einen Zeitraum in den 1580er Jahren, noch bevor Akbar Fatehpur
Sikri verlassen hatte. Er meint, dass diese Grotesken mit den
Monsterdarstellungen in der Hamzanama in Mode kamen, ihren Hohepunkt in
den 1580er Jahren hatten und noch bis in das 17. Jahrhundert rezipiert wurden.
Eingereint werden sie von ihm in den Darstellungszyklus des
,Sseminaturalistischen Stils“, der ganz nach Akbars Geschmack war; zahlte er ja
auch zu den Forderern der Vermischung von verschiedenen kunstlerischen und

kulturellen Stilen und Traditionen.*®

Beispiel fur ein solches Bruchstlick ist das Fragment eines Teppichs mit

fantastischem Tiermuster (Abb. 26).

% Weitere Details zu diesen Fragmenten findet man bei Cohen, Steven: A Fearful Symmetry:
The Mughal Red-Ground Grotesque Carpets, in: Jill Tilden (Hg.): Silk and Stone. The Third Hali
Annual, London 1996, S. 104-135.

% \/gl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
33-37.
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Teppichfragment mit fantastischen Tieren®’:

Datierung: ca. 1580 — 1585

Male: 152 x 113 cm

Provenienz: Nordindien, méglicherweise Fatehpur Sikri; heute: Detroit Institute of Arts (Inv. Nr.
31.64)

Technische Daten:

Kette BW Z68S, Z7S elfenbeinfarben

Schuld BW Z3, Z4, 3x, gelb-braun

Kn W Z1 und Z3, asymm.

KnD  3255/gdm

Groteske Tierdarstellungen zieren das rotgrundige Fragment. Aus
Monstermasken wachsen wiederum verschiedenartige Tierkdpfe, wie zum
Beispiel Elefantenkdpfe, sechshauptige Vogelkopfe, hasenartige Wesen oder
Schildkroten. Aus dem Maul eines springenden Gepards entweichen
langhalsige Vogelkopfe. Den Darstellungen und Tierkopfen gemein ist, dass
jede oder jeder eine andere Farbe, inklusive abhebender Umrandung, aufweist.
Blihende Pflanzen oder Blumenvasen flllen den Zwischenraum. Die
Mustereinheiten werden auch bei diesem Teilstick anhand von vertikalen und
horizontalen Achsen gespiegelt und Walker vermutet, dass dieses Stlck
mindestens vier Mustereinheiten in der Breite aufwies, das wurde eine Breite

von (iber 3 Metern und eine Lange von mehr als 19 Metern ergeben.®®

Im Textilmuseum in Washington findet man ein ahnliches Beispiel (Abb. 27).

Teppichfragment mit fantastischen Tieren®*:

Datierung: ca. 1580 — 1585

MaRe: 106 x 129,2 cm

Provenienz: Nordindien, moglicherweise Fatehpur Sikri; heute: Textile Museum Washington
D.C. (Inv. Nr. R63.00.20A)

Technische Daten:

Kette BW Z6S, elfenbeinfarben

Schuld BW Z4, 3x, beige

Kn W Z2, asymm.

KnD 2821/gdm

Tiere, die Monstermasken und anderen Tierkopfen entspringen, sind auf rotem

Grund dargestellt. Ebenso wie beim obigen Teppichfragment werden hier helle

" Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 163.

% Vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
33-37.

% Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 163.
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Tierkdpfe durch dunkle Umrandungen und umgekehrt hervorgehoben.
Bliuhende Pflanzen, sowie Blatter und einzelne Bluten flullen den Raum
zwischen den Tierkdpfen. Eine Ahnlichkeit zwischen beiden Stiicken lasst
Daniel Walker vermuten, dass beide nach demselben Entwurf gefertigt wurden,
allerdings mit einer horizontalen Musterumkehrung. Fur diese These wurden die
technischen Ubereinstimmungen bei Kette und Schuss, sowie eine annéahernd
gleiche Kniipfdichte und eine &hnliche Farbgebung stehen.®

Neben diesen beiden angeflhrten Beispielen haben sich noch einige
Fragmente erhalten, die zum Beispiel im Musée du Louvre Paris (Abb. 28),
Museum of Fine Arts Boston, Fine Arts Museum of San Francisco, in der Burell
Collection Glasgow, in der David Collection Kopenhagen oder in der Eremitage

St. Petersburg aufbewahrt werden. "’

Ob ein direkter Zusammenhang zwischen all diesen Fragmenten besteht oder
nicht, ist unerheblich, allen gemein ist neben dem einzigartigen Muster ein
hdchstwahrscheinlich GbergroRes Format. Die eigenwillige Motivgebung kdnnte
man als Rezeption zweier alterer indischer Traditionen sehen, wovon eine aus
dem architektonischen Bereich, der ,makara-torana“'®? Architektur, kommt. Dort
findet man eine Art Monstermaske ,face of glory, or kirtimukha“'®, die dem
chinesischen ,Tao-tieh” ahnelt. Diese Formen hatten urspriinglich religidse
Bedeutung, verloren sie aber mit der Zeit und dienten nur mehr rein dekorativen
Zwecken. Die zweite bezieht sich auf die Reprasentation mythischer Wesen,
die bereits gegen Ende des 16. Jahrhunderts in Mode kam.'® Darstellungen
von Mischwesen aus der Mythologie nahmen neben der Malerei auch in der
Teppichkunst einen grélReren Stellenwert in der Motivgebung ein und sind auf

fast allen Teppichen dieser Zeit zu finden.

190 v/g1. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
33-37.

19T vgl. Cohen, Steven: A Fearful Symmetry: The Mughal Red-Ground Grotesque Carpets, in:
Jill Tilden (Hg.): Silk and Stone. The Third Hali Annual, London 1996, S. 104-135.

102 Vgl. Bedeutung des Makara in: Bellinger, Gerhard J.: Knaurs Lexikon der Mythologie,
Minchen 1993, S. 291; Makara: ,ein Mischwesen als Fruchtbarkeitsbringer, aus dessen Maul
pflanzliches und tierisches Leben hervorkommt. Der aus Fisch, Schildkrote, Krokodil und
Elefant bestehende Makara verkorpert die Aspekte aller Tiere, die in ihm vereint sind.”

198 \Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 37.
1% vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
37 und Steven, Cohen: A Fearful Symmetry: The Mughal Red-Ground Grotesque Carpets, in:
Jill Tilden (Hg.): Silk and Stone. The Third Hali Annual, London 1996, S. 127-135.
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Beide, Daniel Walker, wie auch Steven Cohen vermuten, dass einige dieser
Teppiche paarweise hergestellt wurden, madglicherweise nach ein und
derselben Mustervorlage.'®

Diese Annahme gepaart mit ihrer moglichen GréRe von bis zu 20 Metern lassen
den Schluss zu, dass sie durchaus fur Zwecke verwendet worden sind, die
jenen der Durbarteppiche ahnlich sind. Sie koénnten beim Hofzeremoniell
verwendet worden sein, denn schon wahrend Akbars Herrschaft wurde ein
Hofzeremoniell gepflogen, offentliche Audienzen abgehalten und vielleicht sind
diese noch erhaltenen Fragmente Teile jener Teppiche, die man eventuell als

Vorlaufer der Durbarteppiche sehen konnte.

2.4.4. Spiralranken- und Tiermusterteppich:

Spiralranken- und Tiermuster erfreuten sich auch in Indien grof3er Beliebtheit,
deshalb wurden in den Hofmanufakturen unter der Herrschaft Akbars und
Jahangirs Sticke mit solchen Motiven in Auftrag gegeben. Die frihesten
Teppiche dieser Art stammen aus dem ersten Viertel des 17. Jahrhunderts,
wahrscheinlich wahrend der Herrschaft Jahangirs produziert, und orientierten
sich an persischen Stucken, wie zum Beispiel jenen der Sanguszko-Gruppe
(Abb. 29), die bereits um 1600 geknUpft wurden. Auch diese frihen Stiicke der
Spiralranken- und Tiermusterteppiche werden in die Gruppe der ,Persian Style

Carpets” eingereiht.'®

Ein Beispiel fur ein solches Knupfwerk ist der Teppich mit Spiralranken- und
Tiermuster, der sich heute im Museum fiur Islamische Kunst Berlin befindet
(Abb. 30).

Teppich mit Spiralranken- und Tiermuster'®’:
Datierung: ca. 1610

1% vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
33-37 und Cohen, Steven: A Fearful Symmetry: The Mughal Red-Ground Grotesque Carpets,
in: Jill Tilden (Hg.): Silk and Stone. The Third Hali Annual, London 1996, S. 127-135.

1% v/gl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
45-46.

"% Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 164.
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Male: 765 x 293 cm

Provenienz: Nordindien, Lahore; heute: Museum fiir Islamische Kunst Berlin (Inv. Nr. I. 6/74)
Technische Daten:

Kette BW Z9-118S, weil3, geblindelt

Schull BW Z4, 3x, rosa

Kn W Z3, asymm.

KnD  2247/gdm

Besonderheiten dieser Art sind neben dem weil3en Fond die Verwendung von
groRen, verschiedenfarbigen fedrigen Palmetten. Ahnlich ausgefiihrte
Halbpalmetten im Fondrand erwecken den Eindruck, dieses Muster liel3e sich
unendlich fortfUhren.

Dazwischen spinnt sich Uber den gesamten Grund ein feines
Spiralrankensystem mit bunten Bluten, Blattern, kleineren Palmetten,
Lanzettblattern, vogelahnlichen Mischwesen und jagenden Tierpaaren. Rosa
Bluten schmuicken den roten Grund der Hauptborte, auf der eine dunkelgrine
breite, mit Blattern und Kartuschen versehene, intermittierende Wellenranke
verlauft. Diese wird wiederum von einer Reihe aus gelbgezackten kleinen
Blattern umrahmt und mit roten Bliten ausgefillt. Kleine Blumenvasen und
Palmetten dekorieren die Kartuscheninnenfelder. Ein Rankenwerk aus
alternierend roten und gelben Palmetten beziehungsweise glyzinienahnlichen
Lanzettblattern flllt die innere Begleitborte. Ein Streumotiv, bestehend aus
roten und blauen Bliten auf gelbem Grund, ziert die duRere Begleitborte. Die
seitliche Lesart des Musters veranlasst Walker zur Vermutung, dieser Teppich

diente als Ausstattungsgegenstand fiir imperiale Audienzhallen.'®®

Ein anderes interessantes Stiick, das aber leider nicht mehr zur Ganze erhalten
ist, ist der Teppich mit Spiralranken- und Tiermuster, der sich heute im
Textilmuseum Washington befindet (Abb. 31).

Teppichfragment mit Spiralranken- und Tiermuster'®:

Datierung: ca. 1600

Male: 497,8 x 147,3 cm, zusammengesetzt

Provenienz: Nordindien, Lahore; heute: Textile Museum Washington D.C. (Inv. Nr. R63.00.2)
Technische Daten:

Kette BW Z10S, Z11S, elfenbeinfarben

Schul BW Z3, Z4, 3x, rosa

1% \/gl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
47.

'% Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 165.
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Kn W Z2, 73, Z4, 75, asymm.
KnD  1550/gdm

Ein asymmetrisches Musterdesign, fur indische Teppiche typisch, erstreckt sich
uber den gesamten roten Fond. Vertikalen Achsen entlang reihen sich
grol3blattrige Palmetten, die von einem feinen grunen Spiralrankensystem mit
einzelnen Tierpaaren seitlich begleitet werden. Durch eine leicht versetzte
Anordnung der Palmetten entlang vertikaler Achsen wund durch die
Wechselwirkung groRerer und kleinerer Palmetten, wird eine gro3ere Dynamik
und Lebendigkeit als beim Berliner Stlick erzeugt. Verstarkt wird dieser
Eindruck noch durch die Darstellung kraftstrotzender jagender Tiere. Aus einer
Kombination von Bliten und Blattern, sowie Palmetten und blutenahnlichen
Lanzettblattern in den Farben Grun, Gelb und Rosa, besteht das
Spiralrankensystem. Auch Uber die gelbgrundige Hauptborte zieht sich ein
intermittierendes Rankensystem mit alternierenden rot- oder blaugemusterten
Palmetten verziert mit kleinen gelben Blattern und rosaroten Bluten. Die innere
Nebenborte besteht aus gemusterten Palmetten auf rotem Grund, die aullere
Bordure zieren ebenfalls auf rotem Grund abwechselnd gelbe Lanzettblatter

und Palmetten.'°

Teppich mit Spiralranken- und Tiermuster'":

Datierung: ca. 1610 - 1620

MalRe: 604 x 244 cm

Provenienz: Nordindien, Lahore; heute: Privatsammlung
Technische Daten:

Kette BW Z8S, elfenbeinfarben

Schuld BW Z3, 3x, hellorange

Kn W Z2, 73, Z4, Z5 asymm.

KnD  3348/gdm

Dieses Stuck (Abb. 32) orientiert sich stark am Musterdesign der Sanguszko-
Gruppe. Auf dunkelblauem Teppichgrund wechseln sich farbenfrohe Tierpaare

entlang eines feinen Spiralrankensystems, mit groRen farbig alternierenden

"% v/gl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
47.

""" Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 165.
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Palmetten besetzt, ab. Diese Musterung setzt sich auch im Design der
Hauptborte fort."?

Ein in sich geschlossenes Muster, eine komplett andere Farbgebung, feinere
Ausfihrung der Technik, sowie die harmonische Einbettung der
Tierdarstellungen in ein sehr dynamisches Spiralrankensystem lasst die
Vermutung zu, dass hier der persische Einfluss noch sehr stark gewesen sein

muss.

Ein anderes Beispiel aus demselben Zeitraum, ist der Teppich mit Spiralranken-
und Tiermuster, der sich heute im Toyama Memorial Museum in Japan befindet
(Abb. 33).

Teppich mit Spiralranken- und Tiermuster''>;

Datierung: ca. 1610 - 1620

Male: 197 x 137 cm

Provenienz: Nordindien, Lahore; heute: Toyama Memorial Museum Saitama, Japan (Inv. Nr.
no. 14)

Technische Daten:

Kette BW Z6S, weil’

Schuld BW Z3, 3x, hellbraun

Kn W Z2, Z3, Z4 asymm.

KnD  2604/qdm

Ungefahr zur selben Zeit wie der obige Teppich, ebenfalls in Lahore
entstanden, unterscheidet er sich jedoch grundlegend von diesem. Das Motiv in
Fond und Hauptborte ist zwar ahnlich, durch die neue Art der Ausflihrung wirkt
es jedoch komplett anders.

Ein feines Spiralrankensystem aus grof3eren und kleineren Blattern, Bluten und
Palmetten zieht sich Uber einen roten Grund. Dazwischen sind jagende oder
springende Tiere positioniert, die sich farblich harmonischer in das
Grundmuster einfugen. Fortgesetzt wird dieses Motiv in der Hauptborte, in der
sich gro3e mehrfarbige Palmetten mit einem mittelblauen Rankensystem und
Darstellungen einzelner springender Geparde zu einem Gesamtmuster

verbinden. Vergleichbar ware diese Art der Ausfiihrung des Musterdesign mit

"2 v/gl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
48.

" Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 165.
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jener auf dem Teppichfragment aus dem Textilmuseum Washington (vgl. Abb.

31), das allerdings bereits zehn bis zwanzig Jahre vorher entstanden ist. '**

Noch zu erwahnen waren Fragmente von Teppichen mit Spiralranken- und
Tierkopfen (Abb. 34) aus dem Musée des Arts Décoratifs Paris, deren
Grundgewebe nicht mehr aus Baumwolle sondern aus Seide besteht und deren
Knupfdichte tber 7000 Kn/qdm ist.

Teppichfragmente mit Spiralranken- und Tierkdépfen'':

Datierung: ca. 1610 - 1620

Mafe: 103 x 85 cm, 103 x 27,5 cm

Provenienz: Nordindien, Lahore; heute: Musée des Arts Décoratifs, Paris (A5212A, A5212B)
Technische Daten:

Kette Se Z2S, hellgrin

Schuly Se u, 3x, rot

Kn W Z2, Z3, Z4 asymm.

KnD  7486/gdm

Das Musterdesign des blauen Innenfeldes besteht hier aus zwei feinen
Ubereinanderliegenden Spiralrankensystemen; ein grines bestlickt mit
einzelnen Bluten und Blattern, sowie ein helloraunes mit Tierkdpfen, wie
Elefanten-, Drachen- oder Vogelképfen und Monstermasken. Eine Ahnlichkeit
dieser Fragmente mit jenen der fantastischen Tierteppiche kann nicht in Abrede
gestellt werden. Es ist als Ruckgriff auf eine altere Musterform zu sehen, die

eine Neuadaption und Interpretation erfahrt."'®

2.4.5. Spiralranken- und Blutenmusterteppich:

Zur Gruppe der ,Persian Style Carpets“ gehéren neben den Spiralranken- und
Tiermusterteppichen auch die Spiralranken- und Blutenmusterteppiche. Diese
Gruppe von Teppichen orientiert sich starker am Aufbau des klassisch
persischen Spiralrankensystems, indem entlang einer vertikalen Mittelachse ein

Musterrapport gespiegelt und von der starken Asymmetrie der Musterung

"% vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
48.
"% Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 165.

"€ \gl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
69-74 und Steven, Cohen: A Fearful Symmetry: The Mughal Red-Ground Grotesque Carpets,

in: Jill Tilden (Hg.): Silk and Stone. The Third Hali Annual, London 1996, S. 106-108.
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wieder zur klassisch persischen Symmetrie zurickgefunden wird. Datiert
werden sie in die erste Halfte des 17. Jahrhunderts, wenn man Walker folgt in
die 1620er — 1630er Jahre, also in die Zeit des Machtwechsels von Jahangir zu
Shah Jahan. Zu den gangigsten Motiven gehdrten Palmetten, stilisierte
Lanzettblatter, Blitendolden und glyzinienartige Blutendolden (vgl. hiezu Abb.
35)_117

Teppich mit Spiralranken- und Blitenmuster'®;

Datierung: ca. 1620 - 1630

MalRe: 366 x 178 cm

Provenienz: Nordindien, Lahore; heute: Detroit Institute of Arts (Inv. Nr. 29.242)
Technische Daten:

Kette BW Z9S, elfenbeinfarben

Schull BW Z4, 3x, blalRrosa

Kn W Z2, 73, Z4 asymm.

KnD  2418/qdm

Der Detroiter Teppich (Abb. 36) weist eine Besonderheit hinsichtlich des
Musters auf, da zwei, durchaus grolde, Medaillons in Form stilisierter Palmetten
die Mitte des Fonds dominieren. Bei eingehender Betrachtung fallt auf, dass der
Detroiter Teppich die ,indische Version“ des persischen Medaillonteppichs ist,
wobei der klassische Aufbau eingehalten wird, mit Ausnahme der Medaillons,
die durch stilisierte Palmetten ersetzt werden. Das Spiralrankensystem mit
kleineren Palmetten, Streubliten und grin-beigen Lanzettblattern zieht sich
durch das gesamte Mittelfeld und spiegelt sich, wie das gesamte Muster in Rot,
Gelb und Grin, entlang einer Zentralachse. Typisch indisch ist das kleine rosa-
pinke Blatt- und Blutenwerk auf rotem Teppichfond. Auffallend ist, dass die
Farbgebung dieses Teppichs, die Haupt- und Nebenborten einbeziehend, in
sich stimmig und abgerundet wirkt.

Die Hauptborte ziert eine dunkelgrundige intermittierende Wellenranke mit
Palmetten und rotem Blutendekor, auf abwechselnd rotem oder gelbem

Hintergrund. Auf der inneren Nebenborte wechseln sich rote und gelbe

" Vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
57-68.

"8 Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 166 und Gans-Ruedin, Erwin: Der indische
Teppich, Herford und Fribourg 1984, S. 128.
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Streublumen auf grinen Grund ab. Die aul3ere Nebenborte schmicken pinke

und beige Bliiten auf rotem Hintergrund und eine begleitende S-Bordiire.""?

Ebenso in diese Gruppe einzuordnen ist der Teppich, der sich im Museum fur
Angewandte Kunst in Wien (Abb. 37) befindet. Seine Produktionsstatte durfte
sich in Mittelindien, hochstwahrscheinlich Dekkan, befunden haben, da
verschiedene technische Charakteristika, wie kornige Oberflache, abgeriebener
Flor, ein Farbgebrauch von Olivgrun bis Senfgelb und eine schwarz-weille
Musterkonturierung diesen Schluss zulassen. Datiert wird der, zu den

Teppichen der Kyoto- Gruppe gehérende, um ca. 1650.'%°

Teppich mit Spiralranken- und Blitenmuster'?";

Datierung: um 1650

MaRe: 347 x 133 cm

Provenienz: Zentralindien, Dekkan; heute: Museum fiir Angewandte Kunst Wien (Inv. Nr. Or
349/1896/1907 HM Nr. 16731)

Technische Daten:

Kette BW Z4S, beige

Schull BW Z3S, Z4S, 2x, beige

Kn W Z2S, Z3S, asymm.

KnD  1670/gdm

Ein feines weilles Spiralrankensystem, das bunte Palmetten und
glyzinienformige Blutendolden miteinander verbindet, zieht sich Uber einen
roten Teppichfond. Entlang vertikaler und horizontaler Achsen werden
verschiedenfarbige Palmetten gereiht. Die Hauptborte besteht aus zwei leicht
versetzten alternierenden Kartuschenreihen, die von den Nebenborten mehr als
zur Halfte Uberschnitten werden. Durch das Ineinanderschieben dieser zwei
Reihen verschwindet der dunkelblaue Bortengrund fast zur Ganze, bis auf
schmale Streifen und kleinere Flachen, die wiederum mit roten Bliten dekoriert

sind. Die Farbgebung des Innenfeldes wiederholt sich in den abwechselnd blau,

"9 vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
66.

120 \/gl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
146 und Volker, Angela: Die orientalischen Kniipfteppiche im MAK, Ausstellungskatalog, Wien
2001, S. 326.

'2' Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Volker, Angela: Die orientalischen
Knupfteppiche im MAK, Ausstellungskatalog, Wien 2001, S. 326.
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gelb, weill oder rot gemusterten Kartuschen, sowie auch in den
Begleitborten. '

Um 1650 ist ein Teppich mit Spiralranken- und Blitenmuster entstanden, in
dessen Hauptborte sich ein Motiv findet, das bereits als Blumenstil bezeichnet
wird (Abb. 38).

Teppich mit Spiralranken- und Blitenmuster'?*;

Datierung: ca. 1650

MafRe: 406,4 x 167,6 cm

Provenienz: Nordindien, Kaschmir oder Lahore; heute: Metropolitan Museum of Art New York
(Inv. Nr. 14.40.725)

Technische Daten:

Kette Se
Schuly Se
Kn Paschmina-W, asymm.

Am rotgrundigen Fond findet sich eine Rezeption des Herati-Musters, ein feines
grunes Spiralrankensystem mit polychromen Palmetten, blumenartigen
Rosetten und kleineren Bllten, gespiegelt an einer vertikalen Achse und
anhand horizontaler Reihen wiederholt, in Verbindung mit geschwungenen
Lanzettblattern. Die Hauptborte mit einzelnen Blumendarstellungen, rot, weil}
oder gelb, auf dunkelblauen Grund verbindet den ,neuen Blumenstil mit dem
Spiralrankenstil des Teppichfonds. Bei der Herstellung dieses Teppichs
wurden, im Gegensatz zu den vorherigen, andere Materialien verwendet; mit
Seide fur das Grundgewebe und feiner Paschminawolle flr den Flor erreichte
man eine hohere Knupfdichte und Knupfqualitat, eine feinere Zeichnung der

Musterung, um einem héheren Anspruch gerecht zu werden.'?*
2.4.6. Teppich mit einzelnem Blumenmotiv:
Zu den ,Flower Style Carpets“ gehdren Teppiche, die sich durch eine

naturalistische Darstellung von einzelnen Blumen, Pflanzen oder Baumen

auszeichnen und in die erste Halfte des 17. Jahrhunderts datiert werden. Diese

122 Vgl. Vélker, Angela: Die orientalischen Kniipfteppiche im MAK, Ausstellungskatalog, Wien

2001, S. 326.

28 Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 84.

124 \/gl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
81.
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neue Form der Dekoration wird zum Leitmotiv hofischer Kunst, vor allem unter
Shah Jahan. Darstellungen dieser Art finden sich nicht nur in der Malerei,
sondern auch auf Textilien, Schmuck und anderen Kunstobjekten, oder als
Element, z. B. in der privaten Audienzhalle im Red Fort in Delhi als pietra-dura
Paneel, als Marmorrelief in Shah Burj (Royal Tower) in Agra Fort oder am Taj

Mahal.'?®

Der Teppich mit Nischen- und Blumenmuster (Abb. 39) zeichnet sich neben
seinem Design auch durch seine ,selten feine* Qualitat von Gber 30.000

Knoten/qdm aus.

Teppich mit Nischen- und Blumenmuster'?;

Datierung: ca. 1630 - 1640

MaRe: 157 x 102 cm

Provenienz: Nordindien, Kaschmir oder Lahore; heute: Privatsammlung
Technische Daten:

Kette Se Z2S, elfenbeinfarben

Schull Se S2 oder u2, 3x, rot

Kn Paschmina-W Z2S, asymm.

KnD  30318/qdm

Den Teppichfond dominiert eine funfblitige Blume, Walker halt sie fur eine
Mohnblume, mit hellgrin geschwungenen Stielen und orangefarbenen Bllten.
Flankiert wird sie von zwei roten Tulpen, die wie die dominierende Pflanze aus
einer Blumenwiese wachsen, die in der Farbgebung mit dem Hauptmotiv
harmoniert.

Eine weil’e Nischenarchitektur begrenzt den hellbraunen Teppichfond oben,
ubernimmt die Bliten des Hauptmotivs in Farbe und Form, verbindet es aber
mit einem Rankenwerk. Ein weiteres mit weillen Bliten schmuckt die rote
Hauptborte. Auf beiden Begleitborten dominieren rote Bluten den griunen

Grund.'?’

Ein weiterer ,selten feiner* Teppich aus Paschminawolle ist der ,Aynard Carpet®

(Abb. 40), aus der Thyssen-Bornemisza Sammlung.

125 vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
86-88.

126 Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 168.

127 \gl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
90.
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Teppich mit Nischen- und Blumenmuster, ,Aynard Carpet“'?:

Datierung: ca. 1630 - 1640

MalRe: 124,5 x 90 cm

Provenienz: Nordindien, Kaschmir oder Lahore; heute: Carmen Thyssen-Bornemisza Collection
Madrid (Inv. Nr. T 90)

Technische Daten:

Kette Se Z2S, weil3, gelb, blau in Streifen

Schuld Se u, 3x, weinrot - braun

Kn Paschmina-W Z4 - Z6, asymm.

KnD  16817/qgdm

Eine Einzeldarstellung eines Hibiscus rosa sinensis, einer Blume mit grof3en
weilken Kelchblattern, grinen Stielen und Blattwerk, flllt fast den gesamten
roten Teppichfond. Auf beiden Seiten befinden sich drei weitere kleine Blumen,
eine Narzisse, eine Mohn- und eine Amaranthblume, die einer stilisierten
Blumenwiese erwachsen, die zur Borte hin von einer Reihe bunter Steine und
einem beigefarbenen Grund begrenzt wird. Zwei, jeweils nur zur Halfte
dargstellte, Zypressen markieren einerseits den seitlichen Abschluss,
andererseits bilden sie die Verbindung zur darUber ansetzenden
Nischenarchitektur. Diese wird durch ein, in zwei verschiedenen Grintdnen
gehaltenes, Blatterband eingefasst und durch ein Spiralrankensystem mit
gelben Blattern ausgefullt.

Bei diesem Stuck handelt es sich um ein zusammengesetztes Exemplar, denn
die Kelchblute, welche sich direkt auf dem zentralen Stiel befindet, ist im
Gegensatz zu den ubrigen nicht gedffnet. Die obere Borte dirfte Teil der
seitlichen Borte gewesen sein, da es sich bei dem ursprunglichen Stick, laut
Spuhler, um einen ,Saph” oder ,Multiple-Niche Prayer Carpet” gehandelt habe.
Seine Verwendung als Gebetsteppich ist nicht restlos geklart, da bei ihm die, fur

einen solchen typischen Abnutzungsspuren fehlen.'?

28 Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian

Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 169 und Spuhler, Friedrich: Carpets and Textiles.
The Thyssen-Bornemisza Collection, London 1998, S. 174.

129 gl. Spuhler, Friedrich: Carpets and Textiles. The Thyssen-Bornemisza Collection, London
1998, S. 174-176.
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2.4.7. Staudenteppich oder Teppich mit Blumen- oder Baumreihen:

Die sogenannten Staudenteppiche gehdren ebenfalls zur ,Flower Style®
Gruppe. |hre Musterung besteht aus Einzelblumenmotiven  oder

Baumdarstellungen, die in Reihen angeordnet werden.'®

Teppich mit Blumenmuster bzw. Blumenreihen™":

Datierung: ca. 1650

Male: 426,7 x 200,6 cm

Provenienz: Nordindien, Kaschmir oder Lahore; heute: Metropolitan Museum of Art New York
(Inv. Nr. 1970.321)

Technische Daten:

Kette BW Z8S, elfenbeinfarben

Schu® BW Z3S, Z4S, 3x, hellbraun

Kn W 272,73, Z4, 75, asymm.

KnD  2216/qdm

Dieser rotgrundige Teppich (Abb. 41) weist eine Musterung von sieben
horizontalen Blumenreihen auf. Alle Blumen sind in eine Richtung ausgerichtet,
nach ihren Arten gereiht und kdnnen nach Sorte und GroRe unterschieden
werden. |dentifizieren kann man Blumenarten wie Nelken, Rosen, Iris, Tulpen
und Lilien. Durch die Anordnung der einzelnen Arten, immer zwei verschiedene
Sorten in einer Reihe, wird das Muster aufgelockert. Die Hauptborte weist
denselben Grundton wie das Hauptfeld auf, hebt sich aber dennoch von diesem
ab, da sie einerseits von zwei goldfarbenen Begleitborten umfasst wird.
Andererseits hat sie einen eigenen Dekor, der aus einem feinen
Spiralrankensystem mit abwechselnden farbigen Palmetten, die von zwei
Doldenbluten eingefasst, und Nelkenbliten, die von zwei gebogenen

Lanzettblattern umfangen werden, besteht. 2

Eine weitere Variation dieser Teppichart ist der Teppich mit Baumreihen (Abb.
42).

3% v/gl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
95.
¥ Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 169.

132 \/gl. Gans-Ruedin, Erwin: Der indische Teppich, Herford und Fribourg 1984, S. 122.
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Teppich mit Baumreihen'?;

Datierung: ca. 1650

MaRe: 227,3 x 191,8 cm

Provenienz: Nordindien, Kaschmir oder Lahore; heute: The Frick Collection New York
Technische Daten:

Kette Se
Schul Se
Kn Paschmina-W, asymm.

KnD  8928/gdm

Auf rotem Fond findet man drei horizontale Baumreihen, eine Reihe Zypressen
und zwei Reihen blihender Baume. Der urspriingliche Teppich dirfte um
einiges gro3er gewesen sein, wahrscheinlich gab es nicht nur vertikal einige
Baumreihen mehr, sondern auch horizontal. Um das Stuck auch optisch
ausgewogen erscheinen zu lassen, wurde eine Hauptborte mit Spiralranken-
und Blutenmuster, Tulpen und Lotusbluten, sowie zwei Begleitborten dem
Fragment beigefugt. Die Knotendichte von uber 8 000 Knoten/qdm, sowie die
Verwendung von Paschminawolle fur den Flor lassen auf ein ,selten feines"

Stiick aus Nordindien schlieRen. 3

Durch ihre spezielle Form zeichnen sich die ,Shaped Carpets®, eine weitere Art
der Staudenteppiche, aus (Abb. 43).

Shaped Carpet mit Blumenmuster'>®:

Datierung: ca. 1650

Male: 447,3 x 256,5 cm bzw. 204,5 cm (zweites Ende)

Provenienz: Nordindien, Kaschmir oder Lahore; heute: Cincinnati Art Museum (Inv. Nr.
1952.201)

Technische Daten:

Kette BW Z58S, Z6S, Z7S, elfenbeinfarben

SchuR BW Z2, beige, Se u, 3x, rot

Kn W Z2, Z3, asymm.

KnD  2557/gdm

Auf rotem Grund sind hier unterschiedliche Blumenreihen angeordnet, jedoch
verlaufen diese nicht exakt horizontal, sondern folgen der Teppichform. Die

Musterausrichtung deutet darauf hin, dass die Lesart des Teppichs von der

% Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian

Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 101-102 und Gans-Ruedin, Erwin: Der indische
Teppich, Herford und Fribourg 1984, S. 122.

3 \gl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
102 und Gans-Ruedin, Erwin: Der indische Teppich, Herford und Fribourg 1984, S. 122.

'3 Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 170.
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Aussparungsseite her war. Die dunkelgringrundige umlaufende Hauptborte
schmuckt ein rotes Spiralrankenwerk mit abwechselnd weilden oder gelben
einzelnen Bluten oder Blattern. Die zwei Begleitborten weisen die gleiche weil}-
orange Musterung auf. Seine eigentimliche Form ist Indiz fur einen speziellen

Gebrauch héchstwahrscheinlich am Hofe der Moghulherrscher.'®

2.4 8. Gitterwerk-Blumenmusterteppich:

Kennzeichnend fur diese Teppichgattung ist ein Gitterwerk, das Uber den
Teppichfond gelegt wird und dadurch diesen in rautenartige Felder aufteilt.
Auch diese Art gehort zum ,Flower Style” und wird zeitlich um 1650 datiert.
Werden Stucke aus Paschminawolle gefertigt, suggerierten sie moglicherweise
einen herrschaftlichen Rang, wenn man den Ursprung des Gitterwerkmusters in
der Architektur annimmt. Diese Verbindung von feinsten Materialien mit einem
,neuen“ Muster lassen durchaus auf eine herrschaftliche Verwendung

schlieken."™’

Teppich mit Gitterwerk- Blumenmuster'®;

Datierung: ca. 1650

Male: 275 x 274 cm

Provenienz: Nordindien, Kaschmir oder Lahore; heute: Privatsammlung
Technische Daten:

Kette Se Z2S, grin, weil3, rot

Schuly Se u, 3x, rot

Kn Paschmina-W, asymm.

KnD 7812/gdm

Uber rotem Teppichfond (Abb. 44) wurde ein griines kleinblattriges Gitterwerk
gelegt, das trotz einer sich teilweise ringelnden Bewegung rautenartige Felder
ausbildet. Diese sind mit einzelnen Blumendarstellungen gefullt und an den
Achsenpunkten befindet sich jeweils eine gelbe Blite, die ebenfalls mit dem
Gitterwerk eingefasst ist. Die Blumenmusterung ist auf einen zentralen Punkt in

der Fondmitte ausgerichtet. Ob sich diese Ausrichtung auch beim Originalsttick

% vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
103-104.

137 Vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
105.

%8 Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 170.
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ergeben hatte, ist heute nicht mehr feststellbar, da es sich auch hier wiederum
um ein zusammengesetztes Fragment handelt. Die rote Hauptbordure besteht
aus einer breiteren goldfarbenen Spiralranke mit Wirbelwolken, deren letzte
Rundung zu einer grinen dinneren Ranke mit Blattern und Bluten wird. Die
zwei Begleitborten weisen das gleiche Wellenrankenmotiv mit gelben Bliten auf

weilken Grund auf."®

2.4.9. Gitterwerk-Blutenmusterteppich:

Ahnlich den Teppichen mit Gitterwerk-Blumenmuster wird auch hier iber den
Teppichfond ein Gitterwerk gelegt. GroRere und kleinere Blutendarstellungen,
durch ein feines Spiralrankensystem miteinander verbunden, fullen den
Zwischenraum aus. Mittels feinerer Detailwiedergabe und der Verwendung der
Farbschattierung werden die Bluten naturalistischer wiedergegeben. Auch diese

Teppichart gehért zur Kategorie des ,Flower Style Carptets*."°

Teppichfragment mit Gitterwerk-Blitenmuster™':

Datierung: ca. 1650

Male: 417,2 x 161,9 cm

Provenienz: Nordindien, Kaschmir oder Lahore; heute: Metropolitan Museum of Art New York
(Inv. Nr. 14.40.723)

Technische Daten:

Kette Se Z28S, rot, elfenbeinfarben, grin

Schuly Se u, 3x, rot

Kn Paschmina-W Z4, asymm.

KnD  15856/qdm

Bei diesem Stlck (Abb. 45) handelt es sich um einen Paschminateppich, mit
einer Knupfdichte vom mehr als 15 000 Knoten/qdm. In seiner Originalgrofie
durfte er eine Lange von fast sieben Metern aufgewiesen haben, eine enorme
Grolke fur ein ,selten feines” Stick. Das Musterdesign ist zweigeteilt, ein feines
Spiralrankensystem aus Palmetten und Bluten und daruber ein Gitterwerk mit
aufgesetzten groRen bunten Bluten oder Palmetten. Die Farbe des
Teppichgrunds ist rot, die der Hauptborte gelb. Interessant ist auch das Motiv

der Hauptborte, das umlaufende abwechselnde Baumdarstellungen auf

%9 vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
105.

% v/gl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
107.

! Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 171.
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stilisierter Landschaft zeigt und an die Teppichmusterung der Staudenteppiche

erinnert.'?
2.4.10. Millefleurteppich:

Das Motiv des Millefleur oder ,Tausendblumenteppichs® kommt aus Kaschmir
oder moglicherweise Lahore. Das Hauptdesign ist ein striktes florales Muster
und beinhaltet kleine Bluten, die in Gruppen zu 3, 5 oder 7 angeordnet sind.
Entwickelt hat sich dieser Stil aus europaischen Einflissen auf das florale
Muster in Verbindung mit der Tendenz, dieses Muster wieder auf das
ornamentale Element zu reduzieren. Auch hier gibt es wieder zwei
Obergruppen, eine, die einen wiederholenden Musterrapport aus kleinen
floralen Elementen, wie Bliten und Blatter, aufweist. Eine Mustereinheit wird
entlang von einer oder mehreren vertikalen sowie auch horizontalen Achsen
gespiegelt. Die zweite Art, zeigt einen stilisierten Hugel mit einer Vase, aus der
die kleinen Blutenelemente herauszuwachsen scheinen. Eingeschlossen wird
dieses Motiv von der Darstellung der Gebetsnische, die ebenfalls durch florales
Design geschmickt wird. Charakteristisch ist, dass hier die gesamte
Innenfeldmusterung entlang einer vertikalen Mittelachse nach links und rechts
gespiegelt wird. Beiden Arten gemein ist das florale Muster, das in gehauften
Gruppen auftritt. Die frihesten Millefleurteppiche werden in die erste Halfte des
17. Jahrhunderts datiert und fallen damit in den Beginn der Regentschaft

Aurangzebs.'*?

Millefleurteppich**:

Datierung: 2. H. 17. Jh.

Male: 210 x 147,3 cm

Provenienz: Nordindien, Kaschmir oder Lahore; heute: Ashmolean Museum Oxford (Inv. Nr.
EA1975.17)

Technische Daten:

Kette Se Z(?)S, elfenbeinfarben, rot, gelb, grin

Schull Se Z2, 3x, rot

Kn Paschmina-W Z5, asymm.

KnD  10462/qdm

%2 vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
107.

%% \/gl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
119-121.

'* Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 172.
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Dieser Teppich (Abb. 46) ist ein ,selten feines® Stuck mit einer Knupfdichte von
mehr als 10 000 Knoten/qdm, einem Flor aus exquisiter Paschminawolle und
einer Grundstruktur aus Seide, die eine hohe Kniipfdichte ermdglicht. Uber den
gesamten roten Grund breitet sich das Tausendblumenmuster aus;
verschiedene Palmetten, Blatter und Bluten werden in kleinen floralen Gruppen
zusammengefasst, durch ein blaues Spiralrankenwerk miteinander verbunden
und bilden so eine Mustereinheit. Diese wird dann vertikal und horizontal
wiederholt. Die dunkelgriine Hauptborte ist ausgefullt mit einem zarten griinen
Spiralrankenwerk mit sehr naturalistisch dargestellten roten Blumenbliten und
Knospen. Hier finden wir wieder dasselbe Musterdesign, eine besonders feine
Spiralranke auf weilten Grund mit abwechselnden rotblihenden Nelken und

gelben Bliten, auf den beiden Begleitborten.®

Der Gebets- oder Nischenteppich (Abb. 47), der sich heute im Museum fur
Angewandte Kunst in Wien befindet, gehort zur zweiten Gruppe der

Millefleurteppiche.

Gebets- oder Nischenteppich mit Millefleurmuster'*®:

Datierung: 1. H. 18. Jh.

MaRe: 171 x 112 cm

Provenienz: Nordindien, Kaschmir oder Lahore; heute: Museum fir Angewandte Kunst Wien
(Inv. Nr. T 1539/1868)

Technische Daten:

Kette Se Z2S, elfenbeinfarben, gelb, grin, blaugrin

Schul} Se Z1, 3x, elfenbeinfarben

Kn Paschmina-W Z2, 73, Z4, asymm.

KnD  7300/gdm

Das Innenfeld des Wiener Sticks wird seitlich durch zwei, nur zur Halfte
dargestellte, grine Zypressen auf buntornamentierten Basen begrenzt. Nach
oben hin schliefen diese an die, mit bluhendem Rankenwerk verzierte,

gelbgrundige Nischen- oder Bogenarchitektur, typisch indisch — mit ,gebogter

145 Vgl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
121.

8 Die folgenden Teppichangaben stammen aus: Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian
Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 172 und Vélker, Angela: Die orientalischen
Knipfteppiche im MAK, Ausstellungskatalog, Wien 2001, S. 324.
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Kontur*'4’

— an. Betont werden die Nischenfelder durch eine jeweils stilisierte
bunte Palmette in den Ecken. Im Inneren der Nische erwachst aus wenigen
Stielen, auf einem stilisierten blauen Hugel, mit Einzelblumendarstellungen
verziert, das bunte Blutenarrangement. Im Gegensatz zu anderen
Millefleurteppichen ist hier die Stilisierung der einzelnen Bliten noch nicht sehr
weit fortgeschritten, deshalb konnte man hier bei den Darstellungen der
einzelnen Bluten durchaus von noch sehr naturalistischen sprechen. Die
dunkelgringrundige Hauptborte ziert ein feines, mit roten, gelben und weil3en
Bluten, besetztes Rankenwerk, das durch besonders schéne und exakte
Ecklésungen besticht. Auf beiden Begleitborten verlauft eine florale
Wellenranke, mit gelben Bluten und grunen Blattern verziert, die durch zwei mit
rotem S-Motiv auf grinen Grund ausgestalteten Nebenborten eingefasst

werden.'*®

2.5. Zwischenresiimee:

Nachdem nun der Moghulteppich in technischer Hinsicht kategorisiert wurde, ist
man der Beantwortung der Frage, ob er Objekt oder Reprasentationskunst sei,
keinen Schritt naher gekommen. Herausgearbeitet wurden seine
Charakteristika in Bezug auf Technologie, wie die Verwendung des
asymmetrischen Knotens, Ergologie, eine spezielle Faserverarbeitung, Material,
wie die Verwendung feinster Garne und die Motivgebung, wie naturalistische
Darstellungen. Anhand dieser Ergebnisse wurde eine grobe Unterteilung

vorgenommen und die wichtigsten Teppiche kurz vorgestelit.

Fir die Lésung der oben gestellten Frage reichen die eben festgelegten
formalen Kriterien nicht aus, sondern der Betrachter muss sich auf eine héhere
Ebene, die des ,Subjektiven® begeben. Hier muissen wiederum
Rahmenbedingungen festgelegt werden, innerhalb deren eine Analyse erst

modglich wird. Um herauszufinden, ob der Moghulteppich ein Objekt oder

"7 volker, Angela: Die orientalischen Knupfteppiche im MAK, Ausstellungskatalog, Wien 2001,

S. 324.

8 \/gl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
128-129 und Volker, Angela: Die orientalischen Knupfteppiche im MAK, Ausstellungskatalog,
Wien 2001, S. 324.
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Reprasentationskunst sei, muss zuerst festgehalten werden, was ein ,Objekt*
ist und ob, wie, wann wund unter welchen Bedingungen daraus

Reprasentationskunst werden kann.
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3. Objekt Teppich — Ist der Teppich wirklich ein Objekt?

Eine Antwort auf die Frage, ob der Teppich wirklich ein Objekt sei, erscheint
prima facie leicht zu finden. Im Allgemeinverstandnis wird jemand auf die Frage,
ist denn der Teppich ein Objekt, ohne lange zu Uberlegen ja sagen. Diese
Antwort ist prinzipiell richtig, aber man sollte abwagen in welchem Bereich diese
Antwort als zutreffend angesehen werden kann. Fur die sogenannte westliche
Hemisphare ist oben erwahnte Antwort zutreffend, die dstliche sieht dies etwas
differenzierter. Bei der Suche nach Antworten, so es Uberhaupt welche gibt,
stdl’t man sofort auf ein kategorisches Problem. In der Kirze der Fragestellung
verbergen sich drei Problemkreise, welche vorab einer ,Quasi-Definition”
zugefuhrt werden mussen, um im Anschluss daran eine mdgliche Antwort auf

diese Frage zu finden.

Zuerst muss man den Begriff ,allgemeiner Gegenstand® naher beleuchten, um
seine — doch allumfassende Bedeutung — auf den hier angesprochenen
Themenbereich einzugrenzen. Der nachste Schritt stellt die Einordnung des
Begriffes ,,Objekt* dar, der von seinem semantischen Ursprung her in Richtung
kunsthistorischer Bedeutung interpretiert und definiert werden soll. Zu guter
letzt wird der Teppich, das eigentliche Betrachtungsobijekt, kritisch beleuchtet,
weg von der rein objektiven Sichtweise, das Resultat von zusammengeknipften

wollenen Faden, hin zu einer moglicherweise inharenten ,Meta-Bedeutung®.

3.1. Was ist ein ,allgemeiner Gegenstand“?

Anhand des Begriffspaares ,allgemeiner Gegenstand“ soll angefiihrt werden,
warum eine ,Wortdefinition“ notwendig ist, um dem Inhalt dieses Kapitels naher
zu kommen. Das Wort ,allgemein® kann man definieren als Gegenteil von
.besonders®. Dieses Wort eignet sich flr eine erste Kategorisierung jedes
Bereiches und lasst samtliche Interpretationsmdglichkeiten offen. Fir die
weitere Vorgehensweise wird das Wort ,allgemein® in seinem klassischen

Wortlaut, in Weiterverwendung des Gegenteils zu ,besonders” verwendet.
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Als ,Gegenstand® - res - der Gegenpol zur natlrlichen Person, kann man alles
verstehen, was sich im Universum findet. Man wird sicherlich zustimmen, wenn
man einen Stein als Gegenstand bezeichnet. Ein Haus, ein Automobil, ein
Sessel sind zweifellos Gegenstande im eigentlichen Wortsinn. Bei naherer
Betrachtung sind die vorhin erwahnten Beispiele eine Verbindung mehrerer,
verschiedener ,Gegenstande®. Diese Sichtweise soll auf den ,Teppich”
umgelegt werden; der Teppich wird als Endprodukt verschiedener
Gegenstande, wie Wolle, Seide, Webstuhl, Farbe, sowie weitere nicht

aufgezahlte Elemente definiert und betrachtet.

Fasst man den Teppich als allgemeinen Gegenstand auf, ist er ein ,Objekt” im
herkdbmmlichen Sinne. In diesem Zusammenhang muss man vorab definieren,
in welchem Rahmen man das Wort ,Objekt® verwendet. Anhand der oben
angefuhrten Problematik, ist eine vorher festgelegte ,Rahmendefinition der
essentiellen Begriffe notwendig, um zu einem vernunftigen und logischen

Ldsungsansatz zu kommen.
3.2. Definition Objekt:

Der nachste Terminus, der einer naheren Interpretation bzw. einer Definition
unterzogen werden soll, ist der Begriff ,Objekt‘. Eine Interpretation des Wortes
,Objekt* ist unter vielen Gesichtspunkten mdglich, beginnen méchte ich zuerst
mit einer Wortinterpretation. Ein  Objekt'*® wird gemeinhin als ,Sache,

“10 5der als

Angelegenheit, Gegenstand der Betrachtung oder Untersuchung
,Gegenstand, mit dem etwas geschieht oder geschehen soll“'*' bezeichnet.

Das Webster Comprehensive Dictionary gibt zum Schlagwort ,Object” folgende
Definitionen preis: ,1. Anything that lies within the cognizance of the senses;
especially, anything tangible or visible; any material thing. 2. That which is
affected or intended to be affected by feeling or action. 3. That on which one

sets his mind as an end; purpose; aim. 4. Gram. A noun or pronoun to which

149 Objekt: das; lateinisch: obiectum, von obicere - entgegenwerfen; griechisch: antikeimenon;
g,,AvnKsiuavov“ — ,Gegenliegendes®)

*% |_exikon-Institut Bertelsmann (Hg.): Das Moderne Lexikon, Bd. 13, Gutersloh, Berlin 1972,
1977, S. 331.

*" Brockhaus Enzyklopadie, Bd.16, Mannheim 1991, S. 76.
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the action of a transitive verb is directed, or which receives or endures the effect
of this action.”'*?

Was teilt uns diese Definition mit? Zum einen, dass es nur eine ,begrenzte”
Anzahl von ,allgemeinen Definitionen“ des Wortes Objekt gibt. Die Erklarungen
des Webster Dictionary beginnen mit dem Hinweis, dass ein Objekt etwas sei,
das beruhr- oder sehbar ist, irgendein materielles Ding. Dies ist eine allgemein
gultige Definition, doch bereits bei der zweiten wird augenscheinlich, dass bei
jedem Erklarungsversuch subjektive Elemente des Verfassers einflieRen, denn
.intended to be affected by feeling or action drickt schon ungleich mehr
Subijektivitat aus, als ,any material thing“. Jedes gangige Lexikon hat bei den
Erlauterungen eine eigene Logik. Es beginnt mit einer eher allgemein
gehaltenen Begriffsbestimmung (siehe ,any material thing“) und schon die
nachste ist subjektiv gepragt. Es folgen Erklarungsversuche des gewilinschten
Begriffes zu den gangigsten Geistes-, Wirtschafts-, Natur- und
Rechtswissenschaften. Bereits 1908 findet sich diese ,Definitionslogik® in
Meyers Konversationslexikon. Objekt ist nach Meyer ein ,Gegenstand; im
Allgemeinen das Gedachte, der Inhalt oder Gegenstand unserer Vorstellungen
im Gegensatz zum Akte des Vorstellens. Im engern Sinne, das dem
Vorstellungen entsprechende, aber von ihnen unterschiedene (transzendente)
Wirkliche im Gegensatz zum vorstellenden Subjekt.'>®

Auch dieser Eintrag rund 90 Jahre vor der Websterdefinition beginnt mit der
Erklarung ein Objekt sei ein Gegenstand. Damit ist der allgemeine Teil auch
schon beendet, denn der zweite Satz gleitet schon ins Philosophische ab,
indem er das Objekt mit dem Inhalt der Vorstellungen gleichsetzt und diese
dem Vorstellenden, sprich dem Menschen, gegenulberstellt. Dieser Teil der
Erlauterung abstrahiert einen ,Gegenstand®, reduziert ihn auf den Inhalt,
verknupft ihn mit dem Akt des Vorstellens und trennt ihn von der Person des

Vorstellenden.

Eine weitere Auslegung des Begriffes spricht von einem ,Gegenstand, auf den

«154

das Interesse, das Denken, das Handeln gerichtet ist oder philosophisch

%2 The new international Webster’s comprehensive dictionary of the English Language, Kéln

2004, S. 871.

153 Meyers GroRRes Koversationslexikon, Sechste Auflage, Bd. 14, Leipzig/Wien 1908, S. 876.
'* Duden (Hg.): Das Fremdworterbuch, 7., neu bearbeitete und erweiterte Auflage,
Berchtesgaden 2001, S. 686.
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betrachtet eine ,unabhangig vom Bewusstsein existierende Erscheinung der
materiellen Welt, auf die sich das Erkennen, die Wahrnehmung richtet*'*°.
Abschliefend kann man festhalten, dass es sich bei der ,Kategorisierung® des
Wortes ,Objekt* nur um einen Versuch handeln kann, denn, wie man anhand
der angeflhrten Beispiele sieht, ist eine endgultige, objektive Erklarung nicht
maoglich. Ich habe hier exemplarisch zwei Lexika herangezogen, die einerseits
einen herausragenden Ruf genielfen und andererseits habe ich bewusst die
Trennung zwischen einem ,alten® und einem ,jungen® Lexikon gewahlt, um
aufzuzeigen, dass die Logik und die Erklarungen sich im Laufe von fast hundert

Jahren nicht wesentlich anderten.

3.3. Definition Teppich:

Bei einem Teppich'® handelt es sich um eine, ,im Orient als Wandverkleidung,
dann auch und in der Gegenwart weitgehend als FuRbodenbelag“'®’,
verwendete Textilie.

Im vorhin erwahnten Konversationslexikon von Meyer findet man unter Teppich
folgende Erklarung: ,Gewirkte, geknlpfte, gestickte oder gewebte Decken, zum
Belegen des FulRBbodens sowie zur Bekleidung der innern Wande (s. Tapeten)
und Mobel. Den weitgehendsten Gebrauch ohne Unterschied der Technik
finden die Teppiche in ihren asiatischen Ursprungslandern, wahrend fur Europa
allgemein Fuldteppiche als Knupfarbeit, Wandteppiche als Wirkerei, gelten flr
die sich der Name Gobelin eingeburgert hat. Der Englander unterscheidet:
carpet = Fuldteppich, hanging = Wandteppich, rug = Mdobelteppich; ferner
tapestry fur Wirkerei (sogen. Gobelintechnik), welche Bezeichnung dem franz.
tapisserie entspricht.“'®®

Webster Dictionary erklart den ,Carpet® als: ,1. A heavy ornamental floor

covering; also, the fabric used for it. 2. Any smooth surface upon which one

%% Duden (Hg.): Das Fremdwérterbuch, 7., neu bearbeitete und erweiterte Auflage,
Berchtesgaden 2001, S. 686.

196 Teppich: lateinisch: tapetum, das Wort kommt aus dem Persischen; eigentlich ,das
Ausgebreitete”

*7 Olbrich, Harald (Hg.): Lexikon der Kunst, Architektur, Bildende Kunst,
Industrieformgestaltung, Kunsttheorie, Bd. 7: Stae — Z, Leipzig 2004, S. 253-254.

%8 Meyers GroRes Koversationslexikon, Sechste Auflage, Bd. 19, Leipzig/Wien 1909, S. 415-
416.
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may walk”'®®%; und der “Rug” ist: “1. A heavy textile fabric, made in one piece, to

cover a portion of a floor. 2. A covering made from the skins of animals dressed

with the hair or wool on.”'®°

Eines springt dem Leser dieser Definitionen sofort ins Auge: bei den vielen
verschiedenen Arten der Begriffsbestimmungen zum Thema Teppich gibt es
einen gemeinsamen Nenner. All diese Erlauterungen beziehen sich spatestens
im zweiten Satz direkt oder indirekt auf die Funktion des Teppichs. So kann
man bei Meyer nachlesen, dass es sich um Decken handelt, die zum Belegen
des FulRbodens sowie zur Bekleidung der inneren Wande und Moébel verwendet
werden. Weiters haben sich fur die einzelnen Arten des Teppichs auch
unterschiedliche Gattungsnamen wie Knupfarbeit, Wirkerei, Tapisserie,
durchgesetzt.

Im Englischen existieren flir das Wort Teppich zwei differenzierte
Bezeichnungen ,Rug“ und ,Carpet®. Wodurch unterscheiden sich diese zwei?
Auf den ersten Blick sind die Lesarten ahnlich, bei naherer Betrachtung
differenzieren sie aber ,das Objekt® sowohl in ergologischer als auch in
funktionaler Hinsicht. Der ,Rug“ ist per definitionem nach Webster ein
schweres, in einem produziertes textiles Stlck, gedacht um Teile des Bodens
zu bedecken. Der ,Carpet” hingegen ist ein schwerer Bodenbelag, versehen mit
Ornamenten. In diesen Definitionen enthalten ist eine, meines Erachtens, nicht
unwesentliche Einordnung des Wortes Teppich im allgemeinen

Sprachgebrauch.

Der funktionale Unterschied zwischen ,Rug“ und ,Carpet” ist, dass ersterer
gedacht ist ,to cover a portion of floor* und zweiterer ,a floor covering® ist. Die
Bestimmung des ,Rugs” ist es ,einfach einen Boden zu bedecken®, also eine
rein funktionale, die mannigfache Verwendungsmoglichkeiten zuldsst. Ein
,Carpet“ hingegen ist ebenfalls dazu gedacht, den Boden zu bedecken, doch in
einem anderen Sinne. Bei Webster findet sich kein Verbum wie beim ,Rug“ ,to

cover®, sondern das Gerundium ,floor covering®. Der ,Carpet® ist also seiner

% The new international Webster’s comprehensive dictionary of the English Language, Kéln

2004, S. 203.
1% The new international Webster’s comprehensive dictionary of the English Language, Kéln
2004, S. 1100.



72

funktionalen Verwendung nach anders zu kategorisieren als der ,Rug®, denn
ansonsten gabe es keine Differenzierung. Der ,Carpet® ist ein ,aktiver®
Bodenbelag; er geht Uber den reinen Nutzen, einen Boden zu bedecken,
hinaus, vor allem deshalb, da die Definition das Wort ,ornamental® enthalt.
.Handmade carpets are works of art as well as functional objects.“'®* Er wird

von einem reinen Nutzobjekt zu einem Kunstobjekt.

Neben der funktionalen Trennung, die sich auch in deutschen Definitionen
findet, teilt man die Teppiche auch nach ihren verschiedenen Macharten ein.
Dabei wird anhand der Technik zwischen gewebten, gewirkten oder geknupften
Teppichen unterschieden. In dieser Arbeit bezieht sich aber die Bezeichnung
Teppich immer auf die geknupften Sticke. Das neue Worterbuch der
Voélkerkunde definiert den Begriff Teppichknupferei als ,das handwerkliche
Einbringen von Florfaden (Wolle, Seide Kamelhaar oder Baumwolle) in das

Grundgefiige aus Kette und Schuf (Wolle, Baumwolle)*'?.

Eine Definition von ,Teppich* sollte eigentlich kein Problem darstellen. Wenn
man zu einem Unbekannten geht und ihm die Frage ,was ist ein Teppich?“
stellt, sollte man eine allgemeine Antwort bekommen. Soweit zur Theorie, denn
wie schon beim Begriff ,Objekt” zuvor, ist die ,allgemeine Antwort* auf die Frage
vielleicht ,geknlpfte Wolle“. Viel eher bekommt man aber ein Wandteppich, ein
Perserteppich oder ein Spannteppich zu héren. Hier sieht man trefflich und far
jedermann nachvollziehbar die Tucken einer Definition; man geht eigentlich von
einem sehr speziellen Bereich aus, wenn man automatisch mit Wandteppich
oder Perserteppich oder ahnlichem antwortet. Es wird sich niemand die Mihe
machen oder daran denken und mit der ,Art der Entstehung“ antworten. Die
Technik dient einer weiteren Klassifizierung des Teppichs. Somit kann man
abschlieliend festhalten, dass eine Definition von ,Teppich® automatisch zu
seiner Funktion und zu seiner Ergologie fuhrt. Denn wenn man auch noch so
objektiv an diese Frage herangeht, sto3t man unweigerlich auf diese zwei

Definitionskriterien.

%7 http://www.britannica.com/eb/article-9108348/rug-and-carpet, am 05.09.2007; 12:53
182 Hirschberg, Walter (Hg.): Neues Worterbuch der Vélkerkunde, Berlin 1988, S. 472.
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3.4. Der Teppich als Objekt:

Anhand der vorher festgelegten Parameter kann man nun versuchen, den
Teppich per se zu klassifizieren. Naturlich ist der Teppich ein ,Objekt’; ein
Resultat der Vereinigung von naturlichen Materialien mit Jahrhunderte alter
Technik und der Finger- und Kunstfertigkeit des Erzeugers. Damit erschopft
sich allerdings die eigentliche Wortdefinition des Teppichs, denn von diesem

Zeitpunkt an beginnt sich der Teppich Uber ,subjektive Einflisse® zu definieren.

Unbestritten ist, dass der Teppich ein Objekt im eigentlichen Wortsinn ist. Man
kann ihn sehen, fuhlen, bewegen und auf ihm ,leben®. Letzteres zeigt schon
deutlich die schmale Trennlinie zwischen den rein objektiven Elementen, die fur
eine Kategorisierung herangezogen werden und subjektiven Einflissen, Uber
die der Groliteil der Kategorisierungsversuche von statten geht.

Basis dieses Dilemmas ist ein objektiv vorhandener Teppich. Diesen einordnen
zu wollen ist ein weit groReres Unterfangen, als urspringlich gedacht. Als
erstes versucht man, vorhandene Begriffe auRer Streit zu stellen. In diesem Fall
ist es nahe liegend anzunehmen, dass es sich bei dem einzuordnenden Objekt
um einen Teppich handelt. Fir eine Prazisierung wird man als nachstes optisch
wahrnehmbare Hinweise auflisten, die eine Einordnung in eine Richtung
eventuell mdglich machen. Hat man eine erste Bestandsaufnahme mittels
empirischer Wahrnehmung hinter sich, geht man ein wenig in die Tiefe. Der
nachste, logisch Schritt ist die grolRe Kategorie ergologischer Techniken. Es
steht bis zu diesem Zeitpunkt fest, der Teppich ist zum Beispiel mit gedeckten
Naturfarben und linearen Mustern ausgestaltet. Nun stellt man sich die Frage,
ist er geknupft worden oder wurde er gewoben. Man differenziert im zweiten
Schritt der ,Anamnese” eines Teppichs, die Technik. Nachdem feststeht nach
welchem Verfahren er gefertigt wurde, ist die empirische Klassifizierung
abgeschlossen. Resultat dieser Bestandsaufnahme ist, wenn wir das oben
angeflhrte Beispiel weiterfuhren, ein Kelim. Wir wissen bis jetzt, beim Kelim
(Abb. 48) handelt es sich um einen gewobenen Teppich mit verschiedenen
Farben und Mustern. Damit steht die Gattung des zu kategorisierenden Objekts
fest. Die nachste Frage, die nahtlos an die Diversifizierung von Farben und

Mustern anschlie3t, ist die des geographischen Ursprungs. Es drangt sich



74

jedem Betrachter bzw. Kaufer die Frage auf, woher kommt dieser Teppich? Wir
konnen also als eine weitere Ebene in die Klassifizierung, jene der Geographie,
einfuhren. Bis jetzt ist bekannt, dass es sich um einen Kelim handelt und sein
Ursprungsgebiet Persien ist. Bis zu diesem Zeitpunkt wurden als
Einordnungsmerkmale die Technik und das Herkunftsgebiet, der geographische

Ursprung, herausgearbeitet.

Mit dem Einzug der nachsten Ebene endet die ,empirisch — objektive®
Klassifizierung, es beginnt nun der subjektive Teil. Die nachste Frage, die man
sich zwangslaufig stellen muss, ist die nach der Funktion oder der Verwendung.
Wofur ist der Teppich eigentlich produziert worden? Die Antwort auf diese
Frage ist eine ,Unter-Gattungsbezeichnung®. Das Zwischenresultat ist die
funktionale Bedeutung des Teppichs. Der eigentliche Verwendungszweck flr
den der Teppich produziert wurde. In diesem Stadium spielt schon eine sehr
subjektive Betrachtungsweise eine nicht zu unterschatzende Rolle. Die logische
FortfUhrung des funktionalen Entstehens eines Objekts gipfelt in der subjektiven
Frage des Betrachters, wofur wurde dieses verwendet? Man gelangt auf eine
Ebene, in der objektiv vorhandene Merkmale subjektiv zu einer Verwendung
transformiert werden. Bis jetzt wurde ein Kelim mit spezifischer Farbgebung und
Musterung, aus Persien stammend, anhand der bisher herausgearbeiteten

objektiven Kriterien klassifiziert.

Auf der ,subjektiven Ebene, der Frage nach der Verwendung®, ist eine starke
Trennung erkennbar, die sich aus dem jeweiligen Kulturkreis herausgebildet
hat. Im Okzident wird ein Teppich anders wahrgenommen als im Orient.
Exemplarisch wird nun eine Satteldecke (Abb. 49) behandelt. Ein Bewohner der
westlichen Hemisphare sieht in der Satteldecke etwas anderes als einer im
Orient. FUr den Europaer kann die Satteldecke zu einem dekorativen Element
werden, eine Verwendung, die sich der Produzent nicht vorstellen kdnnte. Hier
ist augenscheinlich, in wie weit das subjektive Herangehen an ein Objekt seine
Verwendung und letztendlich seine mogliche Klassifizierung beeinflussen kann.
Der Orientale wird in der Satteldecke in erster Linie nur eine Satteldecke sehen
und sie als solche verstehen und verwenden. So gesehen kdnnte man

durchaus zwei verschiedene Klassifizierungssysteme andenken. Eine Frage,
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die hier im Raum steht, ist die nach dem Zeitpunkt oder nach einem anderen
Anhaltspunkt, an dem der Teppich von der ,0stlichen® in die ,westliche”
Klassifizierung wechselt. Anders ausgedruckt geht es um die Frage, wann wird
der Teppich von einem Gegenstand des taglichen Gebrauchs zu einem, dessen
Zweck abstrahiert und einer besonderen Verwendung unterliegt. Wann wird der

Teppich von einem reinen Nutzobjekt zu einem Kunstobjekt?

3.4.1. Der Teppich als Objekt im gebrauchlichen Sinn:

AnknUpfend an die oben angefiuhrte Frage, wann der Teppich vom reinen Nutz-
zu einem Kunstobjekt wird, ist es unausweichlich zuerst die einzelnen
Begriffspaare zu definieren oder es zu versuchen.

Als Objekt im gebrauchlichen Sinn ist jenes zu verstehen, das eine bestimmte
Form, Grélke und Gestaltung aufweist. Diese Voraussetzungen bestimmen den
Nutzen, den dieses Objekt im menschlichen Leben einnimmt. Augenscheinlich
ist, dass bei dieser Aufzahlung ein Kriterium fehlt, namlich die Funktion. Ein
Objekt und dessen Funktion zu beschreiben ist prinzipiell kein besonders
schwieriges Unterfangen. Beim gegenstandlichen Betrachtungsobjekt, dem
Teppich, ist dies ungleich diffiziler. Dem ersten Anschein nach ist des Teppichs
Funktion sehr leicht herauszuarbeiten. Das obige Beispiel mit der Satteldecke
weiterfUhrend, ist ihre Funktion als Unterlage flir den Sattel zu bezeichnen.
Augenscheinlich ist demnach ihre Funktion bei der Verwendung, beim Nutzen
ist diese nicht mehr in dieser Klarheit vorhanden. Denkt man an den westlich
gepragten Menschen, der eine Satteldecke erwirbt, so wird in den meisten
dieser Falle die Verwendung nicht mehr im eigentlichen Sinn erfolgen. Sie wird
sich in irgendeinem Raum wieder finden und als Dekorationsobjekt dienen,
wahrenddessen ein Mensch des 0Ostlichen Kulturkreises eine solche noch ihrem
ursprunglichen Zweck entsprechend verwenden wird. Was folgert man aus
diesem Beispiel? Zum einen, dass Funktion und Nutzen von einander zu
trennen sind, zum anderen, dass Funktion und Nutzen einander bestimmen.
Dies klingt auf den ersten Blick widerspruchlich, Iasst sich aber sehr leicht

auflosen.
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Die Funktion eines Objektes ist seine ihm eigene Bestimmung. Ein Objekt wird
gefertigt, um damit gewisse Tatigkeiten zu verrichten, oder um den Menschen
bzw. Tieren ein gewisses Mall an Annehmlichkeiten zu gewahren. Diese
Funktion ist schon vor Produktion des Objektes vorhanden, da es so gefertigt
werden soll, um moglichst effizient seiner Bestimmung entsprechend dienen zu
konnen. Der Nutzen ist das subjektive Element, der Mehrwert, den der Mensch
durch die Verwendung des Objekts generiert. Bei Gegenstanden des taglichen
Gebrauchs, wie z. B. Teppichen ist der Nutzen differenzierter, weil sich aus
dem Wort ,Nutzen® differenzierte Betrachtungsweisen ergeben. Der Nutzen ist
das Endresultat menschlichen Verhaltens und deren Wunschen und als solches
einem permanenten Wandel unterworfen, der zum Uberwiegenden Teil
soziologischen, o©konomischen, religidsen und kunstlerischen Einflissen
unterliegt. Mit dem Aufkommen verschiedenster Stromungen (in den vorhin
genannten Richtungen) andert sich der Nutzen, den ein Objekt fir den
Verwender erfullen soll. Daraus folgt nun, dass sich auch sukzessive die
Funktion des Objekts andert. Es bleibt immer ein Teppich, aber Uber die neue
Verwendung erflllt er eine andere Funktion und wird dadurch in weitester Folge

einordenbar.

Wenden wir uns nun einem Beispiel aus dem reichen Spektrum der
Moghulteppiche zu und unterziehen einen ,Durbar-Teppich® (vgl. Abb. 22 und
Abb. 23) einer eingehenden Analyse. Wie bereits im zweiten Kapitel dargelegt,
ist der Durbar ein Teppich dessen Funktion im eigentlichen Wortsinn
unbestritten ist. Das Wort ,Durbar® oder ,Darbar® bedeutet im Persischen
»LAudienz beim Grollmoghul“, daher ist ein Teppich mit der Bezeichnung
,ourbar jener, der sich bei der Audienz des Groldmoghuls in der Audienzhalle
(»diwan-i "am®) befindet. Ein weiterer Anhaltspunkt fur seine ganz spezifische
Funktion ist seine GrolRe. Als ,Durbar® werden Teppiche bezeichnet, die grolRe
Langen aufweisen. Aufgrund der immensen Ausmalle, die diese annehmen
koénnen, ist eine andere Funktion als die des ,Bodenbedenkens® von grof3en

Raumen aulerst unwahrscheinlich.

Ein anderes Beispiel fur einen funktionsbedingten Teppich stellt der ,Shaped-

Carpet® dar. ,Shaped-Carpets® (Abb. 43) gehdéren zu jener Kategorie von



77

Knlpfobjekten, die aufgrund ihrer besonderen Form dem Teppichforscher ins
Auge springen. Am auffalligsten bei ihnen ist, dass eine Seite derart
ausgestaltet ist, um sich an einen Vorsprung anzulegen. Diese doch eher
ungewodhnliche Form reduziert die Funktionalitat dieser Teppichgattung auf
wenige  Moglichkeiten  ihrer Verwendung. Die sehr eigentumliche
Seitenausarbeitung lasst den Schluss zu, dass der Teppich produziert wurde,
um sich an ein Podium, einen Thron, eine Saule oder einen anderen Vorsprung

zu schmiegen.

Zu Beginn seiner Entstehungsgeschichte ist der Teppich zweifellos ein
Gegenstand des allgemeinen Gebrauchs. Er ist ein ,Universalstick®, ein ,all-

purpose article*'®®

unverzichtbar fur das tagliche Leben. Erst durch die
Veranderung des Nutzens, den der Besitzer des guten Stickes zieht, andert
sich auch seine Funktion. Er bleibt immer was er eigentlich ist, ein geknupfter
Teppich; Uber eine Veranderung im Nutzen erhalt man eine geanderte
Verwendung, welche wiederum eine veranderte Funktion nach sich zieht. So
wird aus einem ,all-purpose article“ ein Gegenstand mit einem sehr speziellen
Verwendungszweck, der sich durch eine zunehmend  kunstvollere®

Ausgestaltung des Teppichs dulert.

3.4.2. Objekt — Kunstobjekt:

Die Frage wann ein Objekt von einem reinen Nutzobjekt zu einem Kunstobjekt
wird, ist nicht leicht zu beantworten. Voraussetzung dafir ist, dass man die
Begriffe ausreichend definiert. Hier sto3t man schon auf die erste Schwierigkeit,
denn in allen gangigen Lexika findet sich keine Definition des Begriffes
,2Kunstobjekt”. Daher wird versucht, anhand von Teildefinitionen der Worte
Kunst und Objekt zu einer Definition von Kunstobjekt, als Basis fur die weitere

Betrachtung der Moghulteppiche in diesem Kontext, zu kommen.

Kunst wird definiert als ,1. allg. jedes meisterhaft entwickelte, aus einer
Fahigkeit zur Fertigkeit gewordene, vorwiegend produktive Koénnen. 2. als

wesentl. Teilelement der Kultur und hist. konkretes, variables System der

163 Chattopadhyaya, Kamaladevi: Carpets and Floor Coverings of India, Bombay 19762, S. 4.
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verschiedenartigen einzelnen Kinste (Architektur, bild. K., Literatur, Theater,
Tanz usw.) eine spezifische Art des menschlichen Weltverhaltnisses, der

Aneignung der Welt mit allen Wesenkraften.“'®*

Fir die Definition des Wortes Objekt verweise ich auf die vorangegangenen
Kapitel. Daher ist ein ,Kunstobjekt® eine Symbiose aus der meisterhaften
Entwicklung der Fahigkeit Materialien zu wahren ,Schmucksticken® zu

verbinden.

Nachdem nun die Rahmen festgelegt sind, in welchen sich die Betrachtung
indischer Teppiche bewegen soll, bleibt eine Frage weiterhin offen; wann wird
aus einem Teppich ein Kunstobjekt?

Eine exakte Antwort, im Sinne eines bestimmten Zeitpunkts, kann auf diese
Frage nicht gegeben werden, denn der Bereich, indem sich ein Nutzobjekt zu
einem Kunstobjekt verwandelt, wird im Uberwiegenden Mal} von personlichen
Motiven bestimmt.

Eine Verschiebung vom Nutz- zum Kunstobjekt ist eine Anderung der Funktion
dieses Obijekts. Die Voraussetzungen zu diesem Wandel sind, wie schon vorher
ausgefiihrt, eine Anderung in Verwendung und Nutzen. Wandelt sich einer
dieser Faktoren, so zieht er einen Wechsel aller weiteren nach sich. Eine Frage,
wann ein Nutzobjekt zu einem Kunstobjekt wird, ist durchaus angebracht, sollte
allerdings erweitert werden. Man muss sich ebenso die Frage stellen, wann
andert sich der Nutzen, flr den der Teppich produziert wurde? Diese zentrale
Frage ist die Grundlage fur den Funktionswandel des Teppichs vom Nutzobjekt
zum Kunstobjekt. Man begibt sich in einen Bereich, der sehr starken und
verschiedenen Einflissen unterworfen ist. Dabei unterscheidet man
soziologische, politische, religiose, oOkonomische und personliche. Unter
soziologischen Einflissen ist der groRe Themenkomplex des Zusammenlebens
und der Organisation von Stammesverbanden zu verstehen. Eine
unterschiedliche Entwicklung im Stammeswesen beeinflusst die Gesellschaft
desselben in mannigfaltiger Weise. Die Nomadenvolker geben Objekten eine
fur ihre Stammeskultur und Lebensweise entsprechende Bedeutung. Der

Nutzen, den diese Objekte fur sie aufweisen, ist durch die Lebensweise

%% Lexikon der Kunst, Bd. IV, Leipzig 1992, S. 115.
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gepragt. Gebrauchsgegenstande nicht sesshafter Volker sind derart gestaltet,
dass sie ihren Zweck erfullen, gleichzeitig aber auch eine gewisse Robustheit
aufweisen, um beim Transport nicht zerstort zu werden. Entwickelt sich dieser
Stamm in Richtung Ackerbau und Viehzucht, wird er sesshaft, andern sich die
Anforderungen an seine Gebrauchsgegenstande. Robustheit, leichte
Transportmoglichkeit und spezifische Formgebung werden sukzessive den
Anforderungen, wie das Aufbewahren grolRerer Mengen, angepasst. Hier findet
man ein ausgezeichnetes Beispiel einer Nutzensanderung, betrachtet man den
Wandel von Gebrauchsgegenstanden im Laufe der Menschheitsgeschichte. Vor
allem in Hinblick auf die Sesshaftwerdung kann man feststellen, dass
Gegenstande wie zum Beispiel Wasser- oder Olbehalter ihre Form andern und
als Endprodukt eine neue Funktion, als Vase, finden. Mit der Entwicklung
sesshafter Menschen in Richtung einer Hochkultur, beginnt auch eine
Weiterentwicklung in Bezug auf die Frage nach dem Nutzen von Objekten. Mit
der zunehmenden Auspragung staatlicher Formen, beginnt fur die Bevolkerung
eine ,Zeit des Ruckhalts®, denn die Sorge und der ,Kampf ums tagliche Leben®
stehen nicht mehr im Mittelpunkt des Daseins. Eine fortschreitende
Verstaatlichung bedingt eine Aufteilung in Berufssparten und eine gewisse
Komplexitat in der Kultur entwickelt sich. Diese Sicherheit, in staatlich
organisierten Geflgen zu leben, fordert das ,Nachdenken® Uber den Sinn und
Zweck von Gegenstanden. Die Bevdlkerung, zumindest Teile davon, beginnt
sich Gedanken darlber zu machen, wie sie sich das Leben angenehmer
gestalten konnten. Dabei unterziehen sie die bisherigen Gegenstande und
deren Verwendung einer Prufung und versuchen ihre geanderten Bedurfnisse
auf sie zu ubertragen. Hier setzt eine Weiterentwicklung des Objekts ein,
welche durch die Stabilitat des Staatsgefiiges forciert wird. Dieser Zustand wird
maoglicherweise durch ein stabiles Geflige beschleunigt. Wird diese Stabilitat
durch &aufere oder innere Einflisse gestort, sind die Prioritaten des
.otaatswesens verschoben und es kommt zu einer, im besten Falle,
Verlangsamung der Weiterentwicklung.

Diese inneren und auleren Einflisse kann man zusammenfassen und als
politische bezeichnen. Dazu zahlen Kriege, Aufstdnde und innere Unruhen.
Unbestritten ist, dass diese Ereignisse sehr groRen Einfluss auf das

Zusammenleben der Menschen nehmen. In Zeiten politischer Wirrnisse sind die
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Wertigkeiten der Menschen verschoben. Befindet sich ein Staat mit einem
anderen im Kriegszustand, oder droht ein solcher, dann andert sich das
gesamte Zusammenleben dahin, dass alles auf den Krieg oder den
bevorstehenden ausgerichtet wird. Parallel dazu kommt eine kritische
Betrachtung von Objekten nicht in diesem Ausmal} vor. Die Weiterentwicklung
kommt nicht zum Erliegen, sondern fokussiert sich auf einen speziellen Bereich.
Man wendet sein Augenmerk auf militarische Gegenstéande, die einer
Uberprifung unterzogen werden. Man wird versuchen, die Waffentechnik zu
verbessern, neue Wehr- und Festungsanlagen zu bauen und die Logistik zu
uberdenken. Ein Nachdenken Uber Objekte des taglichen Gebrauchs ist nicht
die vordringlichste Sorge. Solange sich der ,Staat® einer Bedrohung, innerer
oder aulerer Natur, entgegensieht ist das Bedurfnis nach einer
Nutzensanderung von Gebrauchsgegenstanden nicht in groRem Ausmald
vorhanden. Wie beim soziologischen Einfluss ist das Bedurfnis da, doch es hat
sich verschoben. Auf den Punkt gebracht, kann man sagen, dass politische und
soziologische Einflusse sehr wohl auf die Verwendung von Objekten einwirken.
Diese Faktoren allein sind nicht die ausschlieBlichen Grinde, warum sich der
Nutzen eines Objekts andert. Einen sehr wesentlichen Beitrag zu dieser
Anderung leistet auch die Religion. Breitet sich eine Religion Uber eine
Gesellschaft aus und wird beherrschend, dann beginnt sich durch diese
religiose Durchdringung die Gesellschaft zu verandern. Die Bevolkerung
beginnt sich zunehmend mit ihr auseinanderzusetzen und es entwickelt sich
eine Notwendigkeit dieser Religiositat Ausdruck zu verleihen. Um dies zu
bewerkstelligen, wird nach Formen und Moglichkeiten gesucht. Man unterzieht
die bestehenden Objekte einer kritischen Prifung in wie weit sie sich zu
religidsen Riten eignen. Sollte dies mdglich sein, werden sie dementsprechend
genutzt und nur noch zu religiosen Zwecken verwendet; sie bekommen einen
eigenen, sehr speziellen Nutzen. Die Religion ist ein sehr schones Beispiel fur
einen geanderten Nutzen, vor allem in Hinblick auf den Teppich und seine
Funktion im Islam. Die religiose Verwendung eines Objektes unterstreicht die
Vermutung, wonach sich die Funktion andert, wenn der Nutzen sich andert.
Exemplarisch sei hier nur auf den Gebetsteppich verwiesen.

Okonomische Faktoren sind ebenso bedeutend, wie soziologische, politische

und religidse. Ist die Wirtschaft eines Staates gesund, leidet die Bevolkerung
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nicht Hunger oder Durst, ist die Ernte ausreichend, macht sich Wohlstand breit
und dieser fordert weiters die Arbeitsteilung der Gesellschaft. Jene beschleunigt
die Entwicklung und vor allem die Weiterentwicklung von Objekten. Eine
Situation des Wohlistandes, gepaart mit politischer Stabilitat, fordert die
Kreativitat von Menschen. Dies ist der Zeitpunkt, in dem sich die Menschen zu
fragen beginnen, hat das Objekt noch seinen ursprunglichen Nutzen. Eigentlich
brauchte man diese Art von Objekt nicht mehr, denn die Bedurfnisse haben sich
in eine andere Richtung geéndert. Langsam beginnt man das vorhandene
Objekt mit dem gewtnschten Objekt in Einklang zu bringen. Dieser Vorgang ist
ein langsamer, heterogener und vor allem keiner, der augenscheinlich nach
aulden tritt. Er geht einher mit kinstlerischer Ausgestaltung, mit Verfeinerungen
in Material und Technik.

Ein ganz wesentliches Kriterium, welches den Nutzen beeinflusst, ist der
personliche. Der Nutzen ist ja per definitionem der Mehrwert, den der Mensch
durch die Verwendung des Objekts generiert. Das Augenmerk liegt hier beim
Menschen. All die bisher aufgezahlten Faktoren, die von aulen den Nutzen
beeinflussen, sind allein betrachtet noch lange keine Garantie daflir, dass sich
der Nutzen auch tatsachlich andert. Dem Menschen, der ein Objekt verwendet
hat, muss zu Bewusstsein kommen, dass der Mehrwert, den er bisher erworben
hat, nicht mehr ausreicht oder dass er sich einen anderen vorstellt. Eine
Anderung des Nutzens ist eine rein subjektive Tatigkeit, allein durch das Wollen
und Tun eines Menschen bestimmt. Solange der Mensch nicht das Wollen zu
dieser Anderung hat, wird sie nicht vollzogen. Dieses Wollen des Menschen ist
in verschiedenen Entwicklungsstadien unterschiedlich ausgepragt und durch
diese Unterschiedlichkeit mehr oder weniger stark den oben erwahnten
Einflissen unterworfen.

Man kann abschlieBend festhalten, dass eine Anderung des Nutzens im
uberwiegenden Ausmal} ein subjektives Element des Menschen, des Benutzers
oder des Eigners des Objekts ist. Wenn dieses Wollen vorhanden ist, wird es
durch verschiedene auflere Faktoren beeinflusst und das Resultat dieses
Prozesses ist eine neue Funktion eines Objekts in all seiner Ausformung, wie
verfeinerte Technik, neue Materialien, anderer Zweck. Das Objekt hat sich von
seiner ursprunglichen Bestimmung gelost. Es hat den Schritt gemacht und

wurde von einem reinen Nutzobjekt zu einem Kunstobjekt. Die auf3erlich



82

wahrnehmbaren Faktoren, wie eben Technik und Material sind nur ,objektive”.
Der entscheidende Unterschied zum Nutzobjekt liegt in seiner Verwendung.
Dies ist das letzte Bindeglied in der am Anfang genannten Kette Funktion-
Verwendung-Nutzen. Ausgangspunkt dieser Analyse war ja die These, dass
sich bei einer Anderung eines der Bindeglieder auch alle weiteren Bindeglieder
andern, da sie untereinander in einer Wechselbeziehung stehen.

In dem Zeitpunkt, in dem sich der Nutzen eines Objekts andert, bedingt durch
Faktoren, die vorher dargelegt wurden, ist auch die Verwendung des Objekts
eine andere. Dies ist nur logisch, denn wenn ein Gegenstand anders
wahrgenommen wird als zuvor, wird er auch der neuen Wahrnehmung
entsprechend verwendet. Und diese neue Verwendung bedingt nun als letztes
Stadium eine neue Funktion des Objekts. Mit dieser neuen Funktion eines

Objekts wird dieses nun von einem Nutzobjekt zu einem Kunstobjekt.

Formulieren wir die Frage erneut: wann wird der Teppich vom Nutz- zum
Kunstobjekt? Festgehalten wurde bis jetzt, dass eine Voraussetzung, die zur
Beantwortung dieser Frage flhrt, die Frage nach dem Nutzen und seiner
Anderung ist. Auf den Teppich angewendet, bedeutet dies, wann hat sich der
Nutzen des Teppichs geandert und ab wann wurde er von einem Nutzobjekt zu
einem Kunstobjekt? Es wurden jene Faktoren herausgearbeitet, die eine
wesentliche Beeinflussung in diesem Zusammenhang darstellen. Anhand

dieser Faktoren wird aufgezeigt, wann sich der Nutzen eines Teppichs andert.

Im Alltag der Nomaden nahm der Teppich eine wesentliche Stellung ein; ohne
ihn ist ein Leben in wistenahnlichen Gebieten nur schwer vorstellbar. Durch die
Umstande bedingt, spielt sich das ganze Leben auf dem Boden, respektive auf
dem Teppich ab. Er vereinigt, wie die meisten anderen Gegenstande des
taglichen Gebrauchs, viele verschiedene Funktionen in einem. Die wichtigste
aber ist, man kann ihn zusammenrollen und transportieren. Chattopadhyaya
Kamaladevis bezeichnet den Teppich als “all-purpose article, indispensable in
their daily life. It was their floor, bed, pillow, their dining table, their door,
»165

partition for their room, their wardrobe and when on travel, their suitcase

Eine treffendere Definition eines Nutzobjekts als diese ist schwer zu finden. Sie

18% Chattopadhyaya, Kamaladevi: Carpets and Floor Coverings of India, Bombay 19762, S. 4.
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bringt in zwei Satzen die Elemente des Nutzobjekts auf den Punkt. Gerade
durch den taglichen Gebrauch entsteht eine besonders intensive Beziehung
zwischen Benutzer und Objekt. Auf den Teppich umgelegt, bedeutet es, dass er
-among all articles used by men from earliest times, the carpet is perhaps the
most intimate.”"®®

,The carpet was thus a much more intimate object of personal use than in the
West. There was hence a much closer human relationship between the user
and the object in use, whether the carpet be thick and soft, light or coarse or

finely textured.“'®’

Mit zunehmender Sesshaftwerdung treten andere Formen des Nutzens in den
Vordergrund und beginnen langsam auf die Verwendung des Teppichs
uberzugreifen. Die ,Sozialisation® und die damit verbundene Arbeitsteilung
beschleunigt wesentlich die Nutzensanderung eines Teppichs. Politische
Stabilitat und 6konomischer Ruckhalt sind weitere Saulen fur eine solche. Der
Rahmen eines ausgebildeten Staates, der nur mafig in Kriege verwickelt ist
und der seinen Bewohnern Wohlstand beschert, ist die Basis flr jenen Wandel.
Jener wird sichtbarer durch eine verbesserte Technik, sowie in einer Anhaufung
von Produktionsstatten. Lost sich die Assoziation Teppich = Boden, Bett, Tisch,

. auf und entsteht eine neue, dann setzt eine Welle von ,staatlich geforderter”
Malnahmen ein, um die neuen Vorstellungen umzusetzen. Handwerker werden
geholt, Produktionsmittel werden verbessert, die besten Materialien werden
akquiriert und eigene Zentren zur Produktion werden errichtet. Betrachtet man
den Moghulteppich unter diesen Gesichtspunkten, so ist augenscheinlich, dass
politische, soziologische und 6konomische Einflusse einen nicht ganz
unwesentlichen Beitrag leisteten. Aus der Fruhzeit des Moghulreiches sind
keine Zeugnisse indischer Knupfkunst erhalten. Daraus soll nicht geschlossen
werden, dass es zu dieser Zeit keine Teppiche gegeben hat. Mit dem Einsetzen
der Konsolidierung des Reiches und der damit einhergehenden Stabilitat
begann ein ékonomischer Wohlistand einzusetzen. Diese Zeit der ,Sicherheit®
begunstigte den Wandel in der Wahrnehmung eines Teppichs. Er wird nun zum
Kunstobjekt, welches aufgrund einer personlichen Vision des Eigentumers

gefertigt und dementsprechend auch verwendet wird. Diese ,neuen®

166 Chattopadhyaya, Kamaladevi: Carpets and Floor Coverings of India, Bombay 19762, S. 1.
187 Chattopadhyaya, Kamaladevi: Carpets and Floor Coverings of India, Bombay 19762, S. 2.
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Kunstobjekte, deren Nutzen man treffend mit ,Hofkunst® umschreiben kann,
wurden in eigenen Zentren gefertigt. In diesen Zentren wurden die Meister jeder
Profession zusammengefasst, um den Wuinschen des Herrschers in einem
Kunstobjekt Ausdruck zu verleihen. Egger Gerhart weist darauf hin, dass bei
jedem Werk der Hofkunst die Personlichkeit des Auftraggebers maligeblichen
Einfluss auf die Herstellung eines Werkes hat."®®

Als Folge einer fortschreitenden Machtkonsolidierung kann man mannigfaltige
Arten von Teppichen klassifizieren. Unter der Schirmherrschaft eines
geordneten Reiches hatte die herrschende Schicht die Muse, die Zeit, den
Willen und auch das Geld verschiedene Arten von Teppichen in Auftrag zu
geben. Diese Arten unterscheiden sich nicht nur in Grolde und Farbe, sondern

vor allem auch im Willen des Herrschers, also im Nutzen des Teppichs.

Ein ganz wesentlicher Aspekt bei der Betrachtung von Teppichen ist der
religiose. Mit dem Ausbreiten des Islam bekam der Teppich eine ganz andere
Bedeutung. Er wandelte seine Erscheinung von einem reinen Gebrauchsobjekt
zu einem religidsen Hilfsobjekt. Der Koran schreibt vor, dass der glaubige
Moslem bei der taglichen Gebetsausfuhrung vom unreinen Boden getrennt
werden muss. Dies wird durch die Verwendung eines Teppichs erreicht. Der
Glaubige hat zu diesem Zweck einen speziellen Teppich. Dieser beginnt im
Laufe der Zeit nur mehr fur das Gebet da zu sein. Der Nutzen wandelt sich, aus
einem Teppich, der dem Glaubigen hilft, die Gebote des Korans zu befolgen,
wird ein textiles Stlck, das nur mehr zum Gebet verwendet wird. Daraus leitet
sich auch seine Grolde, seine Musterung (religiose Motive — Mehrab (vgl. Abb.
47)), sein Verwendungszweck und damit auch seine neue Funktion ab.
Gebetsteppiche werden nur mehr zu diesem einen Zweck produziert, daher
werden sie zu einem ,article for religious observances and to this purpose

designs of ritualistic significance were worked on its surface”'®.

Ein schoneres Beispiel, als der religids beeinflusste Wandel eines Teppichs
zum Gebetsteppich ist schwer zu finden. Hier wird ersichtlich, wie sich ein

Einflussfaktor auf den Nutzen auswirkt, der wiederum auf den

168 Egger, Gerhart: Der Hamza Roman. Eine Moghul-Handschrift aus der Zeit Akbar des

Grolden, Wien 1969, S. 7.
1%% Chattopadhyaya, Kamaladevi: Carpets and Floor Coverings of India, Bombay 19762, S. 4.
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Verwendungszweck des Objekts malgeblich Einfluss nimmt. Mit dieser
Einflussnahme auf den Gebrauch andert sich allmahlich auch die Funktion
dieses Teppichs. Eine neue Gattung von Teppichen ist geboren, die

Gebetsteppiche.

All die genannten Einflisse haben durchaus ihren Beitrag in Bezug auf den
Wandel des Nutzens. Da sich, wie schon zuvor gesagt, dies alles auf der
subjektiven Ebene abspielt, also auf der Ebene der Menschen, ist der zentrale
Einfluss der des Menschen selbst. Ein Wandel im Nutzen kann nur dann
einsetzen, wenn er gewollt ist, wenn der Mensch diesen Wandel will oder
wunscht. Er muss flur sich selbst entscheiden, dass er sich vom Teppich etwas
anderes erwartet oder, dass er ihn fir etwas anderes zu verwenden gedenkt.
Dieses Wollen, der subjektive Moment des Wissens einer Veranderung, ist der
Ausgangspunkt des Wandels. Dieser Moment kommt, wenn all die oben
angefuhrten Faktoren oder zumindest einige davon eintreten. Sie wirken als
Katalysator, sie beschleunigen und motivieren. Die personliche Motivation des
Herrschers, sein Wille, ist eine Demonstration von Macht und Starke. Durch
einen besonders kunstvoll ausgefuhrten Teppich will er zeigen, dass er
imstande ist, unter seiner Herrschaft groRartiges zu schaffen. Dass diese
Teppiche auch einen anderen, verborgenen Zweck haben kénnen, ist bewusst
gewollt. Die Teppiche der Moghulherrscher sind aufgrund ihrer Form,
Motivgebung, Entstehungsgeschichte und Verwendung Kunstobjekte. Die
imposante Mischung dieser Kriterien und seine hervorragende Knupftechnik
runden diese Meinung ab. ,Indeed, many Oriental carpets have reached such
heights of artistic expression that they have been held in the same regard in the
East as objects of exceptional beauty and luxury that masterpieces of painting
have been in the West.“'"°

FUr den Betrachter eroffnet sich ein Spektrum an Sehenswertem, denn ,seine
Anziehungskraft liegt in seiner Einzigartigkeit, seiner kunstvollen
Zusammenstellung von Farben und Mustern und der liebevollen Ausarbeitung,
die dem Orientteppich eine weit Uber den Gebrauchsgegenstand fur Boden

oder Wand hinausgehende Bedeutung als Kunstwerk verleihen.“'""

7% http://www.britannica.com/eb/article-9108348/rug-and-carpet, am 05.09.2007, 12:53
e Bamborough, Philip: Alte Teppiche aus dem Orient, Graz 1980, S. 11.
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Der Moghulteppich ist einerseits ein Kunstobjekt, denn ,im Zusammenhang mit
prachtvoller Innenausstattung entwickelte sich der Teppich von einem
Gebrauchsgegenstand zu einem Kunstobjekt. Er kann deshalb auf
unterschiedliche Weise betrachtet werden: als Gebrauchsgegenstand, als
Luxus- und Prestigeobjekt, als kinstlerisches Ergebnis des Entwurfs eines
Architekten und der handwerklichen Fahigkeit eines Knupfers oder Webers
oder als kulturgeschichtliches Zeugnis einer Epoche.“'? Andererseits kann es
auch reprasentative Aufgaben erflllen, wobei das im obigen Zitat angefuhrte
Zusammenspiel von Teppich und Interieur die Vermutung nahe legt, dass es

auch eine ,zurschaustellende” Funktion hatte.

72 Floret, Elisabeth; Mathias, Martine: Der franzésische Teppich. Anknupfung an eine alte

Tradition (1850-1995), in: Berinstain, Valerie; Day, Susan; Floret, Elisabeth; Galea-Blanc,
Clothilde; Gelle, Odile; Mathias, Martine; Ziai, Asiyeh: Teppiche. Tradition und Kunst in Orient
und Okzident, Kéln 1997, S. 226.
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4. Reprasentationskunst:

Nachdem vorher kurz umrissen wurde, wann sich ein Objekt vom Nutz- zum
Kunstobjekt entwickelt, ist es nachvollziehbar, warum keine allgemein gultige
Definition des Begriffes ,Kunstobjekt” existiert. Da es sich bei diesem Zeitpunkt
um kein exakt zu bestimmendes Datum, sondern um einen dynamischen
Prozess handelt, der den Wandel eines Objekts in vorher gesagte Richtung
einleitet, gestaltet sich daher eine generelle Kategorisierung einerseits extrem
schwierig und andererseits auch als dogmatisch sinnlos. Ein dynamischer
Prozess ist, seinem Wortursprung nach, ein schwer zu fassender, viele
Faktoren miteinbeziehender und von unterschiedlicher Lange seiender
Zeitrahmen. Da man nicht weil}, in welche Richtung und mit welcher
Bestimmung sich eine Entwicklung gestalten wird, ist der Versuch einer
abschlielRenden Einordnung kontraproduktiv. Der Teppich wandelt sich in
Richtung Kunstobjekt, wenn — wie bereits dargelegt — verschiedene exogene
subjektive Einflusse und Winsche auf seine Verwendung einwirken. Er
bekommt eine andere Bedeutung; diese duRert sich nicht in einer Anderung in
seinem primaren Nutzen, sondern ist eine, die sich im subjektiven
menschlichen Bereich abspielt.

Der subjektive menschliche Bereich ist ein Sammelbecken verschiedener
Einflisse, die einem dauerhaften Wandel unterworfen sind. Neue kommen
hinzu, alte, respektive nicht mehr zu gebrauchende gehen verloren und
dementsprechend andert sich dann, wie vorher aufgezeigt, auch die Bedeutung
von Objekten. Diese Anderung geht einher mit jener der Einflisse, dies soll
allerdings nicht bedeuten, dass ein Ruckwartswandel mdglich ist. Darunter
versteht man eine kontinuierliche, dem Wissen und Wollen der Beteiligten
entsprechenden Weiterentwicklung in Richtung ,perfektes Objekt® bzw.
.perfekte Verwendung“ fur den geplanten Zweck. Eine Entwicklung zu einem
.reinen Nutzobjekt” zurlck ist aulerst unwahrscheinlich und der normalen
Entstehung menschlicher Kulturen widersprechend. Anhand dieses Bereiches
ist sehr schon ersichtlich, in welch engem Rahmen sich dieser Wandel vollzieht.
Es sind, zum Teil sehr spezielle, individuelle und geplante Einflisse, die einem
Objekt einen komplett anderen Nutzen geben kdnnen. Steht als Resultat eines

Wandels eine Objektkategorie fest, so ist sie nicht automatisch per se oder per
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definitionem flr alle Zeit als solche zu klassifizieren, sondern entwickelt sich
unter geanderten Einflissen weiter und schafft dadurch eventuell eine neue
Kategorie.

In diesem Zusammenhang ist jene das Resultat der ma3gebenden subjektiven
Faktoren. Aus dieser Mehrheit der beherrschenden Einflisse entwickelt sich ein
Oberbegriff, welcher als ,Generalmotiv® den Wandel veranlasst. Wenn man
dieses Problem weniger abstrahiert, hat man einige Faktoren, aus denen man
den maldgeblichen Durchschnittsfaktor bildet, der wiederum als Basis fur
weiteres herangezogen wird. Kommt es zu einer Anderung jener muss genau
untersucht werden, welche davon betroffen sind. Dies ist der wesentlichste
Bereich, denn das Resultat dieser Analyse entscheidet Uber eine mdogliche
neue Klassifizierung. Andert sich in Relation zur Ausgangssituation nur
Unwesentliches, aber doch Merkbares, so wird eine Unterkategorisierung
geschaffen. Sollte es zu einer wesentlichen Anderung kommen, folgt daraus die

Einflhrung einer neuen Kategorie.

Im vorherigen Kapitel wurde festgestellt, dass der Teppich ein Kunstobjekt sein
kann, wenn bestimmte Einflisse vorhanden sind. Nehmen wir als Beispiel den
Durbarteppich zur Hand. Dieser ist unbestritten ein Kunstobjekt, weil er, seiner
GroRe, Beschaffenheit sowie seiner Produktionsintention wegen uber ein reines
Nutzobjekt hinausgeht. Aber bei genauer Betrachtung steht man vor dem
nachsten Problem. Der Durbarteppich wird in der Literatur sowie in der
Geschichtsschreibung in Zusammenhang mit der sogenannten ,Durbar-Kultur®
gebracht. Diese Annahme macht durchaus Sinn, da es sich bei ,Durbar® um
eine Vermischung von Audienz und Hofhaltung handelt. Der Teppich, der in den
daflr vorgesehenen Raumen liegt, wurde ,Durbarteppich® genannt. Stellt man
sich nun die Frage nach dem Zweck dieses Teppichs, kommt man recht schnell
zum Schluss, er diente dazu, um darauf die Audienz abzuhalten. Diese
Annahme ist nicht unrichtig, sie ist nur unvollstandig. Man kann sich ja durchaus
die Frage stellen, wurde der Teppich ausschlieBlich zu diesem Zweck
produziert, hat sich der Herrscher Gedanken uber die Ausgestaltung desselben
gemacht, diente er eventuell , zur Reprasentation und wurde er nur zu
besonderen Anlassen Besuchern zur Schau gestellt? Sollte diese Annahme

zutreffen, dann hatte der Durbarteppich eine ganz eigene, besondere Funktion
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erhalten, die der Reprasentation; er ware demnach zu einem reinen
,Prestigeobjekt* geworden. Dies geschieht nicht iber Nacht und ohne Grund,
sondern ist ein ganz bewusstes und gewolltes Handeln des Herrschers, der
damit verschiedene Intentionen verfolgt. Die eigentlich wesentlichste Frage in
diesem Zusammenhang ist jene, nach der potentiellen Maoglichkeit oder
Machbarkeit. Kann ein Teppich Uberhaupt zu einem ,Reprasentationsobjekt®
werden? Ist es nachvollziehbar, dass ein Knupfwerk rein dekorativen Zwecken,
gepaart mit einer subtilen Botschaft, dient? An diesem Punkt schlie3t sich
wieder der Kreis mit dem Sammelbecken des menschlichen Bereichs, der oben
begonnen wurde. Der Zeitpunkt, an dem der ,Durbarteppich® zu einem
,Reprasentationsobjekt wurde, ist nicht exakt bestimmbar. Man kann sich dem
nur annahern, in dem man sich die moglichen Grinde vor Augen fuhrt, die zu
seinem Entstehen und zu seiner Verwendung geflhrt haben.

Als erstes ist es notwendig abzuklaren, was eigentlich Reprasentation ist und in
einem weiteren Schritt herauszufinden, was die mdglichen Beweggrunde dafur
waren und wie sie verwirklicht wurden. Bei der Erklarung von Schritt eins
kommt man unweigerlich zu folgender Fragestellung: ist Reprasentation eine
Weiterentwicklung von Kunst oder nur Kunst in einer anderen Verwendung?
Was heilt Reprasentation und was heildt es in Beziehung zu Kunst? Gibt es
den Begriff Reprasentationskunst und Reprasentationsobjekt und kann der
Teppich ein Reprasentationsobjekt sein oder gar Reprasentationskunst? Wenn
ja, wie werden die einzelnen Faktoren definiert, wer beeinflusst sie und wie wird
Reprasentationskunst und/oder Reprasentationsobjekt, so es so etwas gibt,
vom Herrscher verwendet?

Basis jeder dieser Fragen ist einmal eine Definition der Begriffe, die vorab
zuerst einer allgemeinen und in weiterer Folge speziellen Begriffsbestimmung
zugefuhrt werden mussen. Nach dem Feststehen der einzelnen Begriffe, ist es
ein logischer Schritt sich die Frage zu stellen, wann denn nun aus einem
Kunstobjekt ein Reprasentationsobjekt wird. Ist dies nur eine Weiterentwicklung
der zuvor aufgeworfenen Problematik des ,Kunstobjekts“ oder handelt es sich
um eine eigenstandige, vom Kunstobjekt trennbare Frage. Nach einem
etwaigen Bejahen der eben gestellten Fragen, drangt sich eine weitere auf, wie
wird denn Reprasentationskunst ausgedrickt, wie aulRert sich die Verwendung

von Reprasentationskunst. Um eine Antwort auf diese Frage zu erhalten, muss
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man zuerst die formalen Kriterien bestimmen und dann den subjektiven Bereich

des jeweiligen Regenten mit einbeziehen.

4.1. Definition Reprasentationskunst:

Auch in diesem Bereich steht man vor dem gleichen Problem wie zuvor beim
Begriffspaar Nutzobjekt — Kunstobjekt; es finden sich keine Definitionen. Ein
Blick in gangige Lexika, allgemeine und fachliche, ergibt, dass zur Frage der
Reprasentationskunst  kein  Eintrag  existiert. Man ist auf eine
zusammengesetzte Definition angewiesen; man muss die einzelnen Worte
definieren und fur sich selbst eine eigenstandige Definition finden. Diese
Vorgehensweise hat Vor-, wie auch Nachteile. Einerseits hat man bei einer
vorhandenen Definition den Vorteil, dass es jemanden gegeben hat, der sich
mit der Thematik beschaftigt hat und diese allgemeingultig zusammengefasst
hat. Andererseits hat eine bestehende Definition aber den entscheidenden
Nachteil, dass sie nicht immer passt. Es mdgen grof3e Teile davon zutreffen,
aber sehr viele wiederum nicht. Der Vorteil des Nichtvorhandenseins von
Definitionen ist, dass man sich im Zuge der Beschaftigung mit dem Thema
diesem annahert und dann fur dieses Parameter festlegt, die ziemlich genau die
Problematik betreffen, mit der man gerade beschaftigt ist. Diese Moglichkeit hat
man mit vorhandenen Definitionen nicht; man muss bei Bezugnahme immer
relativieren, in welchen Bereichen diese Definitionen nicht gelten. Der Nachteil
des Nichtvorhandenseins jener ist die Muhe, die es verursacht, ein Problem
einer Definition zuzufuhren. Es sind grundsatzliche Gedanken ndtig, man muss
Rahmen festlegen, innerhalb derer man sich bewegt, Regeln, die eingehalten
werde missen und abschlieBend noch der Versuch die Resultate all dieser

Uberlegungen in eine sprachliche Ebene zu transferieren.

4.1.1. Reprasentation:

Eine Definition des Wortes Reprasentation ist schwierig, weil das Wort als
solches eine komplexe Verwendung zuldsst. Reprasentation ist dem
allgemeinen Sprachgebrauch nach ,Stellvertretung® oder ,Vorfihrung“. Der

Begriff Reprasentation und seine Abwandlungen werden in vielen Bereichen
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verwendet, wie z.B. in der reprasentativen Demokratie. Die meisten dieser
Verwendungen kommen von der Stellvertretung her, dies wahrscheinlich
deshalb, weil in der Rechts- und Staatswissenschaft der Begriff Reprasentation
ein sehr wesentlicher und zentraler ist und jedermann damit schon direkt oder
indirekt in Beruhrung gekommen ist. Diese Art der ,Erklarung® von
Reprasentation ist nicht falsch, geht aber nicht auf den semantischen Ursprung
des Wortes zuruck.

Das Wort Reprasentation kommt aus dem Lateinischen und ,repraesento”
bedeutet soviel wie ,vergegenwartigen, vor Augen stellen aber auch vorfiihren

(diese Ubersetzungsvariante findet sich vor allem bei Curtius Rufus)'">.

In deutschen Lexika findet man zur Reprasentation folgenden Eintrag:
,Stellvertretung, standesgemaRes Auftreten“'’*; dieselbe Definition findet sich
im Osterreichischen Wérterbuch.'”

Der Brockhaus versteht unter Reprasentation: ,die, in der Politik Bez. fur eine
Vertretung z. B. von Wahlern durch Abgeordnete (Reprasentativsystem) oder
von Verbanden durch Funktionare.*'"®

Ahnlich wurde Reprasentation schon zu Beginn des letzten Jahrhunderts
definiert, wie aus Meyers Konversationslexikon zu ersehen ist. Unter
Reprasentation kann man folgendes nachlesen: ,Stellvertretung; auch der
Aufwand der mit einer gewissen Stellung verbunden ist; daher
Reprasentationskosten, der Aufwand, den hohe Beamte, wie Minister,
Gesandte, Generale, Oberburgermeister etc., im Interesse ihrer Stellung

machen missen.“!"’

Eine Definition aus dem Englischen lautet ,1. The act of representing, or the
state of being represented. 2. That which represents a likeness; model; picture;
statue; statement; description; also, a dramatic performance. 3. The right of

acting authoritatively for others, especially in a legislative body; also, the system

'3 Der Kleine Stowasser, Lateinisch-Deutsches Schulworterbuch, Wien 1991, S. 394.

' Der Brockhaus in einem Band, Leipzig 2000, S. 748.

75 Bsterreichisches Worterbuch, Wien 1979, S. 298.

'"® Der Brockhaus in 15 Banden, Bd. 11, Leipzig 1998, S. 407.

" Meyers GroRes Konversations-Lexikon, Bd. 16, Leipzig-Wien 1909, S. 811.
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of electing delegates to act for a constituency. 4. Representatives

collectively.”'’®

All diesen Definitionen gemein ist, dass sie von der urspringlichen
Wortbedeutung abweichen. Dies soll nicht bedeuten, dass die
Erklarungsversuche irrtumlich sind, sondern das Produkt materieller
Definitionsversuche. Die urspriingliche ,Ubersetzung“ von ,repraesentare” heildt
.etwas vergegenwartigen®. Im osterreichischen Woérterbuch wird Reprasentation
mit ,Stellvertretung oder standesgemalies Auftreten® erklart. Diese zwei
,Ubersetzungen unterscheiden sich grundlegend voneinander und sind
dennoch nicht grundfalsch. Die lateinische Ubersetzung ,vergegenwartigen® soll
die Basis der heutigen ,Stellvertretung” sein? Auf den ersten Blick scheint dies
etwas widersprichlich, bei naherer Betrachtung erkennt man, dass es sich
hierbei um das Ergebnis einer lang dauernden Entwicklung handelt. Die
ursprungliche Wortbedeutung hat Uber die Jahrhunderte hinweg durch eine
spezielle Verwendung einen anderen Stellenwert bekommen, sodass in
verschiedenen Bereichen, das Wort Reprasentation mit Stellvertretung
gleichgesetzt wurde. Diese Gleichsetzung findet sich vornehmlich in Bereichen,
welche sich mit Rechtswissenschaft, Staatstheorie, Staatsphilosophie und
philosophischen Themen befassen. Hier ist Reprasentation in Bezug auf die
Stellvertretung gebraucht, wird mit Vermittlung gleichgesetzt und verwendet.
Diese Entwicklung beginnt in der klassischen Antike und zieht sich bis in die
Gegenwart; man erinnere sich nur an die reprasentative Demokratie. Gemein
ist all diesen Begriffsdefinitionen, egal ob sie aus der Philosophie oder aus dem
Bereich des Rechts im weitesten Sinn kommen, sie haben mit der

Stellvertretung, dem Vermitteln, der indirekten Ausubung von etwas zu tun.

In der klassischen Philosophie hat das Wort Reprasentation einen zentralen
Stellenwert und wird die Basis der Stromung, die man als Erkenntnistheorie
bezeichnet. Das klassische lateinische Wort und seine Abwandlung im
Mittellateinischen des Mittelalters hat definitiv eine andere Bedeutung als die

,Ubersetzungen® im Deutschen und anderen Sprachen, wie Franzosisch oder

% The new international Webster’s comprehensive dictionary of the English Language, Kéln

2004, S. 1069.
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Englisch. Das ursprungliche Wort ,repraesentare® hat eine weitere Bedeutung,
wahrend es in den ,Ubersetzungen“ immer auf einen Bereich oder eine
Funktion eingegrenzt wird. Eine gro3e Bedeutung hat ,repraesentare” in der
klassischen Philosophie erlangt, als sich Religionstheoretiker (vor allem
Thomas von Aquin, William von Ockham und andere) mit der Frage nach dem
Recht oder der Befugnis der Herrschaft beschaftigten. Sie begannen nach einer
Legitimation derselben zu fragen und sollte eine solche existieren, wie sie sich
manifestiert. Im Zuge dieser Frage stieRen sie auf die Reprasentation und die
Hauptbedeutung des Wortes ,repraesentare” ,war geboren®. Man begann in all
diesen Schriften, welche zum Uberwiegenden Teil am Beginn dieser
Entwicklung, in Latein verfasst waren, die Stellvertretung mit ,repraesentare” zu
bezeichnen. Daher bleibt das Wort in der philosophischen Diskussion mit
Stellvertretung verbunden. Auch heute findet man im Bereich der Philosophie
und Psychologie Reprasentation vor allem in vier Kategorien, die von der
,Vorstellung® ausgehen und als Endprodukt die Stellvertretung haben; ,1)
<Vorstellung> im weiteren Sinn, d.h. mentaler Zustand mit kognitivem Gehalt;
2) <Vorstellung> im engeren Sinn, d.h. ein mentaler Zustand, der einen
friheren mentalen Zustand reproduziert, aus ihm abgeleitet ist oder sich auf ihn
bezieht; 3) <Darstellung>, d.h. strukturerhaltende Abbildung durch Bilder,
Symbole und Zeichen aller Art; 4) <Stellvertretung>. Die Bedeutungen 1) und
2) sind per definitionem mentalistisch, doch begegnen auch 3) und 4) in
mentalistischer Verwendung, wahrend umgekehrt zumindest 1) im Mittelalter
allgemein und gelegentlich auch in der Neuzeit auf nicht-menschliche bzw. auf
(iberindividuelle geistige Sachverhalte bezogen wurde*“'"®.

Diese kurz umrissene Entwicklung der ,Stellvertretung® vergegenwartigt alle
Stadien, die Reprasentation im weitesten Sinne durchlaufen kann. Zuerst
befindet man sich im Stadium des Erkennens, dann folgt die Assoziation zum
Erkennen. Als nachstes beginnt man das Erkannte und Assoziierte
darzustellen, um dann dem bisher Entwickelten einen ,Sinn“ zu geben. Das
heit, aus dem Erkennen, aus dem Erkennen des Erkannten und dem
Reproduzieren des eben Gesagten folgt dann ein bewusstes Einsetzen

desselben.

7% Ritter, Joachim; Griinder, Karlfried (Hg.): Historisches Wérterbuch der Philosophie, Bd. 8,
Basel 1992, S. 790.
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Zentrale Bedeutung hat die Reprasentation, wie eben gesagt, in der
Erkenntnistheorie. Die Spatscholastik, welche die Annahme eines ,obiectum
medium repraesentativum® flr unerlasslich halt, um in den aktuellen
Erkenntnissen der menschlichen Seele einen kognitiven Inhalt zu hinterlassen,
beginnt eine Vermittlung der Erkenntnis. Diese Vermittlung der Erkenntnis, des
kognitiven Inhalts, geschieht durch das ,obiectum medium repraesentativum®,
das heildt, dass ,repraesentare® mit ,significare® (dem Bezeichnen) in
Verbindung gesetzt wird. Hier beginnt eine Entwicklung, die in verschiedene
Richtungen geht, die Spatscholastik geht aber eine Ebene héher und in den
Bereich der Metaphysik, wahrenddessen die Schulphilosophie der beginnenden
Aufklarung bei dem Begriffspaar ,repraesentare” und ,significare“ bleibt. Man
beginnt sich immer mehr dem Stellvertreten zuzuwenden, zu ergrinden und zu
begrinden, wann, wie, warum eine Stellvertretung entsteht und wie diese
aussehen konnte. Auch in diesem Bereich kommt es wiederum zu einer
Vierteilung der ,Reprasentation®, einer Tradition folgend, die von William von
Ockham eingeleitet wurde und von der Schule der Pariser logisch-
semantischen Philosophie weiterentwickelt wurde. Diese Kategorisierung der
,Reprasentation” vermischt traditionell scholastische Gedanken,
Erkenntnistheorie und wird schon gepragt von Einflissen, die man eigentlich als
aufklarerisch bezeichnen konnte.

»1) «obiective repraesentare» («gegenstandlich reprasentieren»), d.h. sich nach
Art eines den Begriff oder die Kenntnis irgendeines Dinges verursachenden
Gegenstandes zu verhalten («est habere se per modum obiecti ad causandum
noticiam alicuius rei»); in diesem Sinne reprasentiert jedes ding der Welt sich
selbst; 2) «effective repraesentare» («bewirkend reprasentieren»), d.h., nach
Art einer Wirkursache einen Begriff verursachen («causare niticiam alicuius rei
in ratione cause efficientis»); in dieser Weise reprasentiert die Seele selbst all
jenes, dessen Begriffe sie verursachend in sich erzeugt («isto modo anima
repraesentat effective omnia illa quorum noticiam causat»); 3) «formaliter
repraesentare», d.h., Begriff einer Sache oder der Akt sein, durch den etwas
erkannt wird, und auf diese Weise reprasentieren allein die Mentaltermini bzw.
die geistigen Begriffe («esse noticiam alicuius rei vel esse actum quo solo
mediante potest aliquid ... cognosci: et isto modo soli termini mentales

repraesentant»); 4) «instrumentaliter repraesentare», d.h., das Instrument sein,
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durch dessen Vermittlung etwas erkannt wird; in dieser Weise reprasentieren
oder bezeichnen die sprachlichen Ausdricke («esse instrumentum quo

mediante cognoscimus ... aliquid ... et isto modo termini vocales significant
...»)“180

Erkenntnistheoretisch ist ,Reprasentation” ein sich logisch entwickelnder
Prozess. Beginnend mit dem gegenstandlichen Reprasentieren, mit dem
Erkennen eines Dinges als solches und dem Herausbilden dieses Dinges als
sich selbst. Man erkennt einen Teppich als Teppich und dieser steht dann flr
sich selbst als Teppich. Daran schliel3t die bewirkende Reprasentation an, die
in einem engen Zusammenhang mit dem Endergebnis der gegenstandlichen
Reprasentation steht. Der Teppich bewirkt im Betrachter eine Reaktion, die
uber das reine Erkennen hinausgeht. Der nachste Schritt ist das formale
Reprasentieren; dabei werden durch die Verwendung des reprasentierten
Terminus oder eines Terminus, der mit diesem in einem Zusammenhang steht,
die ,Stellvertretung® im Geiste bewirkt. Als letzte Ebene ist die der weitesten
Form der Reprasentation, bei der verschiedene Mittel, wie sprachlicher

Gebrauch und ahnliches eine Stellvertretung auslosen.

Ahnliches gilt bei der Verwendung des Wortes ,Reprasentation® im juristisch,
staatsphilosophischen Bereich. Dies ist der Teil, der am meisten Verbreitung
erfahren hat. Hier hat sich, aufbauend auf die Philosophie, die Verwendung der
Stellvertretung fur ,Reprasentation” herausgebildet. In der Rechtswissenschaft
versteht man unter Stellvertretung das klassische Handeln einer Person flr eine
andere. Person A Ubernimmt ein Handeln, Tun fur Person B. Diese Art der
Stellvertretung ist am weit gebrauchlichsten und berihrt jedermann in einer
Situation des Lebens.

Ahnlich verhalt es sich bei der Stellvertretung im Staate. Man spricht von
reprasentativer Demokratie und meint damit, dass die Macht des Volkes durch
,Mittelsmanner” vertreten und ausgeubt wird. Das Volk wahlt aus seiner Mitte
eine Reihe von Personen, welche fur sie die Macht, die eigentlich dem Volk als

Souveran zusteht, austben.

180 Ritter, Joachim; Griinder, Karlfried (Hg.): Historisches Wérterbuch der Philosophie, Bd. 8,
Basel 1992, S. 798.



96

Nach diesem kurzen Exkurs in die Erkenntnistheorie ist folgendes festzuhalten,
eine allgemein gultige Definition von Reprasentation existiert nicht. Der
Benutzer des Wortes sieht sich gezwungen, eine fur sich gebrauchliche
Definition zu finden. Grundtenor einer jeden Definition ist, dass Reprasentation
irgendeine Form von Stellvertretung sei. Die Ausgestaltung der Stellvertretung
muss anhand von Parametern erfolgen, die individuell festzulegen sind.
Reprasentation auliert sich in dem Erkennen des Vermittelten, dem Erkennen
des Erkennens, dem Instrument des Erkennens und dem Mittel, durch das das
Erkennen ausgeldst wird. Umgelegt auf den Teppich bedeutet das, dass der
Betrachter den Teppich erkennt und bei einer weiteren Betrachtung sich
erinnert, dass er den Gegenstand als Teppich bereits erkannt hat. Weiters wird
ihm bewusst, dass es sich bei dem Gegenstand um einen Teppich handelt. Als
letztes nimmt er die Umstande zur Kenntnis, die den Teppich umgeben. Hier ist
man bereits im Bereich der Reprasentation im weiteren Sinne, denn nun sind
Umstande, wie die Lage, die GroRe, Beschaffenheit, Motivgebung und die
»Handlung“, die sich auf dem Teppich abspielt von Bedeutung.

Reprasentation in diesem Zusammenhang kann man durchaus als das
,objektive Sichtbarmachen, das Visuelle” sehen. Es handelt sich um eine Art
Stellvertretung, eine Stellvertretung, die in Richtung eines ,standesgemafien
Auftretens® geht. Man ist gezwungen, die Definition bei dem Akt des Definierens
mit dem Objekt, auf das die Definition angewandt wird in Verbindung zu setzen,
um zu einer tauglichen Losung zu gelangen. Umgelegt auf die Analyse der
Funktion von Teppichen der Moghulzeit muss man Reprasentation in Richtung
.Standesgemalles Auftreten” sehen, ansonsten ergeben sich dogmatische

Schwierigkeiten.

4 .1.2. Definition Kunst:

Um das Wort ,Reprasentationskunst® einer Definition zuzuflhren, ist es
unerlasslich, auch den Begriff Kunst zu definieren. Eine ausfuhrliche Definition
zu diesem Begriff wurde in Kapitel 3 bereits durchgefuhrt.

Eine Erklarung des Begriffes ,Reprasentationskunst® erfordert neben einer

Erlauterung des Wortes Reprasentation auch eine des Wortes Kunst.
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In Anlehnung an die Definition von Kunst im Lexikon der Kunst versteht man
darunter, jede meisterhafte Fahigkeit, jedes produktive Konnen. Kunst ist aber
nicht nur ein rein manueller Prozess, sondern beinhaltet auch sehr viele
Einflisse, die Uber ein reines Produzieren hinausgehen. Zur Kunst gehort auch
das Platzieren des Geschaffenen, das Erzeugen von Emotionen und die
adaquate Ressourcenverwendung zu einem oder mehreren bestimmten

Zwecken.

4.1.3. Reprasentationskunst:

Eine allgemein gultige, einschlagige Definition von Reprasentationskunst lasst
sich nicht finden. Aus diesem Grunde ergibt sich eine Notwendigkeit dieses
Wort einer Definition zuzufihren, um die Kernfrage dieser Arbeit
weiterverfolgen zu kdnnen.

Es kann hier nur zusammengesetzt definiert werden; die Erklarungen beider
Worte werden zusammengefuhrt, um daraus den Rahmen festzulegen, in
welchem sich diese Arbeit bewegt.

Unter Reprasentation verstehe ich in diesem Zusammenhang ein ,zur Schau
stellen®, welches in die Richtung eines ,standesgemaflen Auftretens” geht. Dies
ergibt sich aus mehrerlei Faktoren; einerseits muss aus den vielfaltigen
Bedeutungsmoglichkeiten, die Reprasentation bietet, eine ausgewahlt werden,
die einen sinnvollen Konnex zum Thema herzustellen vermag. Andererseits
wird die Auswahl der Bedeutungsmoglichkeiten durch das Objekt, auf das sich
die Reprasentation bezieht, vorgegeben und malgelblich beeinflusst. Man
kann, wenn man sich mit Teppichen beschaftigt keine Bedeutung verwenden,
die sich auf die mittelbare Vertretung in einem Staatsgefuge bezieht.

FiUr die Analyse der Funktion der Moghulteppiche ist daher Reprasentation als
,Sstandesgemales Auftreten“ zu verstehen.

Kunst ist ein Begriff, der vorschnell zu einer Definition verleitet. Beschaftigt man
sich mit dem Wort Kunst ein wenig langer, erhalt man eine differenziertere
Betrachtung. Eine Erklarung zu finden, die breiter ausgelegt ist, gestaltet sich
schwierig. Man steht vor einer Vielzahl an Versuchen, mit einer Fille an

Inhalten, die alle eines gemein haben, sie treffen teilweise zu und teilweise
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nicht. Legt man Uber dieses Uberangebot an Mdglichkeiten einen Filter, besteht
die Wahrscheinlichkeit zu einem probaten Ergebnis zu kommen. Zu beachten
ist jedoch, dass der Raster, welcher die Basis des Filters ist, die
Rahmenbedingungen beinhaltet, fur die die gewlnschte Erklarung bendtigt
wird.

Das Ergebnis dieser Analyse ist eine Umschreibung der ,Kunst®, die sich in
Richtung Konnen, meisterhaftes Kunsthandwerk, aber auch das daruber
Hinausgehende bewegt.

Setzt man beide Ergebnisse zusammen erhalt man eine Bezeichnung, welche
den Terminus ,Reprasentationskunst® zu beschreiben versucht. Unter
Zuhilfenahme der beiden Teile ist unter ,Reprasentationskunst® das ,zur Schau
stellen von meisterhaft gefertigten Gegenstanden® zu verstehen. Auf den ersten
Blick erscheint diese Interpretation durch und durch logisch und in sich
konsistent. Betrachtet man sie differenzierter, drangen sich einige Fragen auf,
welche fur eine Gultigkeit der Interpretation beantwortet werden sollten.

Wenn Reprasentationskunst das ,zur Schau stellen von meisterhaft gefertigten
Gegenstanden® ist, dann bleibt zu fragen, wann sie denn entsteht. Warum sie
entsteht geht mit erster Frage einher, denn die Frage nach dem Zeitpunkt zieht
die Frage nach dem Grunde nach sich. Gleichzeitig wird weiters eine
Fragestellung aufgeworfen, wie denn Reprasentationskunst ausgedrickt und
eingesetzt wird?

Dieser Fragenkomplex impliziert eine weitere, essentielle Frage namlich jene
nach dem Mittel. Womit wird Reprasentationskunst ausgedruckt, welche

Gegenstande werden dazu herangezogen?

Reprasentationskunst kann auch als das ,objektive Sichtbarmachen, das
Visuelle” und eine entsprechende Verwendung desselben gesehen werden.
Wie vollzient sich nun diese Visualisierung? Dies geschieht durch die
Verwendung von Objekten, welche in eine entsprechende Beziehung oder
Rahmen gesetzt  werden. Weitergefihrt bedeutet das, dass
Reprasentationskunst durch Reprasentationsobjekte visuell zur Schau gestellt
wird. Somit stellt sich die Frage nach der Bedeutung des
Reprasentationsobjektes. Es muss klargelegt werden, welche Instrumente zur

Verwirklichung von Reprasentationskunst verwendet werden konnen und
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verwendet werden. Es ist unerlasslich, sich die Parameter flir die Qualifizierung

eines Objektes als Reprasentationsobjekt vor Augen zu fuhren.

4.2. Der Moghulteppich als Reprasentationsobjekt:

Eine Beantwortung der Frage nach dem Reprasentationsobjekt als Mittel zum
Ausdruck von Reprasentationskunst gestaltet sich genauso schwierig, wie jene
nach Reprasentation oder Reprasentationskunst. Eine Definition dazu findet
sich genauso wenig wie zu den anderen, fur diese Arbeit bedeutenden,
Begriffe.

Um aber die Fragestellung ausreichend erklaren zu kdnnen, ist es unerlasslich
dieser Frage nachzugehen. Eine Beantwortung der Frage, wie denn
Reprasentationskunst ausgedruckt wird, ist ein wichtiger Schritt zur
Beantwortung der Frage nach dem Zweck der Teppiche in der Moghulzeit.

Da eine Erklarung nicht vorhanden ist, man gezwungen ist, wiederum
zusammengesetzt zu umschreiben, werden die einzelnen Beschreibungen der
Begriffe Reprasentation und Objekt zu einer zusammengefligt, um dann in

Relation zum Kontext dieser Arbeit gesetzt zu werden.

Bis jetzt steht fest, dass es sich bei Reprasentation um ein ,Zurschaustellen®
handelt, das in Richtung ,standesgemalies Auftreten” tendiert.

Ein Objekt in diesem Zusammenhang versteht man als Kunstobjekt, also ein
Objekt, das bei Eintritt bestimmter Faktoren entsteht. Faktoren, die vielfaltiger
Natur sein konnen, beeinflussen den Wandel eines Objekts vom reinen
Nutzobjekt zu einem Kunstobjekt. Dies aullert sich, wie schon zuvor
festgehalten, in mannigfaltiger Weise. Am augenscheinlichsten ist die perfekte
Technik in der Produktion desselben; hinzukommt ein geanderter
Verwendungszweck.

Spricht man von einem Reprasentationsobjekt, meint man ein Kunstobjekt, das
als Mittel oder Zweck flr ein standesgemales Auftreten verwendet wird.
Interessant ist die Fragestellung, wann denn ein Kunstobjekt zu einem
Reprasentationsobjekt wird?

Fir die Beantwortung rufen wir uns kurz die Vorraussetzungen in Erinnerung,

die erflllt sein sollten, damit der Wandel vom Nutz- zum Kunstobjekt vollzogen
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werden kann. Grob eingeteilt handelt es sich dabei um wirtschaftliche,
politische, soziologische, religiose und individuelle. Treten einige Einflusse auf,
die man einem oder mehreren Faktoren zuordnen kann, andert sich der
Verwendungszweck des Objekts und dieses wandelt sich zu einem
Kunstobjekt.

Die Basis der Fragestellung ist also, wann wird das Kunstobjekt zu einem, das
ausschlieBlich Reprasentationszwecken dient? Einen Zeitpunkt zu bestimmen,
an dem der eben erwahnte Wandel eintritt, ist unmdglich. Hierbei handelt es
sich um einen nach auf3en hin nur indirekt sichtbaren dynamischen Prozess,
dessen Ende ein vollig neuartiges ,Gebilde” ist. Jenes ist keines, das baulich
sichtbar ist, sondern es handelt sich hierbei um ein komplexes System direkter
und indirekter Mittel, die alle einem einzigen Zweck dienen. Ausgedrickt
werden soll, der Status des Herrschers; zu den direkten Mitteln, unter deren
Zuhilfenahme dieses System verwirklicht werden soll, befinden sich ,Objekte".
Objekte konnen vielfaltiger Natur sein, um einen Status zu symbolisieren und
sind in Relation zu den geographischen, religiosen und wirtschaftlichen
Rahmenbedingungen des Herrschers zu setzen.

Generell wird eine gesteigerte Nachfrage nach Reprasentationsobjekten dann
vorhanden sein, wenn es politisch gesehen, ein konsolidiertes und stabiles
Reich gibt, eine funktionierende Verwaltung vorhanden ist und der Herrscher
,nur® bestrebt ist, seine Macht zu erhalten und zu demonstrieren. Tritt dieser
Zeitpunkt ein, ist der Wandel von Kunstobjekt zum Reprasentationsobjekt nahe,
denn diese werden aus ganz bestimmten Beweggrunden heraus in Auftrag
gegeben, produziert und einer extrem segmentierten Verwendung zugefuhrt.
Auch vor dem Teppich machte diese Veranderung des Gebrauches von
Kunstobjekten nicht halt. Teppiche wurden flir bestimmte Zeremonien, Orte,
Besucher und Tatigkeiten produziert und vor allem auch verwendet.

Aus dem Bedurfnis der Moghulen ihre erlangte und gefestigte Macht zu
demonstrieren, entstanden verschiedene Arten von Teppichen, die man
durchaus als Reprasentationsobjekte bezeichnen konnte. Ein
Reprasentationsobjekt entsteht durch die spezielle Verwendung eines
Kunstobjektes in Verbindung mit standesgemaflem Auftreten.

Verwiesen sei hier auf den ,Durbarteppich, ein Teil des Zeremoniells der

Audienz; ein Teppich, der aufgrund seiner markanten GroRRe auffallt. Seine
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eben erwahnte GroRe, sowie die Verwendung dieser Art von Teppich bei
Audienzen oder ahnlichen Hofzeremoniellen spiegelt einen sehr
eingeschrankten Verwendungszweck wieder. Andere
Verwendungsmaoglichkeiten  erscheinen  fur  diesen  Teppich  eher
unwahrscheinlich. Die Reduzierung seiner Verwendung auf eine einzige oder
wenige impliziert eine bestimmte Intention des Herrschers bei der
Auftragserteilung. Der Teppich sollte den Boden der Audienzhalle zieren,
Besucher beeindrucken und die Macht, den Reichtum und den
Herrschaftsanspruch seines Besitzers untermauern.

In diesem Zusammenhang ist der Teppich zu einem Mittel geworden, das aus
ganz bestimmten Motiven heraus produziert wurde, dessen Technik und
Materialien nahezu perfekt sind und dessen Positionierung einem ganz subtilen
System folgt.

Er wurde zu einem Objekt, das beim Betrachter Staunen, Erfurcht, Neid,
Wohlwollen ausloste. Anders formuliert, der Teppich ist zu einem
Reprasentationsobjekt geworden, zu einem Mittel, mit dem ein Status, ein

Wollen ausgedruckt und unterstrichen wird.

4.3. Der Wandel von Reprasentationsobjekten zu Reprasentationskunst:

Ein Gegenstand, der zu einem bestimmten Zweck gefertigt wurde und dem eine
ganz spezielle Verwendung eigen ist, dient der Reprasentation. Setzt man ihn
in einen Kontext, der entweder zeremonieller, religidser, personlicher oder
statusreprasentierender Natur ist, wird daraus Reprasentationskunst.

Darunter versteht man, das ,zur Schau stellen von meisterhaft gefertigten
Gegenstanden®. Worin liegt nun der Unterschied zu einem Gegenstand, mit
dem ein Status unterstrichen wird. Auf den ersten Blick ist die Unterscheidung
nicht leicht nachvollziehbar, da beide Definitionen einander ahnlich sind.

Um diese Problematik besser fassen zu kdnnen, verlassen wir die abstrakte
Ebene und vergegenstandlichen die Schwierigkeiten, die sich ergeben, wenn
man die Entstehung, Verwendung und Bestimmung eines Teppichs untersucht.
Zu Beginn ist er ein reines Gebrauchsobjekt, ein Gegenstand, der im taglichen
Leben seine Bestimmung gefunden hat. Im Zuge der Ausbildung

verschiedenster externer und auch interner Faktoren wandelt sich seine
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Verwendung und er wird zu einem Kunstobjekt, einem Objekt, das eine ganz
neuartige Funktion Ubernimmt. Treten gehauft personliche Einflusse hinzu wird
aus ihm ein Mittel, das einen gewissen Status symbolisiert. Setzt man dieses
neue Mittel in ein spezielles System, kann er Teil von Reprasentationskunst
werden. Eine Frage zieht sich durch die gesamte Entwicklungs- und
Verwendungsgeschichte eines Teppichs, namlich jene nach dem ,Wann?“.

Um das ,Wann® bestimmen zu konnen, ist es unerlasslich, sich mit der
Entwicklung zu beschaftigen, die in dieser Periode stattgefunden hat, in der sich
die Verwendung einschneidend - zu Reprasentationskunst - geandert hat.

Das ,Wann“ normiert den Endpunkt einer Entwicklung, die eine ,formale®
voraussetzt. Einen Zeitpunkt zu bestimmen beinhaltet eine doppelte Frage; eine
nach der objektiv nachprufbaren Entwicklung und eine weitere nach den
universellen Rahmenbedingungen, die erstere bedingen und voraussetzen.
Umgelegt auf den Teppich stehen wir nun am Ende und fragen nun nach der
,segmentiertesten, personlichsten und menschlichsten Verwendung®.

Sobald der Teppich als Statussymbol verwendet wird, sobald er etwas
Spezielles ausdricken soll, stehen ausschliellich personliche Motive im
Vordergrund. Zu diesem Zeitpunkt ist eine Entwicklung bereits abgeschlossen,
die den Teppich vom reinen Gebrauchsobjekt zu einem Reprasentationsobjekt
werden liel3. In diesem Bereich sind personliche Beweggrinde sicherlich auch
bedeutend, werden aber von anderen, welche wirtschaftlicher, politischer,
religioser oder anderer Natur sind Uberlagert. Jedes Stadium, in das ein
Teppich im Rahmen dieser Entwicklung eintritt, bringt eine Einengung der
Faktoren mit sich. Sind bei der Frage wann er denn vom Nutz- zum Kunstobjekt
wird eine Vielzahl von Einflissen bedeutend, reduzieren sich jene wenn man
sich fragt, ab wann er denn Reprasentationsobjekt sei.

Man bewegt sich vom Allgemeinen hin zum Besonderen, von grundsatzlich auf
alles anwendbaren Moglichkeiten hin zu im ,Extremfall® auf personliche
Winsche ausdrickenden und reprasentierenden. Man befindet sich im
obersten Segment einer Entwicklung, in dem man sich mit dem Wollen und
Wunschen einzelner Personen auseinandersetzen muss. Zusatzlich zum
Wollen und Winschen kommt noch das ,Wie kann ich das einsetzen?* hinzu.
Man denkt Uber die konkrete Verwendung eines Objekts nach, nicht nur in

seinem ,klassischen® Bereich, sondern beginnt, es in ein System einzubinden.
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Eines, das nach teilweise sehr komplexen Regeln ablauft und dessen Resultat
immer ein ganz segmentierter, individueller Nutzen sein kann. Dies wird durch
die Verwendung verschiedenster Mittel erreicht, welche einem ganz bestimmten
Zweck dienen und die in ein Regelwerk eingebunden werden. Treffen all diese
Parameter zu, dann sprechen wir von Reprasentationskunst, also die
Manifestation standesgemalien Auftretens durch Reprasentationsobjekte.
Anders  ausgedruckt, was muss eintreten, damit ein  Teppich
Reprasentationskunst wird? Fest steht, es handelt sich dabei um Einflisse, die
in der Person als solche liegen oder aber auch mit dem Hof, Hofstaat und
Hofzeremoniell in Zusammenhang zu bringen sind. Welche Beweggrinde
konnen Herrscher gehabt haben, einen Teppich zu verwenden, wo, wie und zu
welchem Zweck?

Die Entwicklung der Moghulteppiche in Indien geht einher mit der Entwicklung
der Herrschaft der Moghulen auf dem indischen Subkontinent. Teppiche in
Verbindung mit Kunst im Allgemeinen ist immer eine Folge von vorheriger
politischer Konsolidierung. Ein Herrscher, der sich mit politischen Gegnern,
Aufstanden oder mit Herrschaftsorganisation beschaftigen muss, findet wenig
Zeit und auch wenig Nutzen sich in diesem Bereich zu beschaftigen. Eine
Perfektionierung von Reprasentation durch Kunst tritt erst in jenem Stadium
eines Staates auf, in dem eine Konsolidierung stattgefunden hat und es sich nur
mehr um den Erhalt und die Pflege der Legitimation von Herrschaft handelt.
Seine Position ist definiert, seine Herrschaft unantastbar und sein ,Haus"“ lasst
sich im Idealfall auf einen besonderen Ursprung zurlckfuhren. Jetzt tritt wieder
ein Phanomen auf, welches schon in der Frage nach dem Zeitpunkt der
Werdung des Kunstobjekts bedeutend war, die Notwendigkeit. Die
Moghulherrscher regierten nun quasi absolut, brauchten niemanden mehr zu
furchten und plotzlich begannen sie, sich Gedanken daruber zu machen, wie
man denn den Status als Herrscher ausdriicken kann.

Dies ist ein Vorgang, der jedem Herrscher jedes Volkes, auf jedem Kontinent
und zu jeder Zeit gemein ist. Hat man einmal Herrschaft erlangt, versucht man
diese auch zu erhalten und dies nicht nur durch direkte Instrumente, sondern
auf mannigfaltige Weise. Man beginnt seine Funktion und seine Wurde
auszudricken; dies geschieht in der Regel durch ein System, eine Art

Zeremonie, die eingehalten wird, immer wenn der Herrscher auftritt. Sie wird
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auch dauernd eingehalten, ein Zuwiderhandeln hat Bestrafung zur Folge. Zu
diesem Zweck bedarf es Mittel, um diese Zeremonie durch visuelle
Gegenstande auszudricken und fur die Teilnehmer und vor allem fur das Volk
leichter verstandlich zu machen. Eine abstrakte Huldigung einer Person ist fur
den durchschnittlichen Menschen schwer nachvollziehbar, verbindet man aber
mit der Huldigung verschiedenste Gegenstande, tritt eine Art Wiedererkennung
ein und die Zeremonie wird allgemein gultig und daraus entwickelt sich ein
Usus.

Die Beweggriinde fur die Verwendung eines Reprasentationsobjekts in einem
Ritus, der zu einer Art Zeremonie wird, sind teilweise in der Tradition verankert,
in der der Herrscher geboren und aufgewachsen ist. Die Grundpragung ist
sicherlich traditionsmotiviert. Dazu kommt der Faktor Religion, einen, den man
nicht auBer Acht lassen sollte. Sehr viele Entscheidungen bedeutender
Herrscher sind religionsmotiviert und bei der Verwendung von speziell
gefertigten Objekten wird die Religion nie zu vernachlassigen sein. Den Teppich
kann man in islamisch gepragten Kulturen nie ohne den Konnex mit der
Religion herzustellen, sehen. Dies soll nicht heilRen, dass Moghulteppiche
religiosen Charakter haben, man kann es nicht ausschlieBen und sollte die

Religion in die Uberlegungen dazu mit einbeziehen.

Logische Fortsetzung dieses dynamischen Prozesses ist die Frage nach der
LAuswahl der Mittel und deren Prasentation. Nach dem Erkennen der
Notwendigkeit eines Machterhaltes, ist es nur naturlich, sich auch Gedanken zu
machen, wie und wodurch er dargestellt wird. Mittel gibt es viele, wie zum
Beispiel Bauten, plastische Kunst, Malerei, Dichtung und Musik. Den
Schwerpunkt, in welchem sich der Herrscher definiert, lag bei ihm. Je nach
Geschmack und personlicher Vorliebe des jeweiligen Landesfursten wurden

unterschiedliche Bereiche gefordert und forciert.

Auch beim Erhalt der Macht gibt es vielerlei Moglichkeiten. Die bedeutendste ist
das Mazenatentum, welches ein sehr breites Spektrum an Machtdemonstration
zulasst. Ein Herrscher, der sich eine Schar an Kunstlern halt, untermauert
seinen Anspruch und baut diesen noch aus. Mazenatentum ist in der

Geschichte und in der Kunst ein sehr wichtiger und bedeutender Teil. Ohne
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Forderer gabe es die bedeutendsten Kunstwerke nicht, viele Entdeckungen
waren nicht gemacht worden. Mit den Kunstlern oder mit den Entdeckern geht
naturgemal auch die Nennung des Herrschers einher, der jene finanzierte. Auf
diese Art und Weise blieben die Herrscher in Erinnerung. Hier sieht man die
Machterhaltung sehr schon, denn mit dem Wollen und Konnen, sich ein Heer
an Kunstlern zu leisten, untermauert ein Herrscher seinen Anspruch. Dies
wurde phasenweise so ad absurdum gefuhrt, dass es quasi zur Pflicht wurde,
sich Kunstler zu leisten.

Eine weitere Mdglichkeit seinen Anspruch auf Herrschaft zu zeigen, war, sich
eines Systems zu bedienen, das dem Herrscher huldigt. Man bediente sich
eines Zeremoniells. Ein solches birgt den Vorteil, dass der Herrscher seinen
Anspruch aufrecht erhalten kann, da es sich bei den meisten dieser Systeme
um ein aufbauendes handelt, wonach der Herrscher und seine ,Erscheinung®
bewusst eingesetzt wurde. Ein geschicktes System, verbunden mit den
richtigen Mitteln hatte zur Folge, dass der Herrscher seinen Anspruch
zementieren konnte. Wollte man sich eines solchen bedienen, musste man eine
Entscheidung treffen, ein bestehendes heranzuziehen, zu tUberarbeiten und den
personlichen Bedurfnissen des jeweiligen Monarchen anzupassen oder ein

vollig neuartiges System zu entwickeln.

Ein weiteres Mittel, dessen sich ein Herrscher bedienen kann, ist die
Verwendung verschiedener Arten von Objekten. Diese kdnnen mit Symbolen
versehen sein und dadurch seinen Status festlegen. Zumeist handelt es sich bei
diesen Objekten um schon vorhandene, die weiterentwickelt und mit anderen,
direkt dem jeweiligen Herrscher zuordenbaren, Symbolen versehen werden.
Diese Gegenstande werden in weiterer Folge Zu reinen
Zeremonialgegenstanden, die nur mehr einem einzigen Zweck dienen und dann
nur mehr damit assoziiert werden. Verwiesen sei hier auf das Szepter und den
Reichsapfel, den geschwungenen Stab des Pharao und den halbhohen Stock
des persischen Konigs.

Diese Gegenstande werden in ihrer Entwicklung vom urspringlichen Zweck
weit entfernt und durch eine eigene Art, Ausformung und Musterung zu einer

eigenen Gattung mit spezieller Symbolik.
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Eines dieser Mittel ist der Teppich, den man auch zur Erhaltung und
Manifestation des Anspruchs verwenden kann. Am Hof der Moghulherrscher
fanden sich Teppiche in mannigfaltigster Verwendung. Unter anderem auch in
dem Saal, in dem der Herrscher seine Audienzen abhielt. Aus diesem
Vorhandensein hat sich eine Teppichgattung entwickelt, die man Durbarteppich
nennt. Dabei handelt es sich um flachenmaRig sehr grol3e Teppiche, die sich im
Audienzsaal befanden und auf denen die Besucher im Zuge der Audienz
gingen, sal3en oder standen.

Fihrt man sich die Kernfrage wieder vor Augen, wann denn aus dem
Reprasentationsobjekt Reprasentationskunst wird, dann hat man mit dem
Durbarteppich ein sehr gutes Beispiel, anhand dessen die Entwicklung vom
Reprasentationsobjekt zur Reprasentationskunst, so Uberhaupt mdglich,
nachvollziehbar ist.

Basierend auf dem Feststehen als Reprasentationsobjekt, muss man sich
fragen, welche Faktoren bewirken seinen Wandel zur Reprasentationskunst.
Fest steht, dass der Durbarteppich aufgrund seiner Grof3e auch reprasentativen
Zwecken gedient haben kdnnte. Seine Funktion, seine Verwendung hat keinen
reinen Gebrauchsnutzen mehr, er wird produziert zu einem bestimmten Zweck,
er soll in einem grof3en Saal oder in einer grol3en Halle liegen. Ein Gebrauch im
taglichen Leben ist, aufgrund seiner enormen Ausmalde, schon aulderst
unwahrscheinlich. Wurde er geknupft, um reprasentativen Aufgaben zu dienen
und wenn ja kann er auch zu Reprasentationskunst werden?
Reprasentationskunst wurde definiert als das ,Zurschaustellen von meisterhaft
gefertigten Gegenstanden®, in diesem Sinn ist der Durbarteppich sicherlich
Reprasentationskunst, denn er liegt in der Audienzhalle des Herrschers und soll
dort Besucher beeindrucken. In diesem Zusammenhang kann man den
Durbarteppich durchaus als Reprasentationskunst ansehen, ich mochte jedoch
die Kategorisierung um eine erweitern. Der vorher erwahnte Fall ist meines
Erachtens als Reprasentationskunst im engeren Sinne zu sehen, da sich die
Reprasentation direkt mit dem Kunstobjekt verbindet. Der Teppich als solcher
ist das primare Mittel, um die Stellung seines Besitzers zu definieren. Er wird so
platziert, um beim Betrachter die groltmogliche Wirkung zu erzielen. Anhand
des Durbarteppichs lasst sich aber auch Reprasentationskunst im weiteren

Sinne bestimmen; darunter versteht man ein Vorgehen, das uber die bewusste
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Platzierung von Reprasentationsobjekten hinausgeht und diese mit einem
System von Handlungsablaufen kombiniert, um Teil einer komplexen Handlung
zu werden, die als ganzes als Reprasentationskunst bezeichnet werden kann.
Der Durbarteppich wurde in einer Halle platziert, seine Bestimmung war aber
nicht ausschliel3lich das Liegen. Er war ein zentraler Punkt in der Audienz des
Moghulherrschers, wie aus Miniaturmalereien ersichtlich. Um den Teppich
herum entwickelte sich ein System aus Handlungsstrangen, die ineinander
verwoben, die gesamte Audienzzeremonie darstellen. In dieser war der Teppich
ein Mittel, ein Reprasentationsobjekt, das durch die Verwendung als solches zu
einer Kunstform wird. Dies geschieht durch seine eigentliche Bestimmung,
durch das Liegen in einer Halle und durch seine Funktion in einem bestimmten
Bereich.

In Zusammenhang mit der Durbarkultur, kann man den gleichnamigen Teppich
als Reprasentationskunst bezeichnen. Fuhrte man diese Argumentation weiter,
musste man zu dem Schluss kommen, dass jeder Teppich mit einer
bestimmten zweckgebundenen Verwendung automatisch als
Reprasentationskunst per se zu bezeichnen sei. Argumentativ hat diese Kette
durchaus ihre Berechtigung, zu bedenken ist aber, dass man eine Verwendung
im Sinne der Reprasentationskunst nicht fur jeden Teppich so schlissig wie fur

den Durbar fuhren kann.

Eine Teppichart, deren Form ebenfalls wie der Durbarteppich ins Auge sticht,
sind die ,Shaped Carpets®. Bei diesen handelt es sich um Teppiche mit floralem
Muster, deren einzigartige Form dem Betrachter sofort ins Auge sticht. Der
Teppich ist auf drei Seiten gerade, eine Seite weist aber eine eigenartige
Ausformung in der Begrenzung auf. Dabei handelt es sich um eine mehreckige
Aussparung, die den Schluss nahe legt, der Teppich kdonnte im Anschluss an
ein Podest, einen Thron, einem Pavillon oder Brunnenbecken gelegen haben.
Interessant ist das Vorhandensein einer durchlaufenden Borte, das darauf
deutet, dass der Teppich in seiner jetzigen Form in Auftrag gegeben wurde und
nicht einfach beschnitten worden ist. Daraus kann man den Schluss ziehen,
dass eine gebrauchliche Verwendung dieser eher unwahrscheinlich ist. Man
kann weiters folgern, dass es sich aufgrund der erschwerten

Alltagsgebrauchlichkeit um ein Kunstobjekt handelt. Die Verwendung dieser
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Arten war auf einen oder wenige Zwecke beschrankt. Dies bedingt schon seine
Form; der massenweise Gebrauch dieser Art ist auf3erst unwahrscheinlich,
ahnlich der des Durbarteppichs. Der ,Shaped Carpet” ist ein Teppich, der einen
ganz speziellen Zweck verfolgt, zu diesem Zweck und sonst keinem weiteren
produziert wurde und daher ein Reprasentationsobjekt darstellt. Fuhrt man die
Argumentation von oben weiter, musste er auch Reprasentationskunst
darstellen, da er seiner Form wegen an ganz speziellen Platzen lag. Daher
muss er Reprasentationskunst sein.

So weit ist diese Theorie durchaus richtig, wenn man sie einschrankt und sagt,
der ,Shaped Carpet” ist seiner Form, seiner Bestimmung, seiner Musterung,
seiner Intention bei der Produktion nach Reprasentationskunst. Dies trifft zu,
wenn man im engeren Sinne beifugt; betrachtet man den ,Shaped Carpet® als
Objekt als solches, dann kann man durchaus von Reprasentationskunst im
engeren Sinne sprechen. Er dirfte eine ahnliche Funktion gehabt haben, wie
der Durbarteppich, wenn man sich Gedanken gemacht hat, wo ein Teppich mit
dieser Art Aussparung denn uberall liegen konnte. Die Mdglichkeiten sind
begrenzt, wenn man sich die Architektur eines Moghulpalastes vergegenwartigt.
Mehreckige Aussparungen deuten auf etwas Bedeutendes hin, wie zum
Beispiel ein Podest, ein Pavillon, ein Thron, ein Sessel. Dies sind traditionell
Bereiche des Palastes, die dem Herrscher oder zumindest der Familie des
Herrschers vorbehalten sind. Der ,Shaped Carpet” war also mit ziemlich hoher
Wahrscheinlichkeit in unmittelbarer Nahe der Herrscherfamilie gelegen. Diese
Lage, seine Technik, seine Farbgebung, seine Musterung und vor allem seine
eigenwillige Form deuten darauf hin, dass er eine ,Malanfertigung“ war und
einem bestimmten Zweck diente, daher kann man ihn als Reprasentationskunst
im engeren Sinne sehen.

Ob er auch Reprasentationskunst im weiteren Sinne gewesen ist, kann nicht
festgestellt werden. Sollte er sich in einem Raum befunden haben, der einem
besonderen Zweck diente, dann kann man diese Frage bejahen. Lag ein
,Shaped Carpet® in der Audienzhalle um den Thron des Moghulherrschers,
wurde er wie der Durbarteppich zu Reprasentationskunst im engeren und im

weiteren Sinne.
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Anhand des Wandteppichs lassen sich sehr schon die Rahmenbedingungen
aufzeigen, die eintreten mussen, damit ein Objekt zu Kunst wird. Unstreitig ist,
dass der Wandteppich ein Reprasentationsobjekt ist. Seine Form und
Verarbeitung, vor allem aber seine Verwendung als solcher lassen diesen
Schluss zu. Nun kann man sich aber noch die Frage stellen, handelt es sich
dabei um Reprasentationskunst? Rufen wir uns noch einmal die Faktoren in
Erinnerung, die vorhanden sein mussen, um einen Teppich als
Reprasentationskunst zu qualifizieren. Ein Wandteppich ist aufgrund seiner
Lage schon ein besonderes Objekt, daher ist der Schluss ihn als
Reprasentationskunst im engeren Sinne zu qualifizieren durchaus berechtigt.
Seine Existenz verdankt er dem Willen des Herrschers, seine Motive sind
ausschlielich gepragt von den Wunschen des jeweiligen Firsten. Besonderes
Augenmerk bei Wandteppichen legt man auf die Motivgebung. Dies geschieht
schon bei der ,Planung” dieses Teppichs. Wie er aussehen soll, was darauf
abgebildet sein soll und in welchen Farben muss schon vorher feststehen. Da
er an der Wand hangt und seine Wirkung von dort entfalten soll, ist die Frage
nach dem Motiv eine zentrale, sowohl bei der Produktion wie bei der Analyse.
Das Motiv ist es auch, an dem man bei der Analyse der Frage
Reprasentationskunst ja oder nein beginnen muss. Betrachtet man den
Bostoner Bildteppich, dann drangt sich der Schluss auf, dass die Motivwahl
ganz bewusst erfolgte und der Teppich sicherlich nicht gefertigt wurde, um in
irgendeinem Raum zu hangen. Die Symbolik deutet darauf hin, dass der
Teppich geknupft wurde, um in der Nahe des Herrschers zu hangen, vielleicht
in einem Raum, der zu Gesprachszwecken oder ahnlichem gedient hat.
Aufgrund dieser Wahrscheinlichkeiten liegt der Schluss nahe, den Wandteppich
als Reprasentationskunst im engeren Sinne zu sehen.

Anhand der Kriterien ist eine Einordnung als Reprasentationskunst im engeren
Sinn durchaus logisch nachvollziehbar, da er seiner Motive und seiner

Verarbeitung wegen nicht als reines Reprasentationsobjekt zu sehen ist.

AbschlieBend kann man festhalten, dass eine exakte Bestimmung des
Momentes, in dem ein Reprasentationsobjekt zu Reprasentationskunst wird,
sich als sehr schwierig herausstellt. Die Festsstellung eines Gegenstandes als

Reprasentationsobjekt ist die Voraussetzung, an der sich eine
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Weiterentwicklung zu Reprasentationskunst anknipfen kann. Dazu bedarf es
allerdings, dass das zur Schau stellen in den Vordergrund tritt und mit den
Winschen und Bedurfnissen des Herrschers kombiniert wird. Tritt diese
Kombination ein, dann spricht man von Reprasentationskunst im engeren
Sinne. Dabei handelt es sich um Objekte, von meisterhafter Qualitat, die zu
einem einzigen Zweck gefertigt werden, dem zur Schau stellen desselben.

Gesellen sich zu jener noch andere Faktoren, die im Einflussbereich des
Herrschers liegen und entwickelt sich daraus ein eigenes ,System®, dann
spricht man von Reprasentationskunst im weiteren Sinne. Nicht jedes Objekt,
das als Reprasentationskunst im engeren Sinne zu qualifizieren ist, ist

automatisch auch eines im weiteren.

Wenn man den Zeitraum, in dem sich der Wandel vollzieht, beschreiben muss,
dann ist es jener, in dem das Reprasentationsobjekt eine ganz bewusste und
spezielle Verwendung durch den Herrscher erfahrt und dem ausschlieRlichen
Zweck der Reprasentation dient.

Wird einem Teppich diese Behandlung zuteil, dann spricht man von einem

Teppich als Reprasentationskunst.

4.4. Reprasentationskunst und Macht — der Teppich als Symbol der Macht:

Nachdem nun feststeht, was Reprasentationskunst im engeren und im weiteren
Sinne ist, muss nun erklart werden, welche Verwendungsmaglichkeiten es fur
diese Art von Kunst gibt. Reprasentationskunst im engeren Sinn, ein
Kunstobjekt ausschliellich im Auftrag und fir den Gebrauch des Herrschers
produziert, unterscheidet sich von jener im weiteren Sinn nur durch die
Verwendung. Um zur Reprasentationskunst im weiteren Sinne zu werden, wird
ein Kunstobjekt in ein Geflige eingebettet. Der Unterschied besteht darin, dass
mit dieser Einbeziehung der Sinn und Zweck des Kunstobjekts geandert wird.
Von einem reinen ,Reprasentieren®, einem ,zur Schau stellen®, wird es Teil
eines Systems, das einen ganz anderen Zweck verfolgt. Man befindet sich nun
auf der Stufe, in der ein Kunstobjekt, sprich ein Reprasentationsobjekt, ein
Bindeglied zwischen kunstlerischer Gestaltung und subjektivem Ausdruck wird.

Ein Kunstobjekt, von Meistern in hdchster Qualitat gefertigt, wird einer
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Verwendung zugefuhrt, die ausschliel3lich den subjektiven Winschen und
Motiven einer Person, dem Herrscher, dient. Es stellt sich nun die berechtigte
Frage, wozu man Reprasentationsobjekte in ein mehr oder weniger komplexes
System setzt? Die Antwort ist eine ganz einfache, es geht um Macht in

mannigfaltiger Form, um deren Erlangung und Erhaltung.

4.4.1. Was ist Macht?

Macht ist ein Begriff, der verschieden definiert werden kann, je nach der
Verwendung derselben. Man versteht unter Macht z. B. die physische oder
psychische  Uberlegenheit gegeniiber anderen, Informations- und
Wissensvorsprung, ein hoherer Grad von Organisation, sowie das Ausnutzen
von Herrschaftsstrukturen in  Kombination mit der Angst der
Herrschaftsunterworfenen. Die breiteste Definition umschreibt Macht als ,die
Summe von Einflussmdglichkeiten in politischer, wirtschaftlicher und sozialer
Hinsicht“'®'.  Diese Definition umschreibt in  kurzen Worten alle
Voraussetzungen, die Vorliegen missen, um von Machterlangung sprechen zu
konnen.

Es geht um die Frage, wann ein Usurpator, eine Person, die gewaltsam die
Herrschaft Uber ein Gebiet erlangt hat, sich in einen gefestigten Herrscher
verwandelt. Nach erfolgreicher Erlangung beginnt eigentlich erst die Arbeit
eines Herrschers, denn es geht nun um die ,Verwandlung“ dieser in Macht.
Diese Unterscheidung ist von zentraler Bedeutung, denn unterschiedliche
Herrschaftsformen erfordern verschiedene Arten von Machtdemonstrationen.
Ein Regent mit einer abgeleiteten Legitimation hat andere Bedurfnisse seine
Macht zu zeigen, als einer, der originar an die Spitze des Staates gelangte.
Machterlangung geschieht in der Regel durch langsame Inanspruchnahme von
vorhandenen Staatsressourcen durch Vertrauenspersonen des neuen
Herrschers. Nach erfolgter Ubernahme ist jeder Machthaber vom Wunsch
getragen, diese moglichst lange zu erhalten und an seine Nachfahren
weiterzugeben. Aus der Machterlangung wird nun die Machterhaltung.
Grundsatzlich stehen fast alle Moglichkeiten offen, von direkten, wie den

Handlungen des Herrschers in Rechtsprechung und Religion, Uber die

'87 Der Brockhaus in 15 Banden, Bd. 9, Leipzig 1998, S. 9.
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Verwendung eigener Zahlungsmittel, die Organisation einer einheitlichen
Verwaltung hin zu indirekten, wie Bautatigkeit, Hofhaltung und ahnliches.
Herrscher nachfolgender Generationen waren bemuht ihre angeborene Stellung
aufrechtzuerhalten.

Dies fuhrt uns zu einer weiteren Frage, namlich nach der Demonstration, wie
demonstriert man Macht? Welche Grinde gibt es, seine Macht jedem zu
zeigen?

Ein Herrscher, der erst kurz an der Macht ist, muss seine eben erlangte seinen
Untertanen zeigen. Ohne die permanente Prasenz des Herrschers als
Herrscher ist seine Regentschaft nicht von Dauer. Ein Machthaber muss
danach trachten, als solcher erkennbar zu sein. Dies kann unterschiedlich
erfolgen; einmal durch physische Prasenz, durch das Zeigen der Person des
Herrschers im Rahmen von Handlungen kultischer oder staatlicher Natur. Die
physische Prasenz der Person ist die einfachste und schnellste Art zu zeigen,
wer im Staat die letzte Entscheidung hat. Sie ist auch die wirkungsvollste, denn
das Volk zollt dem Herrscher bei seiner physischen Erscheinung am meisten
Respekt. Eine permanente physische Anwesenheit ist aber dauerhaft nicht
maoglich und auch nicht sinnvoll, denn dadurch steigt auch das Risiko, dass
Anschlage verlubt werden. Daher begannen Machthaber schon sehr frih damit,
ihre Herrschaft und vor allem ihren Anspruch auf die Herrschaft durch andere
Mittel auszudricken. Mit der physischen Anwesenheit einher geht der Hofstaat.
Seine Untertanen begannen zu assoziieren, dass Herrscher und Hofstaat
zusammengehoren. Gleiches geschah mit der Kleidung, sodass sich am Ende
der Entwicklung ein eigener Terminus, namlich die Hoftracht, etablierte. Aus
dieser Assoziation entwickelte sich langsam eine Symbolik, die jeweils nur dem
einzelnen  Herrscher vorbehalten war. Mit der Ausbildung der
,Herrschersymbolik“ und der damit verbundenen Assoziation eines bestimmten
Gegenstandes mit dem Regenten erreicht die Demonstration von Macht ihren
Hoéhepunkt und damit auch ihr vorlaufiges Ende. Ihr eigentliches Ziel ist erreicht,
jetzt geht es nur mehr um die Verfeinerung der Demonstration. Macht muss
gezeigt werden, um erhalten zu werden. Dies ist der Grundsatz, der jeder
Demonstration zugrunde liegt, die Ausgestaltung und die dazu verwendeten
Mittel unterscheiden sich von Herrscher zu Herrscher und sind naturlich dem

Lauf und den Entwicklungen der Zeit unterworfen.
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4.4.2. Machtdemonstration unter den Moghulen:

Auch die Moghulen sahen sich, nach der Erlangung der Herrschaft auf dem
indischen Subkontinent, gezwungen, ihre eben erlangte Macht zu erhalten.
Dabei bedienten sie sich verschiedenster Mittel und Techniken, die diesen
Zweck erfullen sollten. Ausgangspunkt war der kulturelle Raum, in dem sie ihre
Machtposition behaupten wollten gepaart mit ihren eigenen religiosen und
politischen Uberzeugungen. Diese Verschmelzung verschiedenster Inhalte,
Symbole und Riten flhrte zu einer eigenen Art der Demonstration.

Ging es den ersten Moghulherrschern noch um die Erlangung der Macht, so
wandelt sich mit Akbar und seinen Nachfolgern die Machterlangung zu einer
Machterhaltung. Mit der beginnenden Konsolidierung des Staatsgefiiges tritt
das Demonstrieren der Herrschaftswirde in den Vordergrund. Eine erste
Entwicklung in diese Richtung stellte die Verwaltungsorganisation unter Akbar
dar. Dieser teilte das Reich in 12 Provinzen unter zentraler Verwaltung und
strich dadurch seine Position als unumschrankter Regent hervor. Im Zuge der
Machterlangung sind Formen der direkten Reprasentanz des Herrschers
notwendig, um die eben erst unterworfenen Gebiete von der neuen
Regentschaft zu Uberzeugen. Physische Prasenz in noch son entlegenen
Gebieten des Reiches erzielt man nur durch einen mobilen Hof. Durch die
fortschreitende Innehabung der Regentschaft innerhalb einer Dynastie wird die
Demonstration derselben durch physische Prasenz reduziert und es beginnen
sich andere Moglichkeiten auszubilden, mit denen man seinen Anspruch auf
den Thron untermauern und nach aul3en tragen kann. Voraussetzung daflr ist
ein in sich selbst konsolidiertes Reich, welches ,nur mehr verwaltet werden
muss. Diese Situation gibt dem Regenten die Mdglichkeit, Mittel und Wege zu
suchen und zu finden, wie er seine Position nach aufden hin transportieren

kann.

Die innere und aullere Stabilitat des Staates gab den Moghulherrschern die
Moglichkeit, eine eigene Form hofischer Kunst auszubilden, die eine
Vermengung ihrer eigenen Traditionen mit denen Indiens darstellte. Durch

diesen speziellen ,Mix“ entstand eine Form von Kunst, die unter die Gattung der
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hofischen Kunst im allgemeinen Sinne fallt, aber einen entscheidenden
Unterschied zu der , klassischen® hofischen Kunst aufweist. Durch die
Vermischung persischer, indischer und moghulischer Einflisse entwickelte sich
eine eigenstandige Form der kunstlerischen Entfaltung, die in Uberwiegendem
Ausmald der Reprasentation und der Demonstration von Herrschaft und damit
verbunden der ihr innewohnenden Macht ausdruckt. Diese Versinnbildlichung
von Macht beginnt mit einer verstarkten Erweiterung hofischer Kunst
dahingehend, dass Gegenstande des taglichen Bedarfs eine exquisitere
Ausgestaltung erhielten. Wozu bedurften ,Gebrauchsgegenstande® einer
edleren Form? Der Herrscher war nicht mehr gezwungen, den gréfiten Teil
seiner Regentschaft mit Ordnung und Expansion zu verbringen, sondern sein
Schwerpunkt verlagerte sich in Richtung ,Hofhaltung®. Durch diese verstarkte
Ausdrucksweise seiner Stellung sah er sich gezwungen, implizit durch
Verwendung besonderer Gegenstiande, jene den Besuchern gegeniber
auszudrucken. Durch eine vermehrte ,Hofhaltung” und die damit verbundene
Moglichkeit seinen Status auszudricken, begannen die Machthaber, einfache
Gegenstande und Kunstwerke zu veredeln und diesen einen besonderen
Zweck angedeihen zu lassen. Aus einem einfachen ,Werkstlick“ wurde dann im
Laufe der Zeit ein Symbol des Regenten, ein Symbol seiner Macht.

Interessant dabei ist, dass diese ,Gewalt® des Herrschers in mannigfaltiger
Weise ausgedruckt wurde. Man denke hier als erstes an Krone und Szepter, an
Fahnen und Wappen, den Thron und das gesamte Hofzeremoniell.

Eine zentrale Stellung in diesem Zusammenhang wird den textilen Stucken
eingeraumt. Verwiesen sei hier nur auf die vielfaltigen Ausformungen der
Hoftracht, der zeremoniellen Gewander und Prunkdecken. Kann man in diesem
Zusammenhang Teppichen auch einen so hohen Stellenwert beimessen? Auf
den ersten Blick erscheint dies schwer nachvollziehbar, denn bei einem
Teppich handelt es sich ,nur um ein Dekorationsobjekt. Festgestellt wurde
bisher schon, dass indische Teppiche aus der Moghulzeit Reprasentationskunst
sind. Wurden diese Kunstobjekte auch eingesetzt, um auf subtile Art und Weise

die Herrschaftsgewalt des jeweiligen Machthabers auszudricken?



115

4.4.3. Der Teppich als Symbol der Macht:

Um die Frage der Eignung des Teppichs als Symbol der Macht beantworten zu
konnen, ist es sinnvoll festzulegen, nach welchen Kriterien die Analyse
durchgefuihrt werden soll. Ein erster Anhaltspunkt in der Betrachtung ist die
Form, herangezogen werden Teppiche, die aufgrund ihrer au3ergewohnlichen
Form oder GrofRe sich von anderen Teppichen unterscheiden. Diese Grole
oder Form lasst den Schluss zu, dass die Teppiche dieser Art einer besonderen
Verwendung unterlagen und deshalb eventuell zur Demonstration der Macht
gedient haben kdnnten. Nach der ,formalen“ Betrachtung von verschiedenen
Arten indischer Teppiche, wird deren ,Inhalt® dieser untersucht. Sind Motive
und/oder Ornamente vorhanden, die darauf hindeuten, dass durch die
Verwendung dieses Teppichs der Regent seine Stellung ausdriicken wollte?
Gibt es eventuell eine Verbindung beider Ansatzpunkte? Sind indische
Teppiche ihrer Form und ihres Inhalts wegen als Mittel zur Machtdarstellung
herangezogen worden?

Fest steht, dass Macht in verschiedensten Formen ausgedrickt werden kann.
Umgelegt auf Teppiche bedeutet dies die Frage nach der Verwendung von
jenen als Mittel zur Machtdemonstration. ,Kann Macht durch Teppiche
ausgedruckt werden oder waren sie nur ein Mittel zur Versinnbildlichung?*
Wozu diese Unterscheidung, geht es doch dabei ,nur um eine sprachliche
Differenzierung? Doch so einfach ist dies nicht, denn ein Symbol steht fir den
Gegenstand oder die Person. Beim Anblick desselben assoziiert der Betrachter
automatisch den Gegenstand oder die Person mit der oder den das Symbol in
Verbindung gebracht wird. Eine Versinnbildlichung dient lediglich der
Unterstitzung, die Assoziation ist noch nicht so weit fortgeschritten, dass
automatisch ein Bezug zwischen Gegenstand und Person herbeigefuhrt wird.
Insofern ist der ,kleine“ sprachliche Unterschied doch entscheidend flr die
Betrachtung, wozu ein Kunstobjekt gedient haben kénnte.

Nach Maligabe der zuvor umrissenen Kriterien werden aus der Vielzahl
indischer Teppicharten der Durbarteppich, die ,Shaped Carpets“ und der
Bildteppich einer eingehenden Analyse auf ihre mdgliche Symbolik hin

unterzogen.
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4.4.3.1. Der Durbarteppich:

Als erste Gattung, die nach der formalen Prifung einer naheren Betrachtung
unterzogen wird, ist die Gruppe der Durbarteppiche. Diese Art zeichnet sich
durch aulergewdhnliche GroRe aus, die den Verdacht nahe legt, dass der
Teppich zu einem bestimmten Zweck produziert wurde. Der Name ,Durbar® in
Verbindung mit den grol3formatigen Teppichen steht in einem direkten
Zusammenhang mit einem speziellen Ritus, ,Durbar® genannt. Darunter
versteht man zusammengefasst, eine Audienz beim Herrscher.

Unter diesem Gesichtspunkt betrachtet bekommt die GroRe eines
Durbarteppichs eine ganz neue Bedeutung. Sollte der Teppich die Audienzhalle
zieren, ist seine GroRenwahl logisch nachvollziehbar; zu klaren bleibt, welche
Funktion der Teppich dabei Ubernehmen sollte. Unstrittig ist, dass er zum
Zwecke des ,Hofhaltens“ produziert wurde und seine Bestimmung durfte das
Liegen in der Audienzhalle gewesen sein. Nun stellt sich die Frage, ob er
herrschaftliche Macht symbolisiert oder ob er ,nur” ein probates Mittel war, um
den Status des Regenten zu untermauern. Hier geht es um die Frage nach dem
Symbol oder der Versinnbildlichung. Der Teppich lag im ,diwan-'am“ — der
Audienzhalle —, war Teil des Systems der Audienz, somit im Bereich der Macht,
deren Ausubung und Anwendung. Ein Untertan, der einer Audienz des
Herrschers beiwohnte, betrat die Halle und fand sich auf dem Durbarteppich
wieder.

Diese Indizien sprechen fur eine sehr zentrale Bedeutung des Teppichs, sagen
jedoch noch nichts Uber seine eigentliche Bedeutung aus. Aus einigen
Miniaturmalereien lasst sich ableiten (vgl. Abb. 10, Abb. 13, Abb. 20, Abb. 21),
dass der Teppich ein stark frequentiertes Objekt im Rahmen der Audienz
gewesen sein muss. Auf diesem finden sich die Wirdentrager, Untertanen und
alle weiteren Personen wieder, denen der Regent eine Audienz gewahrte. Ohne
den Teppich ware ein solches System schwer vorstellbar, aber welche Funktion
erflllt denn nun der Durbarteppich eigentlich?

Zum einen ist er sicherlich Schmuckstick, geschaffen um dem Raum Farbe,
Form und Warme zu geben. Zum anderen erflllt er noch einen weiteren Zweck,
er ist ein Auftragswerk, das Uber den Zweck des Schmickens hinausgeht.

Seine enorme GrolRe resultiert ja aus der Dimension der Halle, in der er seiner
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Bestimmung nach zu liegen hatte. Diese Grofie des Teppichs allein lasst schon
den Schluss zu, dass er nicht in ,Massenproduktion® fur den Tagesgebrauch
hergestellt wurde. Einen Teppich in dieser Dimension zu knudpfen, ist mit
herkdmmlichen Webstuhlen nur sehr schwer durchfuhrbar. Es bedarf eines
grolRen Einsatzes von Mensch und Material, um derart grofl3flachige Teppiche
zu produzieren. Dieser Aufwand zieht dementsprechend hohe Kosten nach
sich, daher kann man vermuten, dass der Durbarteppich nur Personen zur
Verfugung stand, die Uber eine gewisse Machtposition verfugten und diese
auch nach auf3en hin sichtbar machen wollten.

Durch das ,Auskleiden® der Halle mit riesigen Teppichen druckte der Regent
seinen Wohlstand und seine Stellung aus, denn wer, aul3er einer hochgestellten
Personlichkeit, kann es sich sowohl finanziell als auch gesellschaftlich leisten,
eine Heerschar an Knupfern zu beschaftigen, um derart ,machtige“ Teppiche
anfertigen zu lassen.

Zusammenfassend ist festzuhalten, dass der Durbarteppich, als Teil des
Drubarsystems, eine wichtige Stellung einnahm, dies in zweifacher Hinsicht.
Einerseits rief er beim Betrachter Staunen, Ehrfurcht und Respekt hervor.
Andererseits nutzte der Herrscher die Reaktionen seiner Untertanen beim
Anblick dieser Teppiche aus, um dadurch seine Stellung zu starken. Somit
kann man festhalten, dass der Durbarteppich mit ziemlicher Sicherheit Teil des
Reprasentationssystems der Macht unter den Moghulherrschern war. Nicht
gesichert ist, ob die Untertanen den Durbarteppich als Symbol des Regenten
ansahen. Mit ziemlicher Sicherheit kann man jedoch davon ausgehen, dass er
als ein taugliches Mittel zur Versinnbildlichung der Macht des jeweiligen

Moghulflrsten angesehen werden kann.

4.4.3.2. ,Shaped Carpets®:

Eine Gattung, die sowohl unter formalen wie auch materiellen Kriterien
betrachtet, ins Auge springt, sind die ,Shaped Carpets“ (Abb. 43). Dabei
handelt es sich um Teppiche, die Walker als Teppiche im ,Flower Style®
qualifiziert, jedoch mit einer sehr eigentumlichen Form versehen.

Aufgrund ihrer Form geben diese Teppiche Anlass zu Spekulationen Uber deren

Sinn und Verwendung. Unter ,Shaped Carpets“ versteht man Knupfwerke, die
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eine mehreckige Form an einer Langsseite aufweisen, deren Motivgebung
allerdings rein floraler Natur ist. Diese beiden Kriterien sind jedoch durchaus
bedeutend, da, wenn man Walker folgt, der ,Flower Style“ als eine Art ,Symbol®
fur den Herrscher Shah Jahan steht. Diese Entwicklung in der Ornamentik unter
der Regentschaft Shah Jahan’s zieht sich durch alle Kunstgattungen und findet
sich auch im Taj Mahal wieder. Aufgrund der Bedeutung der Ornamentik auf
diesen Teppichen, liegt die Vermutung nahe, dass sie in Verbindung mit dem
Herrscher gebracht werden mussen. Walker definiert explizit, dass ,the key
development in carpet design - and in all art - during the reign of Shah Jahan
was the widespread appearance of a new style that featured naturalistic

flowering plants*'®?,

Die Verwendung des Blumenmustermotivs deutet
einerseits auf den Herrscher hin, andererseits auch auf eine mogliche
Verwendung am Hof, was durch seine eigentimliche Form bekraftigt wird.
Dabei handelt es sich um eine Aussparung an einer Langsseite des Teppichs;
durch ihr Vorhandensein kann angenommen werden, dass er an ein Podest
oder eine andere Art der Erhdhung gelegt wurde. In diesem Zusammenhang
muss noch erwahnt werden, dass ,Shaped Carpets“ in dieser Form auch
produziert wurden. Es handelt sich dabei um bewusst so in Auftrag gegebene
Stucke.

FUhrt man diese beiden Indizien zusammen, hat man ein Motiv, das auf einen
Herrscher hinweist und eine besondere Form, die eine Vermutung bezuglich
der Lage dieser Teppiche zulasst.

Ein solcher, der mit dem Motiv des Herrschers versehen ist, gepaart mit der
Form, die auf einen speziellen Gebrauch hinweist, verleitet zum Schluss, dass
sie irgendwo im Palast in der Nahe des Herrschers gelegen sein mussten. Eine
andere Erklarung flr das Aussehen und vor allem fur das Entstehen dieser Art
von Teppichen ist nur sehr schwer zu finden.

Unstrittig ist, dass seine eigentimliche Form einen speziellen Ort bedingt, an
dem er seine Wirkung entfalten sollte. Legt man nun zwei ,Shaped Carpets*
aneinander, erhalt man die Grundflache eines Mehrecks, das durchaus als
solche eines Podiums angesehen werden kann. Beim Anblick des Stuckes fallt

besonders ins Auge, dass die Blumen so ausgerichtet sind, dass sie bei

182 \Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S. 86.
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Betrachtung vom Podium aus richtig positioniert sind.'® Dieser Hinweis
zusammen mit der ihm eigenen Form, deutet darauf hin, dass er sich im
Zentrum des herrschaftlichen Lebens befunden haben kann.

Eindeutig lasst sich der Beweis nicht flihren, dass der ,Shaped Carpet® ein
Symbol der Macht darstellt, man kann aber mutmalien, dass er auf jeden Fall
ein Objekt war, das einen Anspruch auf Herrschaft ausdruckt. Seine besondere
Motivgebung, ein Hinweis auf den Regenten, gepaart mit einer
hdchstwahrscheinlich besonderen Verwendung desselben, lassen jedoch den
Schluss zu, dass er vielleicht nicht direkt als Mittel zur Versinnbildlichung von
Macht verstanden wurde, sehr wohl aber zur Unterstreichung derselben seine
Wichtigkeit hatte.

Der ,Shaped Carpet” ist meiner Meinung nach ein durchaus geeignetes Mittel

zur Machtdemonstration, auch wenn der Beweis daflr schwer zu fiihren ist.
4.4.3.3. Der Bildteppich:

Bei jenem Teppich, der am ehesten nach materiellen Gesichtspunkten zu
betrachten ist, handelt es sich um den Bildteppich (Abb 8, Abb. 9). Seine Form,
seine besondere Knupfdichte, sowie seine Motivgebung lassen einen breiten
Spielraum fur Interpretationen.

Betrachtet man den Bostoner Bildteppich (Abb. 8) entdeckt man sofort, warum
hier bei der Analyse auf den Inhalt Wert gelegt wird. Der Teppich gliedert sich,
grob gesprochen, in drei Hauptszenen, eine Art Hof-, eine Jagd- und eine
mythologische Szene. Jede dieser einzelnen Szenen hat ihre eigene
Ausdrucksweise und ihren eigenen Anspruch in Hinblick auf das gesamte
Wirken des Teppichs. Ein Motiv zieht sich durch alle Szenen des Teppichs, die
Demonstration von Macht. Verdeutlicht wird sie durch verschiedene Symbole
des Herrschers Akbar, unter dessen Regentschaft dieser Teppich produziert
wurde.

Als erste Machtdemonstration wird eine Szene dargestellt, die in sich wieder in
drei verschiedene Szenen gegliedert ist. Die erste zeigt ein spielendes Kind mit

zwei Frauen in einem palastartigen Gebaude. Die Vermutung, dass es sich

183 \/gl. Walker, Daniel: Flowers Underfoot. Indian Carpets of the Mughal Era, London 1998, S.
104-105.
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hierbei um einen Palast handeln konnte, starkt der Pfau, der auf dem Dach des
Gebaudes thront. Der Pfau ist ein Sinnbild des Regenten, daher kann man
durchaus annehmen, dass es sich bei dem gegenstandlichen Gebaude um
eines handelt, das Mitglieder der Herrscherfamilie beherbergt; ansonsten wirde
nicht der Pfau auf dem Gebaude thronen, wenn es sich nicht um Mitglieder der
regierenden Familie handeln wirde. Die zweite zeigt zwei Manner in einem
Gesprach, die sich in einem einstockigen Pavillon befinden. Zu ihrer
Unterhaltung spielt ein Flotenspieler, und ein Diener, der sich auRerhalb des
Pavillons befindet, fachelt den beiden Luft zu. Als dritte erkennt man eine
Pagode; links neben der Pagode sieht man eine Frau, die an einer Blume
riecht.

Fasst man diese drei Szenen zu einer zusammen, erhalt man den Eindruck,
dass es sich hierbei um die Darstellung héfischen Lebens handeln kdnnte.
Sollte der Teppich tatsachlich unter Akbars Herrschaft produziert worden sein,
dann konnte man annehmen, dass diese Szene die Sesshaftwerdung des
Regenten widerspiegelt, der nach erfolgreichen Kampfhandlungen sich
niederliel3 und daran ging eine Hauptstadt zu grinden. Die Szenen, die im
oberen Drittel des Fonds dargestellt wurden, kdonnen aber auch typische
Alltagssituationen darstellen, die sich an einem Hof ereigneten. Der spielende
Prinz mit Frauen, der Regent, der sich mit einem Ratgeber unterhalt und die
Regentin, die im Garten die Schonheiten der Natur betrachtet.

Als weitere Demonstration folgt eine Szene, die den durchaus gangigen
Jagddarstellungen aus dieser Zeit entspricht. Das zentrale Motiv bildet der
Transport eines zahmen Cheetah, der vorne und hinten von jeweils einem
Diener begleitet wird. Kdmpfende Tierpaare in stilisierter Landschaft begrenzen
diese Szene nach oben. Die Jagd als Motiv der Machtdemonstration ist eine
klassische und zieht sich durch sehr viele Epochen und Kulturen. Die Jagd war
immer den Regenten oder der herrschenden Klasse vorbehalten, insbesondere
unter Verwendung seltener und gezahmter Tiere. Schon in der Antike umgaben
sich die Herrscher mit Leoparden und Panthern, die sie eigens zu Jagdzwecken
domestizierten. Auch Akbar in seiner Eigenschaft als Fuhrer der Moghulen
hatte eine grof3e Vorliebe fur die Jagd im Allgemeinen und fur die Verwendung

von Geparden und Elefanten im Besonderen. Die Darstellung jagdlicher Motive
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verdeutlicht den Anspruch des Auftraggebers als Regent. Jagd ist ein direktes
Symbol von Macht und Herrschaft.

Als letztes Symbol der Macht wird die Mythologie herangezogen. Ein
Mischwesen, ein geflugelter Lowe mit Elefantenhaupt, Gaja-Simha, indisches
Symbol von Starke und Souveranitat, in seinen Klauen sieben schwarze
Elefanten haltend, wird von Garuda, dem Sonnenvogel, angegriffen. Hier
befindet man sich mitten in der indischen Mythologie. Vergleiche herzustellen
sind schwierig, denn die Wahrscheinlichkeit einer Fehlinterpretation ist sehr
hoch. Warum bediente sich ein Gromoghul der Symbolik des Angriffs des
indischen Sonnenvogels auf ein Mischwesen, das in der indischen Mythologie
Starke und Souveranitat bedeutet? Vielleicht steht die Kombination der beiden
Fabelwesen wie in der chinesischen Mythologie der Kampf des Drachen mit
dem Phonix fur das Gute und das Bdse.

Eine andere Madglichkeit konnte sein, dass die mythologische Darstellung nicht
getrennt von den beiden anderen betrachtet werden sollte, sondern nur in
Verbindung mit diesen und einfach nur dem Unterstreichen der Machtposition

unter Zuhilfenahme der Mythologie, diente.

Im Bostoner Bildteppich finden sich Motive, die sich ausschliel3lich um das
Thema Macht drehen. Beginnend mit der Darstellung hofischen Lebens, die von
einem Pfau gekront wird, Uber eine ausflhrliche Jagdszene, bis hin zur
indischen Mythologie. Akbar hat mit diesem Teppich, meiner Meinung nach,
mehr als direkt seinen Anspruch als Herrscher ausgedrickt. Interessant in
diesem Zusammenhang ist jedoch, dass nach dem Ableben Akbars kein
weiterer Regent einen derartigen Teppich mit dieser madglicherweise
eindeutigen Symbolik in Auftrag gegeben hat. Hat sich kein Teppich mit der
zuvor erwahnten Symbolik erhalten, oder war die Notwendigkeit einen solchen
zu prasentieren, nicht mehr gegeben? Der Wiener Bildteppich, kurze Zeit
spater entstanden, enthalt bereits eine ganz andere Symbolik. Eine Generation
spater ist von einer Machtdemonstration im Sinne des Bostoner Bildteppichs
nicht mehr die Rede. Zentrales Motiv beim Wiener Bildteppich sind Vogelpaare,
die sich in friedvoller Landschaft finden. Ein direkter Vergleich der beiden zeigt
den deutlichen Unterschied auf. Es stellt sich nur die Frage, warum hat in so

kurzer Zeit die Symbolik eine derartige Wendung eingeschlagen? Haben sich
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eventuell die Rahmenbedingungen geandert, war der Bostoner Bildteppich nicht
als Machtdemonstration vorgesehen oder war es der Wiener, der nur ,rein
dekorativen Charakter hatte?

Kann man Bildteppiche nun als Symbole von Macht ansehen? Analysiert man
nur den Bostoner Bildteppich, dann wird die Antwort ja sein, denn seine
Symbolik lasst den Schluss zu, dass durch seine Verwendung der Herrscher
seine Macht und seine Stellung ausdrucken wollte.

Bei der Betrachtung des Wiener Bildteppichs ist die eben getroffene
Schlussfolgerung nicht auf den ersten Blick nachvollziehbar, da er in seiner
Symbolik doch deutlich vom Bostoner abweicht. Als Grinde fir dieses
Abweichen kdnnen zum einen auldere angefuhrt werden, die eine Verwendung
von Teppichen wie die des Bostoners nicht mehr notwendig machen, zum
anderen kann es aber auch durch kulturelle Entwicklungen zu einem Wechsel
in der Symbolik gekommen sein. Am wahrscheinlichsten erscheint mir eine
Vermischung beider Grunde; aufgrund der Stabilisierung des Reiches, sowie
der Zunahme der islamischen Tradition kann es durchaus mdglich sein, dass es
innerhalb einer Generation zu einem derartigen Wechsel von Symbolen
kommen kann.

Zusammengefasst bedeutet das, dass der Bildteppich, egal in welcher Form,
als Symbol von Macht angesehen werden kann. Die Symbolik ist auf den ersten
Blick nicht leicht zu erkennen, erst in Zusammenhang mit mythologischen,
politischen und kulturellen Entwicklungen entfalten die darauf abgebildeten

Motive ihre wahre Bedeutung.

Essentieller Baustein fur eine fundierte Analyse von Teppichen als mdgliches
Machtsymbol ist neben der Einbeziehung externer Faktoren die Vita und die
kulturelle und religiose Ausrichtung des jeweiligen Herrschers. Jeder einzelne
GroRmoghul hat seine Herrschaft und seinen Anspruch symbolisiert. Mit diesem
Baustein |6st sich der mdgliche Widerspruch in der Symbolik des Bostoner und
Wiener Bildteppichs auf, denn beide Teppiche werden unterschiedlichen

Herrschern zugeschrieben.

AbschlieRend ist festzuhalten, dass Reprasentation und Demonstration ein

Begriffspaar ist, das in einem Zusammenhang steht. Demonstration ist die
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Voraussetzung fir Reprasentation, ohne die eine existiert die andere nicht.
Demonstration kann nur unter Zuhilfenahme von Mitteln und Objekten
geschehen, die dem zu demonstrierendem Objekt ein Gesicht verleihen. Eine
effektvolle Demonstration erreicht man mittels besonders ausgewahlter
Objekte, die es madglicherweise zustande bringen, dass aus dem
Demonstrationsobjekt ein Symbol wird. Wurde ein Symbol erschaffen, dann hat
man die optimale Form der Reprasentation erreicht; dies geschieht allerdings
nur in den seltensten Fallen.

Der Moghulteppich ist unbestritten ein Mittel zur Versinnbildlichung eines
Herrschaftsanspruches. Vereinzelt wurde er auch zu einem Symbol fur Macht.
Mit dieser Symbolwerdung haben die Moghulherrscher erreicht, dass ihr
Anspruch auf den Thron und ihre Herrscherwirde nach auf3en hin sichtbar
gemacht wurde. Mit der Demonstration der Macht durch Teppiche erreichte die
Reprasentation einen neuen Stellenwert. Sie wurde zu einer Kunstform, die
eingebettet in ein Regelwerk, wunter Zuhilfenahme verschiedener
Kunstgattungen und Kunstgegenstanden ihren Machtanspruch durch ein
komplexes System reprasentativer Vorgange ausdrtickten und somit jedermann

zurschaustellten.
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5. Der Moghulteppich im Kontext von Reprasentationskunst:

5.1. Einleitung:

Die Verbindung von Reprasentationskunst und Teppichen erdffnet sich dem
Betrachter als ein ,komplexes und gewolltes” System der Demonstration von
Macht. Ein Objekt im eigentlichen Sinn wird in einem ganz speziellen Rahmen
und zu einem ganz speziellen Zweck verwendet. Seine urspringliche
Bedeutung wird in Verbindung zu einem gesamten, einheitlichen, bewusst
gewollten und psychologisch motivierten Regelwerk gesetzt, das nur einem

einzigen Zweck dienen sollte, namlich dem Ausdruck von Macht und Starke.

Hier sei nochmals auf das Zusammenspiel von Reprasentationskunst und
Macht (siehe Kapitel 4.4.) verwiesen, wo anhand von drei verschiedenen
Teppicharten das Ineinandergreifen von Herrschaftsansprichen und der
Versinnbildlichung derselben erarbeitet wurde. Legt man die aufgestellte These
auf Moghulteppiche um, so ist zu differenzieren, welche Art in welchem Kontext
verwendet wurde. Der Durbarteppich zum Beispiel, erhalt durch seine
Verwendung bei Audienzen eine neue Bedeutung; er wird somit Teil einer
eigenen Ausdrucksweise, der ,Durbar-Kultur. Diese ist eine Demonstration von
Starke und einer gewissen Position, die sich im Laufe der Zeit zu einer
allgemein gebrauchlichen Versinnbildlichung von Autoritat entwickelt hat. Der
Unterschied liegt, wie oben gesagt, in der Verwendung des Teppichs.

Nun stellt sich die Frage, woher diese Tradition stammt, denn eine ausgepragte
Teppichkultur ist in Indien der Vor-Moghulzeit nicht belegt. Die Verwendung von
Teppichen zu einem speziellen Zweck muss daher aus einem anderen
Kulturkreis entlehnt worden sein. Ebba Koch hat in ihrem Buch ,Mughal Art and
Imperial Ideology” festgestellt, dass aufgrund der unmittelbaren Nachbarschaft
der Moghulen zu den Safawiden es zu einer grolen Beeinflussung im
kiinstlerischen Bereich gekommen ist.'® Diese Beeinflussung filhrt zu einer
Ubernahme der Teppichtradition und der damit verbundenen Teppichkultur.

Die Safawiden wiederum griffen auf alte islamische Traditionen zurick, die im

Laufe der Jahrhunderte einer Weiterentwicklung unterworfen waren. Die

'8 vgl. Koch, Ebba: Mughal Art and Imperial Ideology. Collected Essays, New Delhi 2001, S.
238-239.
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Moghulen Ubernahmen diese safawidische Teppichkultur und begannen sie

ihren eigenen Bedurfnissen anzupassen und zu verfeinern.

5.2. Islamische Wurzeln moghulischer Reprasentationskunst:

Ebenso wie die Safawiden, betonten auch die Moghulen ihre persische
Abstammung, um einerseits ihren Herrschaftsanspruch zu legitimieren, wie aus
den Miniaturen (Abb. 50, Abb. 51) ersichtlich, versuchen die Moghulen durch
die Ruckfihrung auf Timur diesen zu festigen und auf eine alte islamische
Tradition zu heben. Schon Timur bediente sich dieser Mdglichkeit, denn , Timur
had tried to establish himself as a Turco-Mongolian warlord and conqueror in

«185

the Persian-Islamic tradition of rulership“ ™. Dies stellte den Beginn einer

Entwicklung dar, denn ,his successors, the Timurids, oriented themselves even
more strongly towards Persianate culture*'®®.

Andererseits gelingt den Moghulen durch diese Ruckfuhrung gleichzeitig, den
Safawiden klarzulegen, dass sie mit ihnen auf einer Stufe stehen. ,The Safavids
were the immediate neighbours of the Mughals and considered by them as their
greates rivals, against whom they also wanted to measure themselves on the
level of the arts*'®”. Ein ,Wettbewerb* im Bereich von Kunst und Kultur l4sst den
Schluss zu, dass der Herrschaftsanspruch gefestigt ist und die Moghulen daran
gingen, diesen durch eine sehr enge Anlehnung an die persische Kultur
auszudricken. Dadurch versuchten sie, ihren Nachbarn aufzuzeigen, dass sie
ihnen ,ebenburtig” seien und auf derselben ,religios motivierten® Herrscherstufe
standen.

Es wurden Architekten beauftragt, Garten und Gebaude zu errichten, die einen
persischen Einfluss erkennen lassen. So findet sich unter den Moghulen in
jeder Hauptstadt, wie zum Beispiel in Fatehpur Sikri, Agra und Lahore ein
Diwan-i-Amm, eine Audienzhalle, denn dem Herrscher musste ein Platz zum
,Hofhalten® reserviert sein.

,1he sudden appearance of Mughal audience halls, designated with the Persian

«188

term chihil sutun“—" ist ein Hinweis darauf, dass die Anlehnung an die persische

185 Koch, Ebba: Mughal Art and Imperial Ideology. Collected Essays, New Delhi 2001, S. 238.
188 Koch, Ebba: Mughal Art and Imperial Ideology. Collected Essays, New Delhi 2001, S. 238.
'87 Koch, Ebba: Mughal Art and Imperial Ideology. Collected Essays, New Delhi 2001, S. 238.
188 Koch, Ebba: Mughal Art and Imperial Ideology. Collected Essays, New Delhi 2001, S. 238.
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Kultur auch Eingang in die ,Hofhaltung“ der Moghulen fand. Audienzhallen
gewannen, im Laufe der Entwicklung der Moghul-Dynastie, immer mehr an
Bedeutung, weg von der eigentlichen Bestimmung des Schutzes eines Teiles
der Besucher vor dem Wetter, bis hin zu den ,groRen” Hallen Shah Jahans, die
einem sehr speziellen Zweck dienten. ,In addition, the halls made it easier to
maintain the proper hierachy and etiquette of an audience, aspects of special
interest to Shah Jahan.“'® Mit dieser Entwicklung ist der eigentliche Sinn der
Rezeption persischer Tradition abgeschlossen. Audienzhallen dienten unter
Shah Jahan ,nur mehr® der Demonstration des Herrschers und wurden
dementsprechend geplant, verziert und mit den entsprechenden Objekten

versehen.'®

Durch diese Ubernahme und Weiterentwicklung alter Traditionen versuchten
die Moghulen auszudrucken, dass sie ,ernst zu nehmende Herrscher® und

anderen islamischen Herrschern ebenbdurtig waren.
5.3. Der Moghulteppich als Teil von Reprasentationskunst:

Nachdem feststeht, dass der Moghulteppich ein Reprasentationsobjekt ist,
gefertigt um einem ganz speziellen Zweck zu dienen, stellt sich nun die Frage,
wo und wofur wurde der Teppich verwendet?

Im Zuge des Kontaktes der Moghulen zu ihren Nachbarn, in Verbindung mit der
Rezeption alter Teppichtradition und deren Verwendung zu einem bestimmten
Zweck, finden sich Teppiche in verschiedenen Bereichen des offentlichen wie
des privaten Lebens, mit einer Verbindung zum jeweiligen Herrscher. So
wurden Teppiche, wie der Bildteppich, der ,Shaped Carpet® und der
Durbarteppich wahrscheinlich an speziellen Orten zu einem speziellen Zweck

mit einem bestimmten Muster versehen, verwendet.

5.3.1. ,Audience Hall Carpets®:

189 Koch, Ebba: Mughal Art and Imperial Ideology. Collected Essays, New Delhi 2001, S. 232.
190 v/gl. Koch, Ebba: Mughal Art and Imperial Ideology. Collected Essays, New Delhi 2001, S.
232, Fullnote 7.
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Die Audienzhalle und die damit verbundenen Objekte sind ein Fixpunkt alter
persisch-islamischer Kultur. Sie wurden in Persien zum Mittelpunkt des
hofischen Lebens, zu einer Demonstration von Macht. Entstanden ist diese
Kultur aber nicht in Persien, sondern ist ein Ergebnis langer Tradition,
beginnend im alten Byzanz, tradiert Uber die ersten islamischen Reiche der
Umaiyaden und Abbasiden, um dann im Persien eine Hochblute zu erfahren.
Gleich lange mit der Tradition der Audienzhalle einher geht die Verwendung
von Teppichen in dieser.

Nicht vergessen sollte man, dass der Teppich, am Beginn seiner maglichen
Verwendung und Funktion, eigentlich nur ein reines, ,klassisches“ Objekt war.
Avinoam Shalem merkt an, dass ,before considering the peculiar function of
Islamic ruler’s carpet, it should be noted that carpet’s were often part of a suite
of soft furnishings*.'®" Diese Aussage Shalems bekriftigt die These, dass ein
Teppich in seinem Ursprung ein reines ,Nutzobjekt war, gefertigt um einem
reinen Wohnzweck zu dienen. ,Der Wechsel in den wirtschaftlichen Zustanden
wird von einer Umwandlung aller kulturellen Zustande begleitet.“'®? Durch eine
Anderung im Nutzen des Besitzers, gepaart mit bestimmten exogenen
Faktoren, erfahrt der Teppich einen Wandel in seiner Funktion.'®® Schon friihe
islamische Philosophen und Historiker haben festgestellt, dass sich durch eine
Anderung auRerer Faktoren, bei den urspriinglichen Quellen wird zumeist die
Wirtschaft angeflihrt, die Funktion von kulturellen Objekten andert. Umgelegt
auf Teppiche bedeutet dies, dass sich durch einen geanderten Nutzen eine
neue Funktion fur den Teppich ergibt.

Audienzhallenteppiche entwickelten sich im Laufe der Zeit von reinem
~Wohnobjekten“ zu ,Kunst- und Reprasentationsobjekten®. Eine Entwicklung,
die aber nicht nur herrschaftlichen Teppichen vorbehalten war, denn ,carpets
and pillows used not only in a royal context, but also frequently in the houses of
the wealthy in the lands of Islam.“'* Shalem bekréftigt diese Aussage mit dem

Verweis auf die literarische Quelle Abu-I-Qasim al-Baghdadi und seine Hikayat.

191 Shalem, Avinoam: Forbidden Territory. Early Islamic Audience-Hall Carpets, in: Hali. The

International Magazine of Anitque Carpet and Textile Art, Issue 99, July 1998, London 1998, S.
70-77; S. 70.

192 Simon, Heinrich: Ibn Khalduns Wissenschaft von der menschlichen Kultur, Leipzig 1959, S.
78.

198 ygl. Ibn Khaldun: The Mugaddimah, Chapter 5, Princeton/New Jersey 1989, S. 297-332.

1% Shalem, Avinoam: Forbidden Territory. Early Islamic Audience-Hall Carpets, in: Hali. The
International Magazine of Anitque Carpet and Textile Art, Issue 99, July 1998, London 1998, S.
70-77;S.72.
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Darin erwahnt der Autor, dass Hauser in Esfhahan mit wunderschénem
Mobiliar, vor allem Teppichen und Pdlstern geschmuckt oder dekoriert waren.
Diese Quelle, wahrscheinlich aus dem 11. Jahrhundert, zeigt uns sehr schon,
dass die Ausgestaltung durch Textilien, namentlich Teppichen, nicht nur der
herrschenden Klasse vorbehalten war, sondern auch durchaus in den Hausern
wohlhabender Burger zu finden war. Analysiert man diese Quelle genauer,
kann man den Schluss ableiten, dass diese Teppiche nicht mehr nur reine
Nutzobjekte waren, sondern schon Kunstobjekte, die reprasentativen Zwecken
dienten. Shalem spricht in diesem Zusammenhang von ,splendid soft
furnishings, namely carpets, cushions and pillows“'®. Splendid furnishings sind
wohl eher kunstvoll gearbeitete und vor allem auch dekorativ platzierte
Teppiche, die den Wohlstand und den Status des Eigners ausdruckten.

Der Teppich wurde im Persien des 11. Jahrhunderts als Kunstobjekt zu
Reprasentationszwecken verwendet und durch seine spezielle Ornamentik
werden verschiedene Assoziationen erweckt. Al-Tabari beschreibt die Gefuhle,
die diese Teppiche beim Betrachter hervorriefen; ,a carpet has the virtue of
creating in the mind a sense of an imagined space which, while originating from

«1%  Das Muster eines meisterhaft

the design, disregards existing reality
gefertigten Teppichs hatte also die Kraft beim Betrachter gewisse Assoziationen
auszulosen. Diese Macht wurde von den Eigentumern dahingehend genutzt,
dass durch ein geschicktes Platzieren von bestimmt gemusterten Teppichen
eine gewollte Atmosphare hervorgerufen wurde, die wiederum die Stellung des
Besitzers der textilen Kostbarkeit unterstrich. Landschaftsmuster riefen eine
.Fruhlingsstimmung“ hervor, von der viele islamische Tradisten sprachen,
nachdem sie zu einem Gastmahl eingeladen waren und auf floral gemusterten
Teppichen dieses einnahmen. Hier verstarkt sich eine schon vorhandene
Assoziation, die auf den Gebetsteppich zurickgeht. Die eindeutig religios
motivierte Ausgestaltung von Gebetsteppichen war so stark, dass derjenige, der

sich auf diesem zum Gebet niederlie3, das Gefiihl bekam, direkt in Mekka zu

195 Vgl. Shalem, Avinoam: Forbidden Territory. Early Islamic Audience-Hall Carpets, in: Hali.

The International Magazine of Anitque Carpet and Textile Art, Issue 99, July 1998, London
1998, S. 70-77; S. 72.

1% Shalem, Avinoam: Forbidden Territory. Early Islamic Audience-Hall Carpets, in: Hali. The
International Magazine of Anitque Carpet and Textile Art, Issue 99, July 1998, London 1998, S.
70-77; S.70.
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sein oder eine metaphorische Hajj unternahm. Ein Geflhl direkt in einem
Garten zu sitzen, kam beim Betrachten von Gartenteppichen auf.'®’

Bekraftigt wird diese Vorstellung durch die traditionalistische Auffassung des
Paradieses im Koran als ein Garten, voll mit Baumen, Blumen, Pflanzen und

flieRenden Wasser."%®

Befindet sich ein solcher Teppich in einem offentlichen Gebaude, erfahrt er eine
weitere Anderung in seinem Nutzen und somit auch in seiner Verwendung.
Frihe Audienzhallenteppiche hatten eine andere Intention, namlich ,it appears
that they were intended to convey very different messages from those found in
private homes.*'®® Einerseits unterstiitzten sie das offentliche Auftreten des
Kalifen: ,these carpets belonged to the whole ensemble of objects which related
to the caliph’s publich image, namely the throne, the crown, the royal
ceremonial robe, the regal standards with their pennants, the sceptre, the ring,
as well as the curtain which was to be drawn aside by the hahib in order to

«200  andererseits

reveal the caliph to the audience in his most regal pose
erzeugten sie durch klar definierte Borten einen unabhangigen Raum und
grenzten so den Herrscher vom Rest der Besucher in der Audienzhalle ab: ,the
carpet was spread either in front of or beneath the caliph’s throne, thus creating
a well-defined area around the ruler, and separating him from his audience.“?"'

Shalem zeigt hier sehr schon, dass der Teppich als Unterstitzung der
Inszenierung des Regenten dient: ,the carpet on which he is seated frames and
emphasises his image, serving almost as a nimbus or an aura that fills up the

immediate surface around him“?°?>. Kombiniert man diese Inszenierung mit ,the

197 vgl. Shalem, Avinoam: Forbidden Territory. Early Islamic Audience-Hall Carpets, in: Hali. The
International Magazine of Anitque Carpet and Textile Art, Issue 99, July 1998, London 1998, S.
70-77; S. 70.

1% ygl. Koch, Ebba: The Complete Taj Mahal and the Riverfront Gardens of Agra, London 2008,
S. 217.
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200 Shalem, Avinoam: Forbidden Territory. Early Islamic Audience-Hall Carpets, in: Hali. The
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idea of a carpet with portraits of kings creating a royal territory around the

«203 50 erhalt man eine durchdachte

caliph, or even asserting his right to rule
und komplette Darstellung von Herrschaft und gleichzeitig durch die bildliche
Darstellung der Ahnen eine Legitimierung derselben. Betrachtet man den
Bostoner Bildteppich (Abb. 8), mit seiner verschiedensten Symbolik unter
diesem Gesichtspunkt, konnte man diesen als Versuch der Darstellung von
Herrschaftslegitimation durch Akbar sehen. Untermauern konnte man diese
These mit der Datierung des Bostoner Bildteppichs auf circa 1590-1600. Zum
Zeitpunkt der Fertigstellung des Bostoner Bildteppichs befand sich das Reich
Akbars im Stadium der Konsolidierung. Die Feldziige und Eroberungen waren
abgeschlossen, der Herrscher ging nun daran, sein Reich zu ordnen und
bendtigte zu diesem Zwecke, eine Legitimierung seiner Macht. Sein
Verwendungszweck ist ungeklart, vorstellbar ist aber, dass er, aufgrund seiner
Symbolik, in einem o6ffentlich zuganglichen Raum seinen Betrachtern die ihm
inharente Symbolik offenbarte. Versteht man den Bostoner Bildteppich unter
Akbar als Beginn der Demonstration von Herrschaft mittels bildlicher
Darstellung, so ist die von Ebba Koch in der Regentschaft Shah Jahans
festgestellte Vegetabilisierung der Hohepunkt von Machtdemonstration. Die
Verwendung eines einzelnen Motives beschrankte sich nicht mehr auf spezielle
Objekte, sondern die ,particular favourites in all media — painting, relief, and
inlay work — are flowers inspired by the martagon lily, crown imperial and

tulip“2®,

Literarische Quellen zeigen uUber die Jahrhunderte, dass seit der Umaiyaden-
und Abbasidenherrschaft der ,caliph’s carpet® eine signifikante politische Rolle
spielte und dass diese Tradition Uber viele Jahrhunderte hinweg von anderen
islamischen Regenten weitergefuhrt wurde. Der Teppich schuf einen ganz
speziellen Raum um den Thron des Kalifen, den zu betreten dem Besucher nur
nach ausdrucklicher Aufforderung durch den Herrscher gestattet war. Shalem
bezeichnet dieses Gebiet als ,forbidden territory“, einen Raum, der nur dem

Herrscher vorbehalten war und dessen Betreten strengstens verboten war, so

203 ghalem, Avinoam: Forbidden Territory. Early Islamic Audience-Hall Carpets, in: Hali. The
International Magazine of Anitque Carpet and Textile Art, Issue 99, July 1998, London 1998, S.
70-77; S. 75.
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nicht der Herrscher die Aufforderung zum Nahertreten aussprach. Kombiniert
man diese Verwendung des Teppichs mit der Motivgebung desselben, erhalt
man einerseits eine Art Anleitung fur eine Audienz beim Kalifen, andererseits

erzeugt man eine einheitliche Erscheinung des Herrschers.?®®

Festgehalten wurde zuvor, dass die Moghulen sich persischer Tradition
verbunden fuhlten. Demzufolge kamen sie auch in Kontakt mit dem System der
Audienzhallenteppiche und deren Verwendung. Versucht man nun, die eben
gezogenen Schlusse auf Moghulteppiche umzulegen, erscheinen einige Arten

von Moghulteppichen in einem ganz neuen Licht.
5.3.1.1. Der Durbarteppich:

Die Tradition der Audienzhallenteppiche griffen die Moghulen auf und
entwickelten daraus eine eigene Art der Audienzhaltung mit den dazu
gehorigen Teppichen. Es entstand im Lauf der Zeit die ,Durbar-Kultur, die eine
Weiterentwicklung und Abwandlung der persischen Kultur des ,darbar”
gewesen sein durfte. Die zu diesem Zweck gefertigten Teppiche,
Durbarteppiche, unterscheiden sich schon aufgrund der GroRe und
Beschaffenheit von den ubrigen Arten der Moghulteppiche. Die Verwendung
des ,Durbarteppichs mit Medaillondesign“ (Abb. 23) mit seinem Ausmal} von
circa 16 Metern Lange und 3 Metern Breite, in einer Audienzhalle ist objektiv
betrachtet durchaus nachvollziehbar. Eine Aussage Uber die Funktion des
Teppichs kann, ohne einen komplexeren Kontext, nicht getroffen werden. Die
GroRe eines Teppichs allein, spricht nur dafur, dass dieser sich in einem
grollen Raum befunden haben dirfte. Ob es sich dabei um eine Audienzhalle
gehandelt hat, kann, unter Zuhilfenahme objektiver Kriterien, nicht eindeutig
nachgewiesen werden. Bildliche Darstellungen von Szenen der Hofhaltung
zeigen immer den Herrscher in einer Art Halle, mit einem vor ihm liegenden
Teppich, auf dem sich eine sehr kleine Anzahl von Personen befindet (Abb. 52,
Abb. 53, sowie Abb. 10, Abb. 13, Abb. 20, Abb. 21). Zentrales Motiv all dieser

205 Vgl. Shalem, Avinoam: Forbidden Territory. Early Islamic Audience-Hall Carpets, in: Hali.
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Miniaturmalereien ist der Teppich, der dem Herrscher am nachsten ist und auf
dem sich nur vereinzelt Personen befinden. Aus dieser Tatsache kann man die
Frage ableiten, hatte dieser Teppich eine besondere Bedeutung bei der
Audienz?

Shalem stellt den Kontext von Teppich und ,forbidden territory“ her. Er meint,
der ,Audience Hall Carpet® ware ein verbotenes Gebiet, das nur dem Herrscher
vorbehalten war.?%

Dass der Durbarteppich auch in diesem Kontext zu sehen ist, kann man bei
einer eingehenden Analyse der Miniaturmalerei ,The Darbar of Shah Jahan“
(Abb. 52) deutlich ersehen. Zentrales Motiv ist wiederum ein Teppich, der den
gesamten Boden der Audienzhalle bedeckt. Seine umlaufende Borte grenzt
einerseits den Boden der Halle ab, andererseits auch einen bestimmten
Bereich, der eine ganz spezielle Bedeutung gehabt haben duirfte. Die Borte
fungiert als eine Art ,(un)sichtbare Grenze®, die zu Uberschreiten keiner Person
ohne Zustimmung erlaubt war. Auf der Miniatur befindet sich eine grof3e Anzahl
von Menschen, die in Reihen offensichtlich auf etwas warten. Vier Personen
sind in der Halle und auf dem Teppich, wahrenddessen die Mehrzahl vor der
Halle steht. Diese Szene schliel3t an die Theorie Shalems an, der von einem
,verbotenen Gebiet* spricht. Warum haben vier Personen diese ,Grenze®
uberschritten? Kann es sich hierbei um besondere Wurdentrager handeln, die
dem Herrscher zu speziellen Fragen Antworten gaben und deshalb die

Erlaubnis bekamen, den Teppich zu betreten?

Aus dieser Miniatur geht klar hervor, dass der Teppich, der beim Herrscher
liegt, eindeutig zum ,Liegen” in der Halle verwendet wurde. Doch neben dieser
Funktion erflllt er eine weitere, nicht unbedeutende Aufgabe. Er begrenzt und
offnet zugleich; die Borte des Teppichs bildet eine Barriere, die den
Audienzbereich des Moghulherrschers abgrenzt. Diese ,Grenzziehung“ erfolgt
nicht allein durch das Vorhandensein des Teppichs, sondern durch eine
Verbindung des Teppichs mit dem subjektiven Wissen des Betrachters. Alle
Hofleute waren sich bewusst, dass eine Uberschreitung nur mit ausdriicklicher

Zustimmung des Herrschers erfolgen durfte. In dieser Beziehung erlangt der

206 \/gl. Shalem, Avinoam: Forbidden Territory. Early Islamic Audience-Hall Carpets, in: Hali.
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Teppich, der in der Audienzhalle des Herrschers lag, eine neue Bedeutung, er
ist zum Durbarteppich geworden, zu einem Teil von Reprasentationskunst. Er
unterstreicht das Auftreten, die Erscheinung und vor allem den Status des

Herrschers.?"’

Eine Audienz, verstanden als ,Hofhaltung“ unter Verwendung
von Reprasentationskunst nur zum Zweck des Darstellens der Stellung des
Regenten, gewann immer mehr an Bedeutung. Die Audienzhalle und damit
verbunden das System der Audienz wurde ,the centre of court events and
Mughal rule where the power and pomp of the Grand Moghul were enacted“?°®.
Eine weitere Miniatur (Abb. 53) zeigt, dass im Zuge der Entwicklung der Zweck
in den Vordergrund getreten ist. Eine Ehrung von religiosen Fuhrern wird zu
einer Darstellung des Herrschers, der diese im Beisein einer stattlichen Anzahl
von Wurdentragern vornimmt. Auch in dieser Miniatur begrenzt der Teppich den

Raum, zu dem nur eine sehr spezielle Anzahl von Personen Zugang hatte.

Versteht man den Durbarteppich mit Medaillondesign (Abb. 23) als ,forbidden
territory®, kann man seine ganz spezielle Musterung in einem anderen Kontext
sehen. Um ein zentrales sternformiges Medaillon breitet sich ein Gitterwerk aus,
an dem stilisierte Palmetten, Medaillons und Vasen angeordnet sind.
Besonders interessant sind symmetrisch angelegte ,Teppiche im Teppich®, die
auf beiden Seiten des zentralen Medaillons zu finden sind. Auf jeder Seite des
Medaillons sind jeweils drei ,Teppiche im Teppich“ in eckiger Form und drei
blutenahnliche Medaillons angeordnet. Das zentrale Medaillon umrahmen
kleinere Medaillons, die gleichzeitig dieses begrenzen. Sieht man diese
Musterung unter dem Gesichtspunkt der Theorie Shalems vom Teppich als
Jforbidden territory“, dann kann man die ,Teppiche im Teppich® und die
blutenahnlichen Medaillons als eine Art ,eigener Raum®“ sehen. In Verbindung
mit dem Gitterwerk konnte man von einem ,Plan“ sprechen, der vielleicht
spezielle Platze und Wege auf dem Teppich markiert.

Die Anordnung und die Anzahl von blatenahnlichen Medaillons und , Teppichen
im Teppich® sprechen daflir, dass diese fur bestimmte Personen reserviert

gewesen sein kénnten. Ahnlich argumentiert Shalem, der in Zusammenhang

207 Vgl. Shalem, Avinoam: Forbidden Territory. Early Islamic Audience-Hall Carpets, in: Hali.
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mit dem geometrischen Muster mamelukischer Teppiche aufzeigt, dass ,the
geometric pattern of the Mamluk carpet in the Berlin Islamic Museum might
have determined the symmetrical arrangement of the persons expected to be
placed around or in front of the ruler, each standing, perhaps, in the centre of a

“209  In diesem

small octogon, an eight-pointed star, or a cartouche
Zusammenhang ist noch zu erwahnen, dass die Musterung des Teppichs im
Bereich des Zentralmedaillons und der Vasen einen mamelukischen Einfluss
aufweisen. Hier von einer rein zufalligen Rezeption alter Tradition zu sprechen,
ware wohl zu einfach. Der Ruckgriff auf eine moglicherweise alte ,Anleitung“ zur
Audienz gerade im Zentrum des Audienzteppichs ist mit an Sicherheit
grenzender Wahrscheinlichkeit bewusst und gewollt erfolgt.

Sieht man das zentrale Medaillon als den Platz an, an dem ein Wirdentrager
dem Herrscher berichtete, dann kdnnten das Gitterwerk als eine Art Anleitung
gedeutet werden, wie man von seinem ,angestammten® Platz zum
Zentralmedaillon gelangt. Die ,Teppiche im Teppich“ und die blutenahnlichen
Medaillons markierten vielleicht Platze, an denen sich die Wuardentrager im
Rahmen der Audienz platziert haben konnten. Wurde einem dieser ,Noblen*

das Wort erteilt, hatte er sich zum Zentralmotiv zu begeben.

Auf einer Miniatur des spaten 16. Jahrhunderts (Abb. 10) ist eine Audienzszene
dargestellt, bei der wieder der Teppich die zentrale Rolle Gbernimmt. Auf ihm
spielt sich die gesamte Audienz ab. Interessant dabei ist die Platzierung der
,handelnden® Personen. Zwei Dinge lassen sich herauslesen; zum Einen die
Funktion des Teppichs, der wieder begrenzt und 6ffnet. Er liegt zu Fussen des
Herrschers und darf nur von ausgewahlten Personen betreten werden. Zum
Anderen wird er ein wichtiger Bestandteil der Audienz. Die Musterung des
Teppichs Ubernimmt hier vielleicht eine, Uber eine rein dekorative Darstellung
hinausgehende, Funktion. Den Teppich betreten durfen auch auf dieser Malerei
nur ausgewahlte Personlichkeiten. Interessant daran ist, dass sich ihre jeweilige
Position am Teppich unterscheidet. Auf den Mittelmedaillons stehen die
sprechenden  Wurdentrager, @ wahrenddessen  weitere  entlang der

Seitenmedaillons ihren Platz gefunden haben. Da es sich bei der Miniatur um

299 Shalem, Avinoam: Forbidden Territory. Early Islamic Audience-Hall Carpets, in: Hali. The
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die Darstellung einer Krise am Hof handelt, kann angenommen werden, dass
jedem der auf dem Teppich Handelnden sein ihm und seinem Rang
zugedachter Platz richtig zugewiesen wurde. Diese Miniatur verstarkt die
Annahme, dass der Teppich, auf dem die sprechenden Personen stehen, eine

nicht unerhebliche Bedeutung gehabt haben durfte.

Im Laufe der Entwicklung der Audienz unter der Moghulherrschaft hat der
Durbarteppich eine ganz spezielle Rolle eingenommen. Beginnend mit dem
einfachen Auskleiden einer groReren Halle, wurde er zum fixen Bestandteil

eines Systems, das sich zu einer Kultur entwickelt hat.

War er anfangs reines Reprasentationsobjekt, Ausdruck von Wohistand und
Macht, wird er im Laufe der Entwicklung zum Mittel eines Systems, welches mit

abstrahierten Symbolen agierte.

Am Beginn der Entwicklung der Audienz fungierte der ,Audience Hall Carpet"
noch als eine Art ,Platzanweiser®, der den Anwesenden mitteilte, wo sie sich
einzufinden hatten. Mit der Weiterentwicklung der Audienz wurde auch die
Notwendigkeit eines ,Platzanweiser® komplexer, daher anderte sich auch die
Musterung der Teppiche. Als System der Machtdemonstration hat sich die
,Durbar-Kultur® im gesamten Herrschaftsgebiet der Moghulen ausgebreitet. Das
,2Hofhalten® wurde von vielen Personen, die eine Notwendigkeit sahen, sich
oder ihre Stellung zu demonstrieren, kopiert und fuhrte dazu, dass es viele
,2Durbar-Kulturen“ gab, die unterschiedliche Arten und Systeme entwickelten.
Allen gemeinsam ist jedoch die Verwendung von eigenen Teppichen, Mustern

und einem System nach dem die Audienz ablauft.

5.3.2. Der ,Shaped Carpet*:

Eine Gattung von Moghulteppichen, die ebenfalls wie die Durbarteppiche durch
ihre Form auffallen, ist die der ,Shaped Carpets® (Abb. 43). lhre Verwendung ist
nicht endgultig geklart, bietet daher Raum fur verschiedenste Interpretationen

und Gedanken.
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Dabei handelt es sich um Knlpfwerke, die an einer Langsseite eine mehreckige
Aussparung aufweisen. Diese Aussparung lasst darauf schliefen, dass der

Teppich an ein Objekt angelegt wurde.

Da die Borte den ganzen Teppich umfasst, ist wahrscheinlich, dass er in dieser
Form bewusst in Auftrag gegeben wurde. Diese Tatsache und die Lesrichtung
seiner Musterung in eine Richtung lassen darauf schlie3en, dass das Objekt, an
das der Teppich gelegt wurde, eine besondere Bedeutung haben musste.
Durch das Hinzutreten eines Motivs, welches als Symbol eines Herrschers
gedeutet werden kann, wird die Vermutung gestarkt, dass der Teppich einem

ganz speziellen Zweck gedient haben konnte.

Zieht man Shalems Auffassung vom Teppich als einem ,forbidden territory*
heran, legt es auf den ,Shaped Carpet* um, dann konnte er als Begrenzung
eines Podestes verstanden werden, das einer hochstehenden Person
vorbehalten war. Shalem sieht in der Borte des Teppichs eine Grenze, die den
Raum des Teppichs vom umliegenden abhebt und dadurch speziell macht. Sein
Betreten ist prinzipiell untersagt, wird aber, wie beim Durbarteppich manchmal
durchbrochen. Den Durbarteppich durften ausgewahlte Personen, nach
Aufforderung, betreten. Beim ,Shaped Carpet kdonnte der Borte als Grenze
eine noch groflere Bedeutung zugedacht worden sein. Betrachtet man den
~Shaped Carpet mit Blumenmuster (Abb. 43) genauer, so erkennt man, dass
die Ausrichtung der Blumen nur in eine Richtung erfolgt ist. Die ganze Pracht
der floralen Darstellung erkennt man nur, wenn man sich in der Aussparung
befindet. Nimmt man diese Annahme und verbindet sie mit dem Wissen, dass
der Teppich genau in dieser Form in Auftrag gegeben wurde, dann erhalt die
Borte in ihrer Funktion als Grenze eine starkere Bedeutung. Sie markiert jenen
Bereich, dessen Zutritt nun absolut untersagt ist, ware dem nicht so, kdnnte
man das Muster von zwei Seiten lesen. Der ,Shaped Carpet® ist allerdings nur
von einer Seite aus lesbar, namlich von der Aussparung her. Steht man in der
Aussparung, hat man, sollte man sich nach allen Seiten bewegen, immer die
richtige Stellung, um das Motiv ,lesen® zu kdnnen.

Analysiert man die Motivgebung des ,Shaped Carpet mit Blumenmuster (Abb.

43), so stellt man fest, dass das Einzelblumenmotiv ein Symbol herrschaftlichen
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Anspruchs darstellt. Zur Entstehungszeit dieses Teppichs findet man dieses
Motiv in der gesamten moghulischen Kunst. Dieses Vorhandensein, gepaart mit
der herrschaftlichen Symbolik desselben, lassen darauf schlie3en, dass ,at the
same time, they have a political significance?'®. Das Einzelblumenmotiv wird
zum Symbol des Herrschers, zieht sich von Malerei Uber Baukunst bis hin zu
Ausstattungsgegenstanden.?’’  Ein Teppich mit einer ganz speziellen
Lesrichtung in nur eine Richtung, eine besondere und gewollte Form,
verbunden mit einem Motiv, das einen Herrscher symbolisiert, lassen die
Annahme zu, dass sich dieser in der Nahe des Herrschers befunden haben
muss. Sollte dem nicht so gewesen sein, ware der Aufwand zu grof3. Es wirde
keinen Sinn machen, einen Teppich produzieren zu lassen, der all die eben
erwahnten imperialen Merkmale aufweist, und diesen dann nicht seiner
mdglichen Bestimmung nach zu verwenden. Unterstrichen wird diese
Annahme, wenn man den Teppich als ,forbidden territory“ ansieht.

Welchen Platz kann der ,Shaped Carpet® in der moghulischen
Reprasentationskunst eingenommen haben? Seine Form und seine speziellen
Attribute, verleiten dazu, den ,Shaped Carpet“ auf einem Platz zu sehen, der
eine Art ,Verbindung“ einer Erhohung mit einem darunter liegenden ,Bereich®
darstellt. Nimmt man an, dass der ,Shaped Carpet® in einer Audienzhalle lag,
konnte er sich zwischen dem Podest, auf dem der Thron stand, und dem
Durbarteppich befunden haben. Lesrichtung und Form wirden dafir sprechen.
Der Herrscher verlasst seine Erhdhung, betritt den Teppich und spiegelt sich in
dem Motiv wieder. Aufgrund des Fehlens literarischer und bildlicher Quellen ist

die tatsachliche Verwendung des ,Shaped Carpets® nicht verifizierbar.
5.3.3. Der Bildteppich:

Die Frage nach der Verwendung von Bildteppichen unter den
Moghulherrschern ist in Hinblick auf Ornamentik und Form interessant, da man
durchaus vermuten kann, dass er als Teil von Reprasentationskunst verwendet

wurde. Betrachtet man den Bostoner Bildteppich (Abb. 8) und den Bildteppich

210 Koch, Ebba: The Complete Taj Mahal and the Riverfront Gardens of Agra, London 2006, S.
222.
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mit Landschaft und Vogelpaaren (Abb. 9) unter diesen Gesichtspunkten, kann
man davon ausgehen, dass sie an einem Ort ,zurschaugestellt* wurden, um
vom Betrachter bewusst wahrgenommen zu werden. Die jedem dieser
Teppiche inharente Symbolik verleitet zur Annahme, dass der Bildteppich als

Untermauerung eines Anspruches gedient haben kodnnte.

Um diesen Zweck erfullen zu kdnnen, musste er gesehen werden. Um gesehen
werden zu kdnnen, musste er in der Umgebung des Herrscher hangen oder
sichtbar liegen. Man kann also vermuten, dass Bildteppiche in 6ffentlichen
Hallen oder Raumen des Herrschers ihren Platz gefunden haben. ,Bei
besonderen Anlassen wurde der Diwan-i-Amm mit Teppichen und
Wandbehdngen geschmiickt?'%  Schimmel bezieht sich hier auf die
Beschreibung einer Audienz unter Jahangir von Sir Thomas Roe. In diese Zeit
fallt vermutlich der ,Bildteppich mit Landschaft und Vogelpaaren“ (Abb. 9).
Interpretiert man die Beschreibung von Sir Thomas Roe unter den
Gesichtspunkten Ornamentik und deren Bedeutung, so kann man durchaus
annehmen, dass die beschriebenen Wandbehange auch Bildteppiche sein
konnten. Diese Vermutung ist durchaus stimmig, denn ein Wandbehang hat
schmuckende und reprasentative Funktionen zugleich. Umgelegt auf den
,Bildteppich mit Landschaft und Vogelpaaren® bedeutet dies, dass er einerseits
aufgrund seiner Technik, Farbgebung und Leuchtkraft schmuicken, andererseits

durch die gewahlten Motive den ,Tenor” der Regentschaft ausdriicken sollte.

Wenn man Reprasentationskunst als das ,Zurschaustellen meisterhaft
gefertigter Gegenstande* definiert, kommt man zum Schluss, dass
Moghulteppiche Reprasentationskunst sind. Einige Arten bekommen, einerseits
durch ihre Verwendung und andererseits durch ihre Musterung und Form, eine
besondere Bedeutung. Sie werden Teil eines Systems, das auf dem
Verwenden von Reprasentationskunst aufbaut und diese einem speziellen
Zweck zufuhrt. Es werden Regeln aufgestellt, Motive verfolgt und dieses dem
Betrachter mitgeteilt. Die Entwicklung geht in Richtung eines eigenstandigen

,Hoflebens“ mit einer permanenten Demonstration von Herrschaft.

212 schimmel, Annemarie: Im Reich der Grolmoguln. Geschichte, Kunst, und Kultur. Miinchen
2000, S. 65.
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5.4. Der Moghulteppich als Teil von Hofkunst:

Reprasentationskunst wird vorrangig zur Demonstration von Macht, Starke und
Herrschaft verwendet. Da Reprasentationskunst auf eine menschliche
Komponente angewiesen ist, ist sie, wie die Komponente selbst, auch einem
permanentem Wandel unterworfen. Verschiedene Herrscher in verschiedenen
Stadien der Staatswerdung haben unterschiedliche Wunsche und
Notwendigkeiten.

Getreu der islamischen Theorie der Staatsentwicklung, festgeschrieben vom
maurischen Philosophen Ibn Khaldun, ,der Staat durchlauft verschiedene
Phasen und immer neue Zustinde®’®, so durchlduft auch die
Reprasentationskunst verschiedene Stadien und durchlebt unterschiedlichste
Zyklen mit divergenter Intensitat.

,Die erste Phase ist die, in der man das Ziel seiner Winsche erreicht, den
Gegner und Widersacher Uberwindet, von der Herrschaft Besitz ergreift und sie
den Handen der bisherigen Dynastie entreil3t. In dieser Phase ist der Herrscher
seinem Volke ein Vorbild im Erwerben von Ruhm, in der Erhebung von Tribut,
in der Verteidigung und im Schutz des Territoriums, in dem er sich von ihnen in
keiner Weise isoliert, denn das erfordert die "Asabiya, durch die der Sieg
zustande gekommen ist und deren Zustand sich danach nicht geandert hat. —
Die zweite Phase ist die, in der er autokratisch Uber sein Volk herrscht, sich von
ihnen isoliert und sie von dem Streben, sich an der Herrschaft zu beteiligen und
sie mit ihm zusammen auszulben, abhalt. [...] Die dritte Phase ist die der Mulde
und des ruhigen Lebens, um die Frichte der Herrschaft einzusammeln, wonach
die menschliche Natur Verlangen tragt, namlich Vermdgen zu erwerben, die
Spuren und den Ruhm zu verewigen. Darum setzt er alle seine Kraft daran,
Steuern einzutreiben, Einnahmen und Ausgaben genau zu regeln, die
Aufwendungen zu berechnen und darin sparsam zu sein, geraumige Gebaude,
gewaltige Bauwerke, ausgedehnte Stadte und hochragende Palaste zu
errichten, Gesandtschaften von den Edelsten Volkern und den Angesehensten
der Stamme vorzulassen und Wohltaten unter seinen Leuten auszustreuen. [...]
Die vierte Phase ist die Phase der Genugsamkeit und Friedfertigkeit. In ihr ist

der Herrscher mit dem zufrieden, was seine Vorganger geschaffen haben, und

13 Simon, Heinrich: Ibn Khalduns Wissenschaft von der menschlichen Kultur, Leipzig 1959, S.
71.
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lebt in Frieden mit den Konigen, die von gleicher Art sind, und mit seinen
Feinden. [...] Die finfte Phase ist die der Verschwendung und Vergeudung. In
dieser Phase vernichtet der Herrscher, was seine Vorganger
zusammengebracht haben, um der Luste und Genusse willen und der
Freigiebigkeit gegenliber seinem Gefolge und bei seinen Gelagen; [...] Und in
dieser Phase tritt im Staat der Zustand des Alterns ein, und es bemachtigt sich
seiner die chronische Krankheit, von der es kaum eine Rettung gibt und bei der
fur ihn keine Heilung mdglich ist, bis dald er zugrunde geht. Dieser Weg der
menschlichen Gesellschaft kehrt in immer gleicher Form wieder in einem

unendlichen, ewigen Kreislauf*'.

Ibn Khaldun hat festgestellt, dass der Staat verschiedene Phasen durchlauft
und in diesen Phasen immer neue Zustande durchlebt. Betrachtet man die
Reprasentationskunst unter Einbeziehung der Theorie des ewigen Kreislaufes
der Staatsentstehung, kann man bei ihr feststellen, dass die ,neuen

Zustande“?'®

, von denen Ibn Khaldun spricht, sich auch auf sie auswirken. Von
L<Zustanden® zu sprechen, ist eher missverstandlich, es durfte sich wohl um
,Notwendigkeiten“ handeln, denn Herrscher in unterschiedlichen Phasen haben
verschiedene ,Notwendigkeiten® an Reprasentationskunst. Dementsprechend
werden auch die Mittel verwendet, um diese zu erflllen. Zu einem dieser Mittel
wird der Moghulteppich, dessen Bedeutung sich im Laufe der Entwicklung der
Moghulherrschaft wandelt. Am deutlichsten sichtbar wird der Wandel in der
Motivgebung der Teppiche, die sich, den Wuinschen und Vorlieben der
jeweiligen Herrscher, anpasste. Neben dem Wandel der Mittel, anderte sich
auch das System, in dem diese Mittel verwendet wurden. Im Zuge der
Entwicklung und Konsolidierung der Herrschaft der Moghulen entfaltete sich ein
System, das mit der Staatsentwicklung einherging und durch das geschickte
Einsetzen der Mittel dazu beitrug, den Staat und damit auch die Herrschaft zu
reprasentieren und damit gleichzeitig zu festigen. Eine Demonstration von
Macht und Herrschaft, gepaart mit einem Verhaltenskodex und der Verwendung

von Reprasentationskunst wird zu Hofkunst, einer ,einheitlichen® Ausformung

214 Simon, Heinrich: Ibn Khalduns Wissenschaft von der menschlichen Kultur, Leipzig 1959, S.
71-73.

215 vgl. Simon, Heinrich: Ibn Khalduns Wissenschaft von der menschlichen Kultur, Leipzig 1959,
S.71.
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und Weiterentwicklung von Reprasentationskunst unter den Vorgaben und
Wunschen des Herrschers. Der Moghulteppich ist also Teil von Hofkunst
geworden.

Zentrales Thema der Hofkunst ist die Einheitlichkeit, jene in Bezug auf die
Verwendung des herrschaftlichen Symbols. Hofkunst spiegelt sich in der
Verwendung eines einzigen Symboles wieder, das sich zuerst auf einigen
Objekten findet und im Laufe der Entwicklung in der Hochblute der Hofkunst in
allen Bereichen sichtbar wird.

Ihren Hohepunkt fand die Hofkunst unter Shah Jahan; das zentrale Motiv
seiner Herrschaft war der ,Flower Style“. Diesen findet man im gesamten
hofischen Umfeld, auf Wanden, Teppichen, Gewandern, Saulen. Die Miniaturen
»1he Darbar of Shah Jahan“ (Abb. 52) und ,Shah Jahan empfangt seine drei
altesten Soéhne und Asaf Khan wahrend seiner Thronbesteigungszeremonie*
(Abb. 21) zeigen sehr deutlich, dass die Einzelblume das zentrale Motiv am
Hofe Shah Jahans gewesen ist. Alle Objekte, die in direktem oder indirektem
Umfeld zum Herrscher standen, zierte das Einzelblumenmotiv. In den
Miniaturen kann man hofische Bedienstete erkennen, da sie ebenfalls mit
Einzelblumen geschmickte Gewander trugen. Die Verwendung dieses Motives

verdeutlichte, dass ,flowers as a symbol of Mughal kingship“?'®

gesehen
wurden. Dieses Symbol kdniglicher Macht spiegelt sich am eindrucksvollsten im
Taj Mahal wieder, einem Bauwerk, das zu den bedeutendsten in der
Moghularchitektur zahlt und dessen Dekor vom Einzelblumenmotiv dominiert
wird. ,The flower and plant decoration of the Taj Mahal was meant to invest the

217 ainerseits wurde dem Koran

buildings with a permanent paradiasical quality
und den islamischen Theologen durch diese ornamentale Ausgestaltung
Rechnung getragen, andererseits demonstrierte Shah Jahan dadurch seine
Macht und Herrschaft. Die Verwendung des Einzelblumenmotivs findet sich am
Teppichfonds als zentrales Motiv wieder, wie der ,Teppich mit Nischen- und
Blumenmuster® (Abb. 39) zeigt. In der Regentschaft Shah Jahans zieht sich die
Einzelblume als zentrales Dekorationsmotiv durch die gesamte Bandbreite

kiinstlerischen Schaffens.

218 Koch, Ebba: The Complete Taj Mahal and the Riverfront Gardens of Agra, London 2006, S.
222.
217 Koch, Ebba: The Complete Taj Mahal and the Riverfront Gardens of Agra, London 2006, S.
217.
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Der Moghulteppich ist seiner Bestimmung nach zu einem speziellen Zweck
gefertigt worden. Diese ,Malanfertigung“ gepaart mit einer besonderen
Verwendung machen ihn zu Reprasentationskunst, einem Gegenstand, der
etwas ausdrucken soll. Mit der Rezeption alter islamischer Traditionen, vor
allem die der Teppichkultur, versuchten die Moghulen sich im System
bestehender Herrscherdynastien zu etablieren. Mit der bewussten Verwendung
von Teppichen und deren Einbettung in ein System, das einen bestimmten
Zweck erfullen sollte, begannen sie diesen Anspruch auch nach auf’en zu
demonstrieren. Erreicht wurde dies durch Reprasentation im o6ffentlichen
Bereich, durch Verwendung speziell gefertigter Teppiche (Durbarteppich) in
einem besonderen Rahmen (Audienz). Es begann die Entwicklung eines
Reprasentationssystems, das unter Zuhilfenahme verschiedenster Objekte der
Reprasentationskunst nur einem einzigen Zweck dienen sollte, dem ,Zeigen®
der Herrschaft und Macht des Regenten. Wird das Demonstrieren von Macht
perfektioniert und nur mehr durch die Verwendung von einzelnen Symbolen
erreicht, zieht sie sich durch die gesamte Kunst und Kultur einer Dynastie, dann

ist das Stadium von Hofkunst erreicht.

Zusammenfassend kann angemerkt werden, dass der Moghulteppich als
Reprasentationskunst einen sehr hohen Stellenwert innehatte. Im Rahmen
seiner Entwicklung und Einbettung in ein System der Machtdemonstration wird
er sogar Teil einer Hofkunst, deren Zweck die Reprasentation eines Herrschers

mittels eines einheitlichen Hofdekors ist.
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6. Schlussbetrachtung:

Beschaftigt man sich mit Teppichen im Allgemeinen und mit den
Moghulteppichen im Besonderen, kommt man an einen Punkt, an dem man
sich die Frage stellt, was ein Teppich eigentlich sei und wozu er diene. Eine
Frage, auf die es, im ersten Moment, eine klare und deutliche Antwort zu geben
scheint. Der Teppich ist ein ,Ziergegenstand®; ist er es wirklich, oder diente er
vielleicht noch anderen Zwecken, hatte er weitere Funktionen, die Uber seine

LZier‘ hinausgingen?

Unstrittig ist, dass der Moghulteppich ein Gegenstand ist, der aufgrund
uberlieferter Techniken hergestellt wurde und dessen Musterung eine lange
Tradition aufweist. Bestehen Teppiche aus exklusiven Materialien, weisen sie
verfeinerte oder gar neue Knulpftechniken auf, werden sie noch in eigens daflr
geschaffenen Manufakturen produziert, dann haben sie das ,Stadium“ des
Gebrauchsgegenstandes hinter sich gelassen und sind zu Kunstobjekten
geworden. Ein Moghulteppich wurde endgultig zu einem Kunstobjekt, wenn
neben objektiven Kriterien, wie exquisite Materialien, ausgefeilte Technik,
eigene Handwerker und Kunstler, ein subjektives Moment, das
Inbeziehungsetzen des ,Kunstobjekts® zum Willen und Nutzen des Herrschers,
hinzukam. Bevor der Moghulherrscher in der Lage war, ,heimische®
Kunstobjekte in Auftrag zu geben, mussten einige Voraussetzungen erflllt
sein, deren Fehlen oder Nichtfehlen sich in unterschiedlicher Weise auf die
beginnende Hofkunst auswirkten. Exogene Faktoren, wie ein permanenter
Gebietskonflikt mit Nachbarstaaten, das Fehlen einer Allianz, Bedrohung durch
auftretende Feinde beeinflussen die Wertigkeit des Schaffens von Hofkunst. Ist
die Existenz des eigenen Reiches standig in Gefahr, hat der Herrscher keine
Verwendung und vor allem auch keinen Willen Hofkunst, in welcher Form auch
immer, zu fordern.

Auch endogene Faktoren, Entwicklungen im Inneren des Reiches, haben eine
direkte Auswirkung auf die kunstlerische Tatigkeit. Sollte das Reich von
Unruhen, Aufstanden erschuttert werden, hat ein Regent andere Prioritaten als
die Foérderung und Weiterentwicklung von Zentren hdofischer Kunst. Nicht zu

unterschatzen ist auch die allgemeine wirtschaftliche Lage, denn bei
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andauernder Durre oder anderen Naturkatastrophen werden die Ressourcen

des Machthabers anderweitig eingesetzt.

Nach Konsolidierung ihrer Herrschaft begannen die Moghulen der Hofkunst
einen besonderen Stellenwert einzuraumen. Es wurden Zentren errichtet, die im
eigenen Land Kunstobjekte fertigten, die den speziellen Bedurfnissen der
Herrscher entsprachen. Mit zunehmender Festigung der Machtposition und der
damit einhergehenden Sicherheit begann sich langsam der Zweck zu andern,
den die Kunstobjekte flr den einzelnen Herrscher zu erflllen hatten.

Er verlagerte sich im Laufe der Zeit immer mehr in Richtung des
,<Zurschaustellens®, es ging in Richtung Reprasentation. Kunstobjekte werden
nun zu einer Art ,Statussymbol“, zu einem Sichtbarmachen eines besonderen
Standes. Mit diesem geanderten Verwendungszweck geht unmittelbar eine
geanderte Funktion des Objekts einher, es wird von einem Kunstobjekt zu
einem Reprasentationsobjekt.

Wird dieses ,neue” Reprasentationsobjekt in Beziehung zu einem System oder
Geflige gesetzt, dann wird durch ebendieses ein standesgemafles Auftreten
manifestiert und man spricht von Reprasentationskunst.

Objekte kunstlerischer Natur erfahren eine Anderung vor allem, wenn sich der
subjektive Bereich wandelt, in den sie eingebettet sind. Jedes Kunstwerk hat
einen bestimmten Zweck, der dem Geiste seines Schopfers oder eines
modglichen Auftraggebers entspringt. Daraus leitet sich seine Verwendung und
seine Funktion ab. Andert sich, auch nur unwesentlich, ein Faktor, so ist
logischerweise die Verwendung des Kunstobjektes auch nicht mehr dieselbe,
sie wird ebenso neu, wie der geanderte Zweck. Resultat dieses Prozesses ist,
im Idealfall, eine neue Form oder Maoglichkeit Kunst auszudricken,

Reprasentationskunst in ihrer Gesamtheit.

Eine eindeutige Festlegung, ob der Moghulteppich entweder ein Objekt oder
Reprasentationskunst ist, erscheint nicht zielflihrend, weil er ein Objekt per se
ist und Reprasentationskunst, wie ausfuhrlich erklart, die Manifestation
standesgemalfien Auftretens durch Reprasentationsobjekte ist. Zu fragen ware,

ob der Moghulteppich ein Reprasentationsobjekt sein kann. Eine Antwort
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darauf, beinhaltet eine Betrachtung jener subjektiven Faktoren, die in einem
sehr engen Zusammenhang mit dem jeweils herrschenden Grol3moghul stehen.
Mit der Zunahme der Reprasentation erhalt ein Moghulteppich immer mehr den
Platz des Mittels der Versinnbildlichung des Willens des Herrschers. Andern
sich zusatzlich Symbole und Motive, wird der Teppich in ein System
eingebunden und teilweise zu einem wichtigen Bestandteil und Mittel dieses,
dann ist er an einem Bereich angekommen, an dem die Abgrenzung zwischen
einem Mittel oder einem Symbol sehr schmal ist. Die Frage nach dem Symbol
oder einem Mittel ist nicht leicht zu klaren. Zur Beantwortung ist hier noch mehr
auf das subjektive Element einzugehen, denn sollte durch einen Teppich etwas
ausgedruckt oder reprasentiert werden, ist das subjektive Erfordernis hoher
anzusiedeln. Durch die Verwendung spezieller Ornamente und Muster werden
die Herrschaft und der Regent symbolisch dargestellt. Eingebunden in ein
bestimmtes System, entsteht dadurch eine eigene Form der Kunst, die
Reprasentationskunst.

Umgesetzt wird sie unter Verwendung von Reprasentationsobjekten, von
Gegenstanden, die zu einem bestimmten Zweck gefertigt wurden. Unter diesem
Gesichtspunkt werden Moghulteppiche nun durch eine besondere Verwendung
zu einem Reprasentationsobjekt, sie spiegeln die soziale Stellung des
Herrschers wider. In diesem Zusammenhang wird durch das Widerspiegeln des
Status auch ein ganz besonderer Zweck systematisch verfolgt, denn mit dem
Hinzufligen eines speziellen Systems von Ablaufen, das darauf abzielt genau
diese Grundintention des Statusausdrucks hervorzuheben, erhalt der Teppich
seine neu gewonnene Funktion. Er ist zu einem Mittel geworden, mit dem sich
Macht, Status oder Herrschaft ganz leicht, aber durchaus subtil ausdricken
lasst. Damit erschopft sich die Funktion indischer Teppiche noch nicht ganz,
denn vom Mittel zur Machtdemonstration kann er auch zum Machtsymbol
werden.

Ein Symbol ist eine spontane, letztglltige Assoziation. Wird mit einem Teppich,
oder besser gesagt mit dessen Ornamenten bzw. Darstellungen, eine
Verknupfung zu einer Person oder Dynastie hergestellt, dann hat dieser
Teppich symbolhaften Charakter. Einige Arten von Moghulteppichen durften
diese Funktion erflllt haben, denn die Analyse der Darstellung und der

verwendeten Ornamente lassen den Schluss zu, dass es sich dabei um die
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Person des jeweiligen Herrschers handeln kdnnte, der sich zum Beispiel hinter
dem Einzelblumenmotiv ,versteckt”. Wenn jedermann beim Betrachten dieses
Teppichs automatisch an den Herrscher dachte, dann hatte der Teppich seine
Funktion als Symbol der Macht erfullt. Unstrittig ist, dass er jedenfalls ein Mittel
darstellte, das dazu verwendet wurde, um die Herrschaft einer Person nach
aullen hin sichtbar zu machen, er diente also schlichtweg
,Reprasentationszwecken®. Verwendet man ihn in einem speziellen Kontext,
wird er Teil eines eigenen Systems, dann konnen einige Arten von
Moghulteppichen im System der Hofkunst einen wichtigen Platz einnehmen.
Beispielhaft erwahnt sei in diesem Zusammenhang der Durbarteppich, der
eigens fur Audienzen gefertigt wurde und bei diesen einen bedeutenden Platz
einnahm. Zum Einen konnte er, aufgrund seiner Groe, eine Audienzhalle
Jfullen, zum Zweiten definierte er Teile der Audienzhalle in Bereiche, die
speziellen Besuchern vorbehalten waren. Seine Beschrankungswirkung gepaart
mit der ganz speziellen Verwendung macht den Durbarteppich zu einem
unverzichtbaren Teil der Hofkunst der Moghulen. Integrierte man den
Durbarteppich in die jeweils vorherrschende Motivgebung eines Regenten,

dann konnte er zu einem Teil von ,Imperial Ideology”“ werden.

AbschlieRend ist zu bemerken, dass der Teppich, als Resultat des Knupfens
von Wolle, ein einfaches textiles Stlck darstellt. Dieses kann aber, wenn sich
die Herstellung und die Verwendung andern, durchaus zu einem Mittel werden,
das sich vielfaltig einsetzen lasst. In Verbindung mit Menschen, deren
Winschen und Bedurfnissen sind dem Teppich und seiner Funktion kaum
Grenzen gesetzt. Bei jeder Betrachtung von Teppichen ist mit einzubeziehen,
dass er von Menschen fur Menschen und deren Bedurfnisse gefertigt wurde,
denn ,augenscheinlich ein schlichtes Kunstwerk, ist der Teppich genauso

komplex wie der Mensch.“'

218 Mikaeloff, Yves: Einfiihrung, in: Bérinstain, Valérie; Day, Susan; Floret, Elisabeth; Galea-

Blanc, Clothilde; Gellé, Odile; Mathias, Martine; Ziai, Asiyeh: Teppiche. Tradition und Kunst in
Orient und Okzident, KéIn 1997, S. 13.
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9. Abkirzungen:

asymm.
BW

Kn

KnD

Se

c

Z1

Z2

Z3

Z4

Z5

Z6

Z2S

Z3S

Z4S

Z6S

Z7S

Z8S

Z9-11S

Z10S

asymmetrisch

Baumwolle

Knoten

Knotendichte, Anzahl/qdm

Spinn- oder Zwirnrichtung gegen den Uhrzeigersinn

Seide

ungesponnen oder Spinn- und Zwirnrichtung nicht erkennbar
Wolle

Spinn- oder Zwirnrichtung im Uhrzeigersinn

1 im Uhrzeigersinn gesponnener Faden

2 im Uhrzeigersinn gesponnene Faden

3 im Uhrzeigersinn gesponnene Faden

4 im Uhrzeigersinn gesponnene Faden

5 im Uhrzeigersinn gesponnene Faden

6 im Uhrzeigersinn gesponnene Faden

Spinnformel, 2 Faden im Uhrzeigersinn gesponnen (Z), gegen den
Uhrzeigersinn gezwirnt (S)

Spinnformel, 3 Faden im Uhrzeigersinn gesponnen (Z), gegen den
Uhrzeigersinn gezwirnt (S)

Spinnformel, 4 Faden im Uhrzeigersinn gesponnen (Z), gegen den
Uhrzeigersinn gezwirnt (S)

Spinnformel, 6 Faden im Uhrzeigersinn gesponnen (Z), gegen den
Uhrzeigersinn gezwirnt (S)

Spinnformel, 7 Faden im Uhrzeigersinn gesponnen (Z), gegen den
Uhrzeigersinn gezwirnt (S)

Spinnformel, 8 Faden im Uhrzeigersinn gesponnen (Z), gegen den
Uhrzeigersinn gezwirnt (S)

Spinnformel, 9 bis 11 Faden im Uhrzeigersinn gesponnen (Z),
gegen den Uhrzeigersinn gezwirnt (S)

Spinnformel, 10 Faden im Uhrzeigersinn gesponnen (Z), gegen

den Uhrzeigersinn gezwirnt (S)
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Z11S Spinnformel, 11 Faden im Uhrzeigersinn gesponnen (Z), gegen

den Uhrzeigersinn gezwirnt (S)
2Xx Anzahl der Schisse pro Knotenreihe, zwei Schusse/Knotenreihe

3x drei Schisse/Knotenreihe
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10. Abbildungsteil:
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Abbildung 1:
,Qubad wird im Schlaf ermordet®, Hamzanama, 1562 — 1577




164

Abbildung 2:
»opinnrichtungen®
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Abbildung 3:

»Aufteilung der Bordlre*
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Abbildung 4a — c:

,Knotenformen*

Abb. 4a — Symmetrischer Knoten

Abb. 4b — Asymmetrischer Knoten rechts offen

Abb. 4c — Asymmetrischer Knoten links offen
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Abbildung 5:

,Talim und Karton*




168

Abbildung 6:

,Grundgewebe mit drei Schussreihen®
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Abbildung 7:

»,Grundgewebe mit farbigen Streifen®
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,Der Frederick L. Ames Bildteppich“, Nordindien, Lahore, 1590 — 1600
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,Bildteppich mit Landschaft und Vogelpaaren®, Nordindien, Lahore, um 1600

Abbildung 9
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,Eine Krise am Hof“, Anvar-i Suhaili, 1596 — 1597

Abbildung 10:
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Abbildung 11:

,Buchdeckel Khamsa Amir Khusrau Dihlavi“, 1597 — 1598




174

Abbildung 12:

.Bhairava Raga“, Ragamala Serie, 1591
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Abbildung 13:

.Kaiser Babur bei der Unterhaltung mit Badi-Uzzalman Mirza“, um 1593
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Abbildung 14:

,Die Bestrafung von Adham Khan®, Akbarnama, um 1590
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Abbildung 15:

,Die Geburt des Prinzen Salim“, Akbarnama, um 1590
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Abbildung 16:

,Das Pfauenpaar”, Albumblatt, um 1610
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Abbildung 17:

,Eichhornchen in einer Platane, Albumblatt, um 1610
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Abbildung 18:

,Bildteppich®, Nordindien, Lahore, spates 16. Jh. — frlihes 17. Jh.
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Abbildung 19:

,~Jagdteppich®, Nordindien, Lahore, 1. H. 17. Jh., Detail
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Abbildung 20:

,Prinz Khurram wird mit Schatzen aufgewogen®, Tuzuk-i Jahangiri, um 1615
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Abbildung 21:

~ohah Jahan empfangt seine drei altesten Séhne und Asaf Khan wahrend seiner

Thronbesteigungszeremonie®, Padshahnama, ca. 1630




184

Abbildung 22:

,Durbarteppich mit Medaillon und Gartendesign®, Nordindien, ca. 1650
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Abbildung 23:

,ourbarteppich mit Medaillondesign®, Dekkan, 2. H. 17. Jh.
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Abbildung 24:

,2ourbarteppich mit Medaillondesign®, Dekkan, 2. H. 17. Jh., Bortendetail
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,Mustereinheiten“, Rekonstruktion

Abbildung 25:
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Abbildung 26:

» 1 eppichfragment mit fantastischen Tieren®, Nordindien, mdglicherweise
Fatehpur Sikri, ca. 1580 — 1585




189

Abbildung 27:

»1eppichfragment mit fantastischen Tieren®, Nordindien, mdglicherweise
Fatehpur Sikri, ca. 1580 — 1585
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Abbildung 28:

» 1 eppichfragmente mit fantastischen Tieren®, Nordindien, ca. 1580 — 1585
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Abbildung 29:

,Medaillonteppich mit Spiralranken- und Tiermuster®, Iran, um 1600, Detail
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Abbildung 30:

»1eppich mit Spiralranken- und Tiermuster”, Nordindien, Lahore, ca. 1610
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Abbildung 31:

» 1 eppichfragment mit Spiralranken- und Tiermuster®, Nordindien, Lahore,
ca. 1600
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Abbildung 32:

»1eppich mit Spiralranken- und Tiermuster, Nordindien, Lahore,

ca. 1610 — 1620
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Abbildung 33:

»1eppich mit Spiralranken- und Tiermuster, Nordindien, Lahore,

ca. 1610 — 1620
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Abbildung 34:

» 1 eppichfragmente mit Spiralranken- und Tierkopfen®, Nordindien, Lahore, ca.
1610 — 1620
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Abbildung 35:

»1eppich mit Spiralranken- und Blitenmuster”, Nordindien, Lahore, ca.
1620 — 1630
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Abbildung 36:

»1eppich mit Spiralranken- und Blutenmuster”, Nordindien, Lahore, ca. 1620 —
1630
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Abbildung 37:

»1eppich mit Spiralranken- und Blutenmuster®, Zentralindien, Dekkan, um
1650
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Abbildung 38:

»1eppich mit Spiralranken- und Blutenmuster®, Nordindien, Kaschmir oder
Lahore, ca. 1650
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Abbildung 39:

»1eppich mit Nischen- und Blumenmuster”, Nordindien, Kaschmir oder
Lahore, ca. 1630 — 1640
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Abbildung 40:

»1eppich mit Nischen- und Blumenmuster®, ,Aynard Carpet“, Nordindien,
Kaschmir oder Lahore, ca. 1630 — 1640
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Abbildung 41:

»1eppich mit Blumenmuster bzw. Blumenreihen®, Nordindien, Kaschmir oder
Lahore, ca. 1650
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Abbildung 42:

»1eppich mit Baumreihen®, Nordindien, Kaschmir oder Lahore, ca. 1650
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Abbildung 43:

~Shaped Carpet mit Blumenmuster, Nordindien, Kaschmir oder Lahore,

ca. 1650
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Abbildung 44:

»1eppich mit Gitterwerk- Blumenmuster”, Nordindien, Kaschmir oder Lahore,
ca. 1650
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Abbildung 45:

» 1 eppichfragment mit Gitterwerk-Blutenmuster”, Nordindien, Kaschmir oder
Lahore, ca. 1650
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Abbildung 46:

,Millefleurteppich®, Nordindien, Kaschmir oder Lahore, 2. H. 17. Jh.

FHORROIE
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Abbildung 47:

,Gebets- oder Nischenteppich mit Millefleurmuster®, Nordindien, Kaschmir
oder Lahore, 1. H. 18. Jh.
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Abbildung 48:

,Luri-Kelim“, Gebiet westlich von Isfahan, um 1800

GEORGE FINE KILIMS




211

Abbildung 49:

JKhamseh-Satteluberwurf®, Sidwesten des Iran, um 1880
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Abbildung 50:

,Dynastic group portrait of the Mughals®, 1707 — 1712
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Abbildung 51:

»1imur handing the imperial crown to Babur®, Royal Album Shah Jahan,
ca. 1630
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Abbildung 52:

,The Darbar of Shah Jahan®, ca. 1645
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Abbildung 53:

,Shah Jahan ehrt die orthodoxen Lehrer des Islam®, Shah Jahan-nama,
um 1650




216

Lebenslauf:

Name: Bettina Jernej

Bisherige Ausbildung: 4 Jahre Volksschule in Klagenfurt
4 Jahre Hauptschule in Klagenfurt
5 Jahre Handelsakademie in Klagenfurt
Reifeprifung am 17.06.1992
2 Jahre Kolleg fur Bautechnik, Ausbildungszweig
Restaurierung und Ortsbildpflege in Krems
Diplomprufung am 11.03.1998
seit 2000: Studium der Kunstgeschichte
Universitat Wien
29.08.2001 Erlangung des Ingenieurstitel

WiSe 2003/04: Auslandssemester Universitat
Hamburg

seit 2005: Studium der Geschichte — Schwerpunkt

Medienarchive

Wissenschaftl. Tatigkeit:  2005: wissenschaftliche Mitarbeit ,Projekt
Kulturpark Eisenstrasse — Das Fruhneuzeitliche
Gesundheitswesen im Bereich der

niederosterreichischen Eisenstrasse®

2005: Mitarbeit ,Projekt Digitalisierung des
Urkundenbestandes des Erzstiftes Salzburg“ und

am ,Projekt Digitalisierung aller Klosterurkunden”

2006: Mitarbeit ,Projekt Digitalisierung des
Urkundenbestandes des Landes Oberosterreich”



217

Abstract:

Die Fragestellung der Arbeit, ob der Moghulteppich ein Objekt oder
Reprasentationskunst sei, erforderte als ersten Schritt eine Beschaftigung mit
der Materialkunde und der Technik des Knupfens im Allgemeinen. Nach einer
kurzen Einfuhrung in die Kunst des Knupfens, erfolgte eine erste Einordnung

der Moghulteppiche nach technologischen und ergologischen Gesichtspunkten.

Nach Herausarbeitung der technischen Charakteristika indischer Hofteppiche,
wurde eine Einordnung dieser in Kategorien versucht. Die erhaltenen
Moghulteppiche wurden in zehn Gattungen eingeteilt, die anhand von

Beispielen naher erlautert wurden.

Bevor eine Antwort auf die Frage, ob der Moghulteppich ein Objekt oder
Reprasentationskunst sei, gefunden werden konnte, mussten die Begriffe
Objekt wie auch Reprasentationskunst definiert werden. Anhand der
Verwendung von Teppichen wurde der Prozess aufgezeigt, der den Wandel
eines Objektes zu einem Kunstobjekt und in weiterer Folge zu
Reprasentationskunst bestimmt. Die exogenen und endogenen Faktoren, die
diesen Wandel beeinflussten, wurden auf drei Arten umgelegt, um

herauszufinden, ob sie zu einem Symbol von Macht werden kdnnen.

Zum Schluss wurde versucht, den Moghulteppich in das System von
Reprasentationskunst einzubinden und ihm seinen Platz in der Hofkunst der
Moghulen zuzuweisen. Nach dem Aufzeigen islamischer Wurzeln der
Teppichtradition und deren Umlegung auf den Moghulteppich, kann
festgehalten werden, dass der Moghulteppich als Reprasentationskunst einen
sehr wichtigen Stellenwert im System der Hofhaltung einnahm und, mit

imperialer Symbolik versehen, Teil von Hofkunst gewesen sei.



