




Jörg Ahrnt –
im zeichnerischen Dialog 
mit Ludwig Wilde

In Persern Büchern  
steht’s geschrieben

Kunstverein Göttingen
Museum für Angewandte Kunst Frankfurt
Sammlung Prinzhorn Heidelberg



Diese Publikation erscheint anlässlich  
der Ausstellungen /
This publication has been published  
on the occasion of the exhibitions

Jörg Ahrnt – Zeichnung im Dialog
25. April bis 6. Juni 2004
Kunstverein Göttingen e.V.
im Künstlerhaus

„In Persern Büchern steht’s  
geschrieben.“
Jörg Ahrnt – im zeichnerischen Dialog  
mit Ludwig Wilde

14. Oktober bis 12. Dezember 2004
Sammlung Prinzhorn
Psychiatrische Universitätsklinik 
Heidelberg
(als zweite Publikation zu dem  
Projekt antworten)

23. Februar bis 24. April 2005
Museum für Angewandte Kunst 
Frankfurt am Main

Herausgeber / Editors:
Kunstverein Göttingen e.V.
Museum für Angewandte Kunst Frankfurt
Sammlung Prinzhorn Heidelberg

Idee / Idea
Jörg Ahrnt, Offenbach/Main, 
Dr. Thomas Röske, Heidelberg

Konzeption / Concept:
Jörg Ahrnt, Offenbach/Main, 
Dr. Thomas Röske, Heidelberg
Deniz Erduman M.A., Frankfurt/Main

Texte / Texts:
Dr. Oliver Bast, Manchester
Deniz Erduman M.A., Frankfurt/Main
Dr. Thomas Röske, Heidelberg

Übersetzungen / Translations:
Andrea Engel, Anne Hatzius, Peter Cross, 
Dr. Oliver Bast, Dr. Thomas Röske

Gestaltung / Design:
Ralph Stegmaier, Frankfurt/Main

Scans / Scans:
Gabi und Jörg Langhorst, Offenbach/Main

Druck / Printed by:
Thomas Verlag und Druckerei GmbH Leipzig

Auflage / Edition:
750 Exemplare / 750 Copies

© 2004 beim Künstler, den Autoren und  
den Ausstellungsinstituten
ISBN 3-9807213-6-1

Impressum / About this publication



Inhalt

Thomas Röske
Ein einseitiger Dialog? 
Jörg Ahrnt und Ludwig Wilde

Ludwig Wilde
Auszug aus den Transkriptionen
Extract of transcriptions

Thomas Röske
A Onesided Dialogue? Jörg Ahrnt and Ludwig Wilde

Oliver Bast
Zum politischen Hintergrund von  
Ludwig Wildes Schaffen
On the political context of Ludwig Wilde’s œuvre

Deniz Erduman
Ludwig Wilde und die Islamische Kunst
Ludwig Wilde and Islamic Art 

Jörg Ahrnt 
Biografie, Ausstellungen und Projekte

Dank / Abbildungsnachweis

11

24
25

27

39

55

71
83

95

96



Editorische Vorbemerkung:
Während die Zeichnungen Jörg Ahrnts  
in Originalgröße abgebildet sind, wurden die 
Zeichnungen Ludwig Wildes leicht vergrößert.

Editorial comment:
Whereas the drawings by Jörg Ahrnt are 
reproduced in the original size, the drawings 
by Ludwig Wilde are slightly enlarged.



5

Vorwort

Der Offenbacher Zeichner Jörg Ahrnt kam im Oktober 2002 
nach Heidelberg, um sich in das Foto-Archiv der Sammlung 
Prinzhorn zu vertiefen. Durch den Besuch einer Ausstellung war 
er neugierig geworden auf den übrigen Bestand des Museums, 
der zum Großteil noch unpubliziert ist. Beim Durchblättern der 
Alben stieß er auf Zeichnungen von Mustern, die ihn sofort faszi-
nierten. Vertraut mit iranischem Kunsthandwerk fiel ihm die 
Ähnlichkeit zu persischen Ornamenten auf. Die Originale, die er 
dann im Depot ansah, fast alle gezeichnet in ein kleines Heft, 
bestärkten ihn in seiner Einschätzung. Zudem stellte sich heraus, 
dass sich Texte des Heftes mehrfach auf den Orient beziehen – 
hier findet sich auch die Phrase, die der Publikation den Titel 
gegeben hat. Ahrnt nahm Kopien der Fotografien mit sich und 
zeigte sie Freunden und Bekannten. Auch Iraner und Orient-
Spezialisten pflichteten ihm verblüfft bei: Der Autor dieser 
Zeichnungen, die offenbar zwischen 1914 und 1920 entstanden 
sind, muss sich bei seinen originellen Gestaltungen an persi-
schen Ornamenten orientiert haben. Was hat aber der Wein-
händler Ludwig Wilde aus Neustadt/Weinstraße, damals Patient 
in der Anstalt Klingenmünster, sehen können? Und was genau 
war sein Interesse daran? Ahrnt machte sich an eine zweigleisige 
Erforschung der Zeichnungen des lange vergessenen Insassen 
einer bayerischen Anstalt. Zum einen versuchte er, diese originel-
le Orientrezeption kulturhistorisch einzuordnen, zum anderen 
ging er zeichnerisch dem Duktus der Musterblätter nach, um 
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herauszufinden, welche Erfahrung und Vertrautheit hinter den 
Werken steht.  

Mit seiner Begeisterung für die Zeichnungen von Wilde und 
deren Hintergründe hat Ahrnt die Mitarbeiter dreier Ausstel-
lungshäuser angesteckt und für eine interdisziplinäre Kooperati-
on gewonnen. Heute wenden sich zwar Künstler, Kunstwissen-
schaftler und Vertreter des Kunstmarkts mehr und mehr künstle-
rischer Praxis jenseits des Mainstreams zu. Trotzdem ist die 
Bündelung der Interessen eines Kunstvereins, der vor allem zeit-
genössische Kunst zeigt, einer Sammlung künstlerischer Werke 
von psychiatrischen Patienten und eines Museums für angewand-
te Kunst für ein Projekt um die Werke eines Anstaltsinsassen eine 
Pioniertat. Der Katalog begleitet sie mit drei neuen Aufsätzen, die 
verschiedene Aspekte dieser Begegnung von Ahrnt und Wilde in 
ihrem Orientbezug beleuchten. Möge unsere Ausstellung und 
ihr Katalog den Mut zu ähnlichen grenzüberschreitenden Pro-
jekten bestärken! 

Viele haben mitgeholfen, Ausstellung und Katalog zu verwirk-
lichen. Wir danken: Jörg Ahrnt für seine tatkräftige Unterstüt-
zung und sein waches Auge; Dr. Helmut Rohlfing, Niedersächsi-
sche Staats- und Universitätsbibliothek Göttingen, und Dr. 
Gundolf Krüger, Institut für Ethnologie der Universität Göttin-
gen, für die Ergänzung der Ausstellung durch Leihgaben; Hel-
mut Wenzel für seine Unterstützung bei der Organisation; Dr. 
Stephan von der Schulenburg für seine Beratung; Deniz Erdu-
man M.A. und Dr. Oliver Bast für ihre aufschlussreichen Beiträ-
ge; Andrea Engel, Anne Hatzius und Peter Cross für die immer 
wieder schnell benötigten Übersetzungen; Ralph Stegmaier für 
die schöne und geduldige Gestaltung des Katalogs; Gabi und 
Jörg Langhorst für die sorgfältige Erarbeitung der Scans; dem 
Land Niedersachsen, der Niedersächsischen Lottostiftung, der 
Henkel Teroson GmbH Heidelberg, der Galerie Arte Giani, 
Frankfurt/Main und Patrik Schedler, Warth/Zürich für die finan-
zielle Unterstützung der Ausstellung und des Katalogs.

Stefanie Heraeus
Thomas Röske 
Ulrich Schneider
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Preface

In October 2002 the draughtsman Jörg Ahrnt, of Offenbach, 
came to Heidelberg to immerse himself in the photographic 
archive of the Prinzhorn Collection. He had visited an exhibition 
there and was curious to see the rest of the museum’s collection, 
still largely unpublished. As he looked through the files he came 
across some ornamental drawings that immediately fascinated 
him. Acquainted with Iranian craft, he recognised a similarity 
with Persian ornament. The originals, which he then looked at in 
the museum’s archive, nearly all in a small notebook, strengthe-
ned his idea. It also turned out that the texts in the notebook 
repeatedly refer to the Orient – here can also be found the basis 
for the title for the publication. Ahrnt took away copies of the 
photographs and showed them to friends and acquaintances. 
Even Iranians and specialists in Oriental art shared his astonish-
ment: surely the artist who made these drawings, which can be 
dated between 1914 and 1920, must have based them on Oriental 
ornament. But what could the wine merchant Ludwig Wilde, at 
the time a patient in the Klingenmünster asylum, have seen? And 
what exactly was his interest? Ahrnt began a twofold exploration 
of the drawings of this long forgotten inmate of an asylum in 
Bavaria. On one hand he tried to locate them culturally and 
historically, and on the other he followed Wilde’s techniques to 
discover the experience and habits on which the works were 
based. 
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Ahrnt quickly infected the directors of the three exhibition 
spaces with his enthusiasm for Wilde’s drawings and their con-
texts, and succeeded in building an interdisciplinary collaborati-
on between them. Today, artists, art historians and art dealers turn 
increasingly to practice that is situated outside the mainstream. 
Nevertheless, a collaboration between a collection of works of art 
by psychiatric patients, an Art Society that focuses on contem-
porary work, and a Museum of Applied Arts around the work of 
an asylum patient is ground breaking. Three new texts in the 
catalogue illuminate different aspects of the encounter between 
Ahrnt and Wilde. We hope that our exhibition and catalogue will 
encourage similar cross border explorations!

Many have helped to make this exhibition and its catalogue 
happen. We thank: Jörg Ahrnt for his energetic support and his 
alert eye during the preparation of the exhibitions and the cata-
logue; Dr. Helmut Rohlfing, Niedersächsische Staats- und Uni-
versitätsbibliothek Göttingen, and Dr. Gundolf Krüger, Institut 
für Ethnologie der Universität Göttingen, for supplementing the 
exhibition with loans; Helmut Wenzel for his organisational sup-
port; Dr. Stephan von der Schulenburg for his advice; Deniz 
Erduman M.A. and Dr. Oliver Bast for their instructive contribu-
tions; Andrea Engel, Anne Hatzius, and Peter Cross for the repea-
tedly quickly needed translations; Gabi and Jörg Langhorst for the 
diligent execution of the scans; the county of Lower Saxony, the 
lottery fund of Lower Saxony, the Henkel Teroson GmbH Heidel-
berg, the gallery Arte Giani, Frankfurt/Main, and Patrik Schedler, 
Warth/Zurich, for the financial support of the exhibition and the 
catalogue.

Stefanie Heraeus
Thomas Röske 
Ulrich Schneider
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Ein einseitiger Dialog? 
Jörg Ahrnt und Ludwig Wilde

Thomas Röske

Immer wieder haben Künstler über Werke der Heidelberger 
Sammlung gestaunt und darauf reagiert. Dabei lässt sich schon 
für Ernst Ludwig Kirchner und Oskar Schlemmer zeigen, was für 
viele spätere ebenso gilt: Sie entdecken, was sie suchen. Sie sind 
fasziniert von Werken, die ein ähnliches gestalterisches Problem 
zu behandeln scheinen wie sie selbst gerade. Diese Erkenntnis 
klingt trivial. Sie ist es nicht, wenn man bedenkt, dass die Samm-
lung Prinzhorn aus einer Vielfalt von Werken auf Papier, auf 
Leinwand, aus Holz und Textilien besteht, die teilweise noch 
heute, nach Jahrzehnten revolutionierender Kunst, fremd und 
unverständlich wirken. Der Fund eines Einzelnen und sein 
Umgang damit kann vielen die Augen öffnen.

Auch Jörg Ahrnt hat in der Sammlung Prinzhorn eine Antwort 
gefunden – ohne dass ihm die Frage bewusst war. Dass ihn gerade 
die Assoziation von „Persischem“ zu den bislang kaum beachte-
ten Zeichnungen Ludwig Wildes zog, kommt indessen nicht von 
ungefähr: Ahrnt befasst sich seit längerem mit islamischer Kultur, 
hat bereits einige Reisen in den Iran unternommen und im 
Herbst 2003 das erste Mal eigene Zeichnungen in Teheran und 
Shiraz ausgestellt. 

Im Leben Ludwig Wildes (1865 - ?) deutet zunächst nichts auf 
einen solchen Fokus, folgen wir den Aufzeichnungen der Kran-
kenakte. Der vermögende Weinhändler aus Neustadt/Weinstraße 

Ludwig Wilde
Notizbuch 
1914-1919
Bleistift auf blau 
liniertem Papier
16,1 x 10,3 cm
Sammlung 
Prinzhorn, Inv.Nr. 
2703, fol. 15 verso
		
Bezeichnung:
„Angenommen 
Ludwig Wilde.“
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war 1908 in die Kreisanstalt für Geisteskranke zu Klingenmün-
ster, Landeck, eingewiesen worden. Seit 1900 trunksüchtig hatte 
er 1907 Verfolgungsängste entwickelt und begonnen Stimmen zu 
hören. Als er schließlich gewalttätig wurde und von Selbstmord 
sprach, veranlassten seine Angehörigen die Internierung. In der 
Klinik schlug die Stimmung um. Wilde glaubte, Napoleon zu 
sein, zuweilen auch der Bayerische König Ludwig II. Schon 1909 
wurde er entmündigt. Sein Zustand blieb in den folgenden Jah-
ren unverändert. 1925 verlegte man ihn aus unbekannten Grün-
den nach Bamberg, wo sich seine Spur verliert. Vermutlich blieb 
er, wie viele Insassen damals, bis zu seinem Tod in einer 
Anstalt. 

Die Krankenakte aus Landeck ist nicht regelmäßig geführt.1 
Nach 1909 gibt es lange keine Einträge mehr. Erst 1919 notierte 
ein Arzt einen kurzen Rückblick auf die vergangenen zehn Jahre. 
Darin heißt es: „Dann macht er noch Zeichnungen, die in einer 
fortlaufenden raumfüllenden Linienführung bestehen & in 
denen nach seiner Annahme alle Wissenszweige enthalten sind.“ 
Kurz darauf werden diese Werke noch einmal erwähnt, als „Cur-
ven u. Linien, in denen, wie er annimmt, die Wissenschaften u. 
Künste enthalten seien“. Obgleich Wilde ihnen also erhebliche 
Bedeutung beimaß, wahrscheinlich weil sie ihm halfen, seine 
Würde und Individualität zu bewahren, ist das alles, was man 
wert fand, darüber aufzuzeichnen. Wann Wilde mit Zeichnen 
begonnen hat, bleibt ebenso unerwähnt wie der Umfang seines 
Schaffens. Das 26-seitige Notizbuch mit 41 Zeichnungen und 
einigen Texten (das wegen Anspielungen auf den Krieg darin 
nach 1914 entstanden sein muss) und die wenigen Einzelblätter 
von ihm, die sich in Heidelberg befinden, kamen 1919 oder 1920 
aus Landeck. Sie wurden in Reaktion auf eine der Anfragen für 
ein zu gründendes „Museum für pathologische Kunst“ geschickt, 
die der Kunsthistoriker und Mediziner Hans Prinzhorn (1886-
1933) damals vor allem an psychiatrische Einrichtungen im 

1	 Krankenakte Ludwig Wilde, Kreis-Heil- und Pflege-Anstalt Klingenmünster, 
Kopie im Archiv der Sammlung Prinzhorn, Heidelberg. Auch die folgenden, 
z.T. wörtlich wieder gegebenen Angaben sind – sofern nicht anders gekenn-
zeichnet – dieser Akte entnommen.

Ludwig Wilde
Notizbuch 
1914-1919

Bleistift auf blau 
liniertem Papier

16,1 x 10,3 cm
Sammlung 

Prinzhorn, Inv.Nr. 
2703, fol. 18 recto

Bezeichnung:
„Angenommen 

Ludwig Wilde.“
(3 x)
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deutschsprachigen Raum ausgesendet hat. In seinem Buch „Bild-
nerei der Geisteskranken“ (1922) zeigt Prinzhorn immerhin vier 
Zeichnungen Wildes2, geht aber nur kursorisch darauf ein. Er 
sieht darin Beispiele für „den entscheidenden Schritt über das 
[...] Urstadium des Zeichnens hinaus“: Von der „objektfreien, 
ungeordneten Kritzelei“ unterscheiden sich diese Blätter für ihn 
dadurch, dass sich ihre Elemente „als noch so primitive Formin-
dividuen nach Regeln auf der Fläche ordnen.“ Später erwähnt er 
die Blätter ein weiteres Mal, als „bizarr spielerische Gebilde“ und 
„Arabesken“3  – denkt aber sicherlich nicht ernsthaft an Orienta-
lisches.

Dabei ist die Nähe zu persischen Mustern tatsächlich verblüf-
fend, wie die Gegenüberstellungen in dieser Ausstellung belegen. 
Wilde, der das Gymnasium besucht hat und „unter günstigen 
Einflüssen in bester Erziehung“ heranwuchs, hat vermutlich 
Goethes „West-östlichen Divan“ gekannt (Abb. Seite 90) und von 
jüngeren politischen wie kulturellen Beziehungen Deutschlands 
zu Persien (siehe den Beitrag von Oliver Bast) gewusst. Auf die 
Kenntnis orientalisierender Literatur lassen Überschriften der 
Notizbuch-Texte, wie „Ursprungs-Sprüche“ und „Weisheitssprü-
che“, schließen. Auch Wildes gelegentliche Preisung des Weins 
findet in solchen Schriften Rückhalt. Das Besondere an Wildes 
Zeichnungen ist aber, dass sie eine individuelle Form entwickeln, 
die das Gegenteil bildet zum selbstherrlichen Gestus der Moder-
ne, wie ihn vor allem der zeitgleiche Expressionismus vorführt – 
und die in ihrer Kleinteiligkeit und meditativen Stimmung kon-
trär selbst zu heutigen Pattern-Paintings, etwa von Christopher 
Wool oder Philipp Taafee, steht. Der Stift wurde in kleinen Win-
dungen so lange geduldig über das Papier bewegt, bis die frei 
entworfenen Formen gleichmäßig ausgefüllt waren. Mit diesem 
Verfahren brachte Wilde eine Vielfalt von Zeichnungen hervor, 
die sich sowohl durch die Form und die Dichte der wiederholten 
Kürzel als auch in der Gesamtgestalt unterscheiden: Mal ent-

2	 Bei zweien handelt es sich um Seiten aus dem Notizbuch, die offenbar 
wegen des Reproduktionsprozesses herausgetrennt worden sind.

3	 Hans Prinzhorn, Bildnerei der Geisteskranken. Ein Beitrag zur Psychologie 
und Psychopathologie der Gestaltung, Berlin 1922, S. 61 und 63.

Ludwig Wilde
Notizbuch 
1914-1919
Bleistift auf blau 
liniertem Papier
16,1 x 10,3 cm
Sammlung 
Prinzhorn, Inv.Nr. 
2703, fol. 18 verso

Bezeichnung:
„Angenommen 
Ludwig Wilde.“ 
(5 x)



T
h

om
as

 R
ös

ke

16

stand ein auswucherndes amöbenhaftes Gebilde, mal eine stren-
ge Ordnung verschieden großer Kartuschen, mal eine Art kom-
plexer Initiale aus der freien Verteilung ähnlicher organischer 
Formen. Über manche seiner Ornamentkörper legte er Punkte 
oder Linienschwünge, die an Schriftzeichen erinnern, und gele-
gentlich fügte er mit bekrönten oder behelmten Gesichtern auf 
kugelartigen Büsten ein groteskes figuratives Element hinzu. 

Vielleicht hat für Wildes Entdeckung persischer Kunst das 
Neorokoko des Jugendstils eine Rolle gespielt; vielleicht hat der 
Weinhändler mit den detailreichen Mustern sympathisiert, weil 
sie internalisierte bürgerliche Tugenden der Zeit, wie Beschei-
denheit, Präzision, Sorgfalt, berührten; vielleicht ist die Parallele 
zu den Kritzelzeichnungen von WOLS, Henri Michaux wie 
auch von Horst Janssen kein Zufall, und es zeigt sich darin ein 
Reflex ähnlicher optischer Erfahrungen unter Rauschmitteln, 
wie Alkohol und Meskalin (Wildes Überzeugung, in einem für 
das Alltagsbewusstsein nichtssagenden Muster werde das Geheim-
nis der Welt offenbart, begegnet auch in Berichten von Erfahrun-
gen mit psychoaktiven Substanzen). Entscheidend ist, dass sie 
nicht eines der Orient-Klischees wiederholen, von denen die 
Kunstgeschichte seit dem 16. Jahrhundert zehrt. Es geht Wilde 
nicht um Säbel, Pferde und schöne dunkelhaarige Frauen, 
Opium, Blumen und starke Farbkontraste, sondern um eine spie-
lerische Annäherung an die Sprache islamischer Ornamente.

In zeichnerischen Studien, die einzelne Elemente von Wildes 
Duktus nachahmen und komplexe Strukturen daraus aufbauen, 
hat Ahrnt der spezifischen Qualität dieser Blätter nachgespürt. So 
konnte er nachweisen, dass Wilde über Begabung und längere 
Übung verfügte. Es handelt sich eben nicht um übergeschichtli-
che Werke eines weltabgewandten psychiatrischen Patienten, 
bloße Eruptionen des Unbewussten – dieser Mythos über die 
„Bildnerei der Geisteskranken“ wurde fortgeschrieben seit Prinz-
horn („sie wissen nicht, was sie tun“4). Wildes Zeichnungen sind 
vielmehr die erstaunlichen kreativen Leistungen eines Mannes, 

Ludwig Wilde
Notizbuch 
1914-1919

Bleistift auf blau 
liniertem Papier

16,1 x 10,3 cm
Sammlung 

Prinzhorn, Inv.Nr. 
2703, fol. 21 recto

Bezeichnung:
„Angenommen 

Ludwig Wilde.“

4 Ebd., S. 343.
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der sich durch seine psychische Erkrankung und die folgende 
Internierung in eine gesellschaftliche Randposition versetzt sieht. 
Dieses Abseits führt, obgleich Wilde in der selben Bildkultur wie 
seine Zeitgenossen aufgewachsen ist, zu Differenzen vom Übli-
chen, die nicht selten allerdings die damalige Realität durchdrin-
gen und erhellen. Dazu gehört die weniger künstlerische als 
vielmehr kunsthandwerkliche Haltung seiner Zeichnungen. In 
ihnen versucht der Weinhändler, sich über die Struktur von 
Musterbildungen dem faszinierend Fremden zu nähern. Seine 
einfühlende Auseinandersetzung mit den Reizen der exotischen 
islamischen Kultur scheint seine eigene „exotische“ Position 
innerhalb der Gesellschaft zu reflektieren – seine Anpassungs-
wünsche wie seine Fremdheit. 

Die Konstellation der Exponate unserer Ausstellung intensi-
viert zugleich das Wahrnehmen der neuen Zeichnungen Ahrnts. 
Er sucht schon länger die Auseinandersetzung mit islamischer 
Kultur jenseits ausgetretener Pfade des Exotismus, die, gerade 
wenn nur aktuelle westliche Perspektiven oder in den Medien 
verbreitete Klischees aufgegriffen werden, fast zwangsläufig zum 
Ethno-Kitsch führen. Wildes Ornamentblätter faszinieren Ahrnt, 
weil mit ihnen aus der historischen Position eines gesellschaftli-
chen Abseits unvermutet ein unverstellter Blick auf diese fremde 
Welt gelungen ist. Der Versuch, die Entstehung dieser Zeichnun-
gen, ihre kulturellen wie gestalterischen Voraussetzungen, nach-
zuvollziehen, half ihm beim Klären seiner eigenen Position. 

Ahrnts Zeichnungen gehen seit längerer Zeit konzeptuell von 
kleinteiligen Bewegungen der zeichnenden Hand aus. Formen 
entstehen durch Addition solcher Bewegungsniederschläge. Dieser 
„Wachstumsprozess“ führt zu einem gemessenen, meditativen 
Charakter der Blätter. Dabei wird der Papiergrund, Spielfeld einer 
Anzahl ähnlicher zeichnerischer Gebilde, oftmals zu einem 
ungreifbaren Raum. Ein Gefühl des Schwebens stellt sich ein. In 
den letzten Jahren hat sich das gestalterische Interesse Ahrnts auf 
die Reihung und das Zusammenspiel von Kugeln verdichtet, klein-
sten schein-plastischen Einheiten. Mit diesen sozusagen minimal 
gegenständlichen Motiven begab sich der Zeichner zugleich 

Ludwig Wilde
Notizbuch
1914-1919
Bleistift auf blau 
liniertem Papier
16,1 x 10,3 cm
Sammlung 
Prinzhorn, Inv.Nr. 
2703, fol. 24 verso

Bezeichnung:
„Angenommen 
Ludwig Wilde.“ 
(2 x)
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bewusst in einen spezifischen kulturübergreifenden Assoziations-
raum, denn Kugelketten, gerade auch mit religiöser Bedeutung, 
finden sich im Osten wie im Westen (etwa Rosenkränze). 

Von solchem Illusionismus hat Ahrnt sich in seinen jüngsten 
Blättern wieder gelöst. Seine neuen Konstellationen zeichneri-
scher Spurenelemente entfalten sich in der Fläche. Der Bezug 
auf die Muster Wildes ist deutlich. Wie dieser zuweilen legt 
Ahrnt symmetrische Ordnungen an und spielt dadurch mit dem 
Charakter kunsthandwerklichen Schmucks. Auch die Nähe zu 
persischen Ornamenten, ohne dass diese eigentliche imitiert 
würden, lässt sich vergleichen. Anders als bei Wilde ist dagegen 
das Arbeiten mit Weiß auf Schwarz, die größere Vereinfachung 
der zeichnerischen Grundbewegungen sowie der Objektcharak-
ter der Blätter, der sich durch das Einfärben des kräftigen weißen 
Papiers mit schwarzer Tusche ergibt. Folge dieser Eigenheiten ist 
die Illusion, man halte mit einem solchen Blatt ein Stück Kosmos 
in Händen – auch dies erinnert allerdings wiederum an traditio-
nelle persische Werke. 

Die letzten Blätter konzentrieren sich auf die Ausgestaltung 
einer ovalen Form aus einer Vielzahl kleiner Punkte und Sterne, 
die sich um ein fast leeres Zentrum ordnen. Ahrnts Erfahrung aus 
seinen voran gegangenen Zeichnungen verhilft ihm hier zu einer 
erstaunlichen Sicherheit in der Verdichtung seiner Kompositio-
nen. Das Spiel mit kleinsten Veränderungen im Verhältnis der 
Elemente zueinander und mit dem Einbeziehen des schwarzen 
Grundes führt zu einer verblüffenden Vielfalt bei gleichbleiben-
der Komplexität, deren optischer Faszination man sich nicht 
entziehen kann. Mal ist die Form erfüllt von einem pulsierenden 
Ausstrahlen der Mitte, mal von einem konzentrischen Sog, mal 
wirkt die feine Netzstruktur der Sterne und Punkte wie ekstatisch 
verfestigt. In der rauschhaften Wirkung, die Ahrnt hier erreicht, 
scheint er den Zeichnungen Wildes am nächsten zu kommen. 

Die Neuerungen des zeichnerischen Vokabulars und sein 
Assoziationsraum wirken sich auf die Skulpturen Ahrnts aus, die, 
wie seine Gemälde, eine eigene Entwicklung mit eigener Moti-

Ludwig Wilde
ohne Titel
1914-1919

Bleistift auf 
Notizbuchpapier

16,1 x 10,3 cm
Sammlung 
Prinzhorn, 

Inv.Nr. 2702

Bezeichnung:
„Angenommen 

Ludwig Wilde.“
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vik haben. Hier hält der Künstler an der menschlichen Figur in 
einer Haltung des Fliegens oder Schwebens fest. Die „unmög
liche“ Position, die insbesondere bei Werken aus schwerem 
Metall provoziert, erlaubt dem Betrachter, über körperliches 
Einfühlen an der Atmosphäre der Zeichnungen teilzuhaben. 
Vielfach sternförmig eingekerbt nehmen die Oberflächen der 
neuen, schwarzen Bronzen von deren Vokabular auf. Das 
Musterkleid macht sie zu Astronauten, Sternreisenden im eigent-
lichen Sinne. 

Indem Ahrnt sich mit seinen Zeichnungen der künstlerischen 
Sprache der persischen Kultur vorsichtig annähert, verliert er 
nicht sein Staunen vor dem faszinierend Fremden aus dem Blick. 
Er möchte verstehen, aber von innen heraus, durch das Einlassen 
auf die ungewohnte Struktur, nicht nur von außen, durch das 
Abfragen vertrauter Kategorien. Die ungewöhnlichen Blätter 
eines Anstaltspatienten aus der Zeit des Ersten Weltkriegs bilden 
dabei eine bewusst beschrittene Brücke. Ahrnts Auseinanderset-
zungen mit den Zeichnungen Ludwig Wildes bringen aber auch 
diese zum Sprechen. Wir können hier, hören wir nur richtig zu, 
einem aufschlussreichen Dialog folgen.

Ludwig Wilde
ohne Titel 
1914-1919

Bleistift auf blau 
liniertem 

Notizbuchpapier
16,1 x 10,3 cm

Sammlung 
Prinzhorn,  

Inv.Nr. 2701

Aufschrift: 
„Des Lebens 

ungetrübte Freuden,
ward / keines 

Irdischen zu Theil. 
Vivum caprium /

rerum, Anna 
Tubicum caspisch 

Meericum Amend. /
Vive d’Hoche.“

Dr. Thomas Röske hat Kunstgeschichte, Musikwissenschaft 
und Psychologie in Hamburg studiert. Sechs Jahre war er 
Wissenschaftlicher Hochschulassistent am Kunstgeschichtli-
chen Institut der Universität Frankfurt. Seit 2002 ist er Leiter 
der Sammlung Prinzhorn Heidelberg. 
Publikationen (u.a.): Der Arzt als Künstler. Ästhetik und Psy-
chotherapie bei Hans Prinzhorn (1886-1933), Bielefeld 1995; 
(Bearb.) Expressionismus und Wahnsinn, Ausstellungskatalog, 
Schloß Gottorf, Schleswig, München 2003. 
Eine Studie über die Idee des Selbstausdrucks in Kunst und 
Kunsttheorie um 1800 ist in Vorbereitung.
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Ein „Diplomatie“ 
Schachzug - Kreuzner

Die Welten sind verkehrte An=
stalten caprivis masturianis genannt,
welche zwecksdienlicher, verkehrlicher,
ordonnanzmäßige, Geleiterungen
der internationalen, richtigen, Welt=
verkehrs. Interessen der häußlichen,
brutalen Interesso=Sphäre, verrath=
liche, außen gleichende spartanische
multimatium erriorium in pace 
auch casi belli machinationische, dau=
ernd vernichtend wollende, aber auch
wieder in spurlos eingerichtete Ver=
nichtungs=Werke nimmer wieder
sehende, publikationsfähige, nimmer
werdend, dürfende; eigenartige gerade
nicht, aber auch nicht richtig gestellte,
werden könnende, müssende, dürfende
seinende, gerade nicht, aber in ver=
kehrte Versionen gerade nicht, aber
dem Laien die erkenntliche Abgabe
stellende, müssende sind [...]

„In Treue fest, Gott mit und“
in allen Schuren der Tag und Nacht
„Fingenten.“
Amen Auroria
Glauben macht seligm wer Wein trinkt,
wird fröhlich „ipso cater“.
Leben, Leben- lassen,
„Parole“ Ewig Amen.
Mit Gott, für Kaiser und Reich.
Pluto Amen Vatrium Matrium
In Persern Büchern
steht’s geschrieben. Fertig.

[...]

Zeitliche

Ludwig Wilde
Auszug aus den Transkriptionen

Ursprungs-Sprüche.

Geschicke probiren ohne Stud=
iren, nennt man sein Lebens=
bahn unterminiren, aber sein
wissenschaftliches Plenum cor=
rigiren, dann reitet man in 
der Weltwissenschaft nicht
mit paridiren.
Omega O. Null.

Angenommen Ludwig Wilde.   
Angenommen Ludwig Wilde.

Wer in Frieden leben will,
der muß ein Gewehr tragen, die
Schultern gerade halten und die
Consequenzen verdrehen, aber
nimm dich in Acht, wenn die Ne=
mesis ihr Spiel vertreutelt, in
oberen Nationen gibt’s dann Ver=
wünscherungen in Unehren, aber
mit dem Windsspiegel „Ehren
in Ehren“ gibt Loorbeeren.
Salve Amend.“

Angenommen Ludwig Wilde. 
Angenommen Luwig Wilde.
Angenommen Ludwig Wilde.

[...]
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A “diplomacy”  
chess move - Kreuzner

The world are wrong in=
stitutions named caprivis masturianis, 
which usefully, trafficly,
orderly like, Geleiterungen of
the international, right, world=
traffic. Interests of the häuklichen,
brutal, sphero=of=interest, betray=
ing, on the outside similar spartan 
multimatium erriorium in pace
also casi belli machinationische, al=
ways willing to distruct, but again also in 
tracelessly fitted dis=
truction=works never again
seeing, publicationable, never
becoming, permitted, strange just
not, but also not rightly put,
being able to become, pressing, allowing
being, just not, but in per=
verted versions just not, but 
to the layman the obvious handing
giving, pressing are [...]

“In faith solid, god with and “
in all Schuren of day and night
“faking ones”
Amen Auroria
Faith makes merrym he who drinks wine, 
becomes happy, “ipso cater”.
Live, spare life,
“Parole” Eternally Amen.
With god, for the emperor and empire. 
Pluto Amen Vatrium Matrium
In Persian books
It’s written. Finished.

[...]

Temporal 

Ludwig Wilde
Extract of transcriptions

Offspring-verses.

Trying destinies without study=
ing it, is called undermining one’s 
own
life track, but to 
correct ones scientific plenum, 
then one rides in 
the world science not
with paridiren.
Omega O. Zero.

Accepted Ludwig Wilde.   
Accepted Ludwig Wilde.

He who wants to live in peace,
must carry a gun, 
keep his shoulders straight and 
turn around consequences, but 
be aware, when Ne=
mesis vertreutelt her game, in 
higher nations there will then be cur=
ses in dishonour, but 
with the wind mirror “honour 
in honour” gives bayleave.
Salve. Amend.”

Accepted Ludwig Wilde.   
Accepted Ludwig Wilde.
Accepted Ludwig Wilde.   

[...]
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A Onesided Dialogue?  
Jörg Ahrnt and Ludwig Wilde

Repeatedly, artists have been astonished by the artworks of the 
Heidelberg Collection, and have reacted to them. Ernst Ludwig 
Kirchner and Oskar Schlemmer already show what is also true for 
many later artists: they discover what they searched for. They are 
fascinated by works which seem to deal with a similar artistic 
problem to the one they are currently working on. This sounds 
trivial. It is not, considering that the Prinzhorn Collection 
encompasses a wide variety of works on paper, on canvas, made 
of wood or in textile, many of which still look alien and myste-
rious today. One’s discovery, and what he does with it, can open 
the eyes of many others.

Jörg Ahrnt has found an answer in the Prinzhorn Collection as 
well – without consciously looking for it. But the fact that he was 
drawn to Wilde’s drawings (which have been hardly looked at 
before), and especially by their association with “something Persi-
an”, is no accident. Ahrnt has been engaged with Islamic culture 
for a long time now. He has already travelled to Iran, and in the 
autumn of 2003, exhibited his drawings in Teheran and Shiraz for 
the first time. 

At first glance, nothing shows such a focus in the life of Ludwig 
Wilde (1865 - ?), if we follow the reports in his medical file. The 
wealthy wine merchant from Neustadt/Weinstraße had in 1908 
become a patient of the Klingenmünster asylum in Landeck. 
From 1900 addicted to alcohol, in 1907 he developed paranoia 
and started to hear voices. When he finally became violent and 

Thomas Röske

Seiten 26-30:

Jörg Ahrnt
Aus der Serie  
„In Persern 
Büchern steht’s 
geschrieben“
Dezember 2002 bis 
Januar 2003
Bleistift auf Papier
Pencil on Paper
15,3 x 21,3 cm
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talked about suicide, his relatives cared for the sending. In the 
asylum the mood changed. Wilde thought he was Napoleon, but 
sometimes also the Bavarian King Ludwig II. As early as 1909 he 
lost all legal status. In the following years, his state did not 
change. For reasons we do not know, he was transferred in 1925 
to Bamberg, where we lose trace of him. He probably stayed in 
an asylum until his death, like many psychiatric patients at that 
time. 

Wilde’s Landeck medical file was not updated regularly.1 After 
1909 there are no entries for a long time. Only in 1919 did a doc-
tor write a short report covering the previuos ten years. Here we 
read: “Then he made also drawings which consist of an ongoing 
space filling line & in which, in his assumption are incorporated 
all the sciences.” Shortly after this, his designs are mentioned 
again, as “curves and lines in which as he thinks all sciences and 
arts are incorporated”. Although Wilde held his drawings in high 
esteem, probably because they helped him to maintain his dignity 
and individuality, this is everything anyone found worth to be 
noting down about them. Nobody mentioned the date that Wilde 
started to draw, nor the extent of his creativity. His notebook of 26 
pages with 41 drawings and several texts (which must be have 
been produced after 1914 because of allusions to the war in it) and 
the few single drawings by him which are in Heidelberg came 
from Landeck probably in 1919 or 1920.  They were given in 
response to a call for a potential “Museum of Pathologic Art”, 
which the art historian and doctor Hans Prinzhorn (1886-1933) 
sent to psychiatric institutions mainly in the German speaking 
countries. In his book “Artistry of the Mentally Ill” (1922) Prinz-
horn includes four drawings by Wilde.2 But he writes about them 
only cursorily, as examples for “the decisive step in drawing bey-
ond the most basic”: These four drawings for him differ from 
“unobjective, unordered scribbles” in that their elements are 
“arranging themselves on the sheet regularly no matter how primi-

1	 Medical file of Ludwig Wilde, Kreis-Heil- und Pflegeanstalt Klingenmünster, 
copy in the archive of the Prinzhorn Collection Heidelberg. The following 
data, partly cited verbatim, is taken from this file, if not marked otherwise.

2	 Three of them are pages out of a notice book which have obviously been 
taken out for making the reproductions for his book.
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tive their individual forms”. Later he mentions the drawings again, 
as “bizarrely playful images” and “arabesques”3 – but he surely 
does not seriously think of them as being Oriental.

Their closeness to Persian patterns is astonishing though as the 
juxtapositions in this show prove. Wilde who was educated at the 
Gymnasium and grew up “under good influences in best educa-
tion” probably knew Goethe’s “West-eastern Divan”, and also of 
the political as well as cultural relations between Germany and 
Persia (cf. the text by Oliver Bast). His knowledge of orientalising 
literature can be concluded from headlines of texts in the notice 
book, like “Proverbs of Origin” and “Proverbs of Wisdom”. Even 
his occasional praise of the wine finds support in such writings. 
However, Wilde’s drawings are special because they develop an 
individual form, which is the opposite of the highhanded gestures 
of Modernism as performed especially in the Expressionism of 
that time – and which in its detailed ornamentation and medita-
tive mood is contrary even to recent pattern-paintings like those 
by Christopher Wool or Philipp Taafee. The pencil has been 
moved patiently over the paper in small meandering movements 
until the evenly distributed forms filled the surface. Using this 
method, Wilde produced a number of drawings that differ from 
each other not only in the density of  the repeated discrete forms, 
but also in their overall shape. Sometimes a prolific amoebic 
pattern emerges, at other times an emphatic ordering of a variety 
of large cartouches, or even a complex kind of letter form coales-
cing from a free distribution of similar organic forms. On top of 
these ornamental blocks, the artist laid dots or flourishes of lines 
that are reminiscent of letter forms. Occasionally, he added a 
grotesque figurative element, with crowned or helmeted faces 
placed on spherical bases. 

Perhaps the Neo Roccoco of the Jugendstil was important for 
Wilde’s discovery of Persian Art; perhaps the wine merchant sym-
pathised with the detailed patterns mainly because they touched 
on the internalised virtues of his time, such as humbleness, preci-

3	 Hans Prinzhorn, Artistry of the Mentally Ill. A Contribution to the Psychology 
and Psychopathology of Configuration (1968), Reprint, Vienna and New York 
1995, p. 42 and 44.
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sion and diligence. Perhaps their parallels to the doodling dra-
wings of WOLS, Henri Michaux as well as of Horst Jansen is not 
accidental and reveals a similar reaction to drug-induced optical 
experiences, from alcohol or mescalin (Wilde’s conviction that 
the secret of the world is revealed in a pattern which says nothing 
to the everyday consciousness is found in reports of others 
experienced with psychoactive drugs). What is important is that 
they do not reflect one of the orient clichés that has nourished art 
history since the 16th century. Wilde is not interested in sabres, 
horses and beautiful dark haired women, opium, flowers and 
strong colour contrasts, but in a playful approach towards the 
language of Islamic ornament.

In studying these drawings Ahrnt discovered their quality and 
proved that Wilde had talent and a lot of experience. He shows 
that these are not works beyond history by a psychiatric patient 
who turned his back on the world. They are not just eruptions of 
the unconscious – this myth about the “artistry of the mentally ill” 
has been prolonged since Prinzhorn (“they know not what they 
do”4). Wilde’s drawings are more the astonishing creative results 
of someone who is situated in a social marginal position through 
his psychic illness and the resulting internment. This marginali-
sation leads – although Wilde grew up in the same pictorial cul-
ture as his contemporaries – to departures from the norm which 
nevertheless often elucidate the reality of his time. Part of this is 
the less artistic but craft-based approach of his drawings. He tries 
to get closer to the fascination of the foreign with the help of the 
structure of pattern building. Wilde’s empathic re-creative enga-
gement with the charms of exotic Islamic culture seems to reflect 
his own ‘exotic’ position in society – it reveals his desire to con-
form as much as his alienation. 

At the same time the constellation of work in this exhibition 
clarifies the perception of Ahrnt’s new drawings. For some time 
now, he has been trying to come to terms with Islamic culture, 
avoiding the well trodden paths of exoticism, which almost inevi

Seiten 33-66

Jörg Ahrnt
Aus der Serie

„In Persern 
Büchern steht’s 

geschrieben“
Dezember 2002 bis 

Januar 2003
Weißer Farbstift 
über schwarzer 

Tuschegrundierung 
auf Papier

White pencil on 
paper with a black 

ink ground
21,3 x 15,3 cm

4	 Ibid., p. 269
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tably lead to ethno-kitsch, especially when just current perspec
tives or clichés in the media are considered. Wilde’s ornamental 
drawings fascinate Ahrnt because they unexpectedly manage to 
cast a undisguised view on this foreign world from a historical 
position outside society. The attempt to understand the creation 
of these drawings, their cultural as well as their artistic require-
ments, helped him to a better understanding of his own positi-
on. 

For some time, Ahnt’s drawing has been conceptually based on 
small movements of the drawing hand. Forms emerge from addi-
tions that are the result of these gestures. This “growing process” 
creates a moderate, meditative character in the drawings, while 
the paper ground, the field for a number of similar drawn ele-
ments, often becomes an impalpable space. A hovering feeling 
emerges. In the last few years Ahrnt’s artistic interest has concen-
trated on the lining up or the interplay of spheres, small illusionis
tic plastic entities. With this quasi minimal figurative elements 
the draughtsman also consciously locates himself in a cultural 
overlapping space of associations, since chains of spheres, espe-
cially with religious meanings, can be found in both East and 
West (for example rosaries). 

He has freed himself from this illusionism in the recent dra-
wings. The new constellations of drawn elemental traces unfold 
on a plain. The connection to Wilde’s drawings is obvious. Like 
him, Ahrnt sometimes uses symmetrical configurations and plays 
through this with the character of craft ornament. Also similar is 
a closeness to Persian ornament, without imitation. What is diffe-
rent is his drawing with white on black, the greater simplification 
of the basic drawing movements and the object-like character of 
the work, the result of colouring the strong white paper with black 
ink. One consequence of these characteristics is the illusion that 
one holds a piece of the cosmos in one’s hand with such a dra-
wing – which also reminds us of traditional Persian works.

The most recent drawings concentrate on designing an oval 
form out of a great number of little dots and stars ordered around 
a nearly empty centre. Ahrnt’s experience from his earlier dra-
wings helps him here by giving him an astonishing confidence in 
the concentration of his compositions. The play with tiny diffe-
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rences in the relationship of the elements and with the inclusion 
of the black ground results in an amazing variety and complexity, 
the optical fascination of which is impossible to escape. One 
moment the form is filled with a pulsating radiation from its cen-
tre, the next with a concentric vortex, while in another drawing 
the fine net structure of the stars and dots seems to be hardened 
ecstatically. In the intoxicated effect Ahrnt has obtained here, he 
seems to come closest to Wilde’s drawings.

The changes of the vocabulary of drawing and its associative 
space also affect Ahrnt’s sculptures, which have like his paintings 
their own development and themes. Here the artist focusses on 
the human figure, flying or hovering. The “impossibility” this 
provokes, especially with works cast from heavy metal, allows the 
spectator to participate in the world of the drawings with the help 
of bodily empathy. Star shapes, repeatedly carved into the sur-
faces of the new, black bronzes take up their vocabulary. Through 
this ‘dressing’ of pattern, they become astronauts, star travellers in 
the literal sense.

In cautiously coming closer to the artistic language of Persian 
culture through his drawings, Ahrnt doesn’t lose sight of his asto-
nishment in the fascinatingly foreign. He wants to understand, 
but from inside, by engaging with the unfamiliar structure, and 
not from the outside, by asking for familiar categories. The unu-
sual drawings of an asylum patient from the time of the First 
World War help him in this project. But Ahrnt’s reaction on 
Wilde’s drawings helps them to speak as well. Here we can, if we 
listen carefully, follow an instructive dialogue.

Dr. Thomas Röske studied Art History, Musicology and Psycho-
logy in Hamburg. For six years he was Assistant Professor at the 
art historical department of Frankfurt University. Since 2002 he 
is director of the Prinzhorn Collection Heidelberg. 
Publications (selection): Der Arzt als Künstler. Ästhetik und Psy-
chotherapie bei Hans Prinzhorn (1886-1933), Bielefeld 1995; 
(Coord.) Expressionismus und Wahnsinn, exhibition catalogue, 
Schloß Gottorf, Schleswig, Munich 2003. Currently he prepa-
res a study about the idea of selfexpression in art and art theory 
around 1800. 







39

Zum politischen Hintergrund 
von Ludwig Wildes Schaffen

Die deutsch-persischen Beziehungen  
bis zum Ende des Ersten Weltkrieges

Oliver Bast

Im Ersten Weltkrieg, da Persien – wie und warum auch immer 
– Ludwig Wilde zu seinen Zeichnungen anregte, beflügelte das 
Kaiserreich zwischen Russland und Britisch-Indien auch ganz 
erheblich die Phantasie einiger deutscher Außenpolitiker und 
Militärstrategen. 1915 glaubten sie ernsthaft, dass es gelingen 
könnte, das offiziell neutrale, aber bereits 1914 zum Schauplatz 
von Zusammenstößen zwischen osmanischen und russischen 
Einheiten gewordene Persien zu einem Kriegseintritt auf Seiten 
der Mittelmächte zu bewegen. Die zuständigen Planer in Aus-
wärtigem Amt und Militärführung hofften, dadurch erhebliche 
britische und russische Kontingente im Orient binden zu kön-
nen, versprachen sich aber auch Signalwirkung für den als poten-
tiellen Bundesgenossen eingeschätzten Emir von Afghanistan 
sowie die unruhig gewordenen muslimischen Untertanen der 
russischen und britischen Imperien.

Wieso verband das „offizielle“ Deutschland zu jenem Zeit-
punkt so vergleichsweise große Hoffnungen mit dem entlegenen 
und als militärisch schwach bekannten Persien? Bevor wir etwas 
detaillierter auf diese Frage eingehen, empfiehlt sich ein kurzer 
Rückblick auf die Entwicklung der deutsch-persischen Bezie-
hungen bis zum Ausbruch des Ersten Weltkrieges. Dieser Abriss, 
wie auch die Abschnitte über die Kriegszeit selbst, müssen in 
diesem Rahmen auf ein Aufzeigen der großen Linien beschränkt 
bleiben, so sehr auch vor dem Hintergrund der Tragik und 
Gebrochenheit, die zu einem Gutteil Ludwig Wildes kreatives 
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Schaffen zu bestimmen scheinen, ein Eingehen auf durchaus gut 
dokumentierte, faszinierende und eben nicht selten tragische 
Einzelschicksale wünschenswert gewesen wäre.

Bereits im 16. Jahrhundert hatten verschiedene „deutsche“ 
Kaiser Verhandlungen mit den safawidischen Herrschern Persi-
ens geführt, um ein Bündnis gegen den gemeinsamen Feind, das 
Osmanische Reich, zustande zu bringen. Während in diesem 
Zusammenhang im Jahre 1529 eine Gesandtschaft Karls V. – der 
1523 von Schah Esma’il I. kontaktiert worden war – letztlich 
erfolglos geblieben war, schien den Bündnisverhandlungen, die 
Rudolf II. und Schah Abbas I. an der Schwelle zum 17. Jahrhun-
dert führten, zunächst mehr Erfolg beschieden zu sein. Nach-
dem verschiedene Gesandtschaften in verheißungsvoller Weise 
zwischen Isfahan und Prag hin und her gependelt waren, entzog 
allerdings der „Separatfrieden“, den der Kaiser 1606 mit dem 
Sultan schloss (Vertrag von Zsitva-Torok), weiteren habsburgisch-
safawidischen Bündnisträumereien die Grundlage.

Nichtsdestoweniger entsandte im Oktober 1635 erneut ein 
deutscher Fürst eine Mission an den safawidischen Hof. Herzog 
Friedrich III. von Holstein-Gottorp hatte sich von dem Hambur-
ger Kaufmann Otto Brüggemann überzeugen lassen, den Aufbau 
einer Handelsroute für orientalische Waren auf dem Landwege 
von Persien über Russland nach Holstein zu betreiben. Mit die-
sem Ziel über Moskau und den Kaukasus nach Persien gereist, 
verblieb die Holsteinische Gesandtschaft über ein Jahr am Isfaha-
ner Hof. Die Beschreibung jener denkwürdigen Reise, die der 
Sekretär der Gesandtschaft, Adam Olearius, 1656 publizierte, ist 
nicht nur ein beeindruckendes Denkmal deutscher Barocklitera-
tur, sondern auch eine bedeutsame Quelle für die Geschichte 
Persiens im 17. Jahrhundert. Allein, dem Projekt der Handelsver-
bindung blieb der Erfolg versagt, und Emamqoli Soltan, der 
safawidische Gesandte, der mit den zurückkehrenden Holstei-
nern im August 1639 in Gottorp angelangt war, trat nach einem 
Monat unverrichteter Dinge die Heimreise an.

Von da an sollten mehr als zweihundert Jahre vergehen, bevor 
es zwischen Deutschland und Persien erneut „offizielle“ Kontak-
te gab, wenngleich auch im weiteren Verlauf des 17. sowie im 18. 
Jahrhundert verschiedentlich deutsche Forschungsreisende in 
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Persien auftauchten, die zum Teil überaus detaillierte Reisebe-
richte hinterlassen haben. Erwähnt seien hier insbesondere 
Engelbert Kämpfer (1884-1888) und Carsten Niebuhr (1765), 
die in schwedischen bzw. dänischen Diensten in Persien unter-
wegs waren und deren Aufzeichnungen insbesondere für die 
Kunstgeschichte und Archäologie Persiens von großer Bedeutung 
sind. Im späten 18. Jahrhundert und am Beginn des 19. Jahrhun-
derts erwachte dann unter dem Einfluss der Dichtung und Über-
setzungstätigkeit Friedrich Rückerts sowie Joseph von Hammer-
Purgstalls, der 1812/13 eine Übersetzung von Hafez’ „Divan“ 
publizierte, in Deutschland das Interesse an der klassischen per-
sischen Literatur, wie es unter anderem in Goethes „West-östli-
chem Divan“ seinen Ausdruck fand.

1857 unterzeichneten der von Preußen dominierte Deutsche 
Zollverein und das Kaiserreich Persien einen Handels- und 
Freundschaftsvertrag, als dessen Resultat die preußische Regie-
rung 1860 eine Mission nach Persien entsandte, die nach offizi-
ellem Empfang in Teheran eine ausgedehnte Rundreise durch 
das Land unternahm. Nach ihrer Rückkehr ein Jahr später stufte 
sie allerdings Persiens Bedeutung für Preußen als überaus gering 
ein, woraufhin die „offiziellen“ deutsch-persischen Beziehungen 
erneut in eine Art Dornröschenschlaf versanken.

Nach der Reichseinigung war es dann der erste Deutschland-
besuch Naseroddin Schahs im Mai/Juni 1873, der in der Unter-
zeichnung eines deutsch-persischen Freundschaftsvertrages gip-
felte und damit den Beginn diplomatischer Beziehungen im 
modernen Sinne markierte. Im Jahre 1885 wurde in Teheran 
schließlich eine permanente deutsche Vertretung errichtet. 
Solange Bismarck jedoch mit seinem europäischen Fokus die 
deutsche Außenpolitik bestimmte, blieb das „offizielle“ deutsche 
Interesse an Persien gering. Dieser Trend hielt trotz des etwas 
zunehmenden deutschen Engagements im Osmanischen Reich 
bis tief in die Ära Bülow hinein an. Sowohl persische Versuche, 
die politischen Beziehungen zu vertiefen (u.a. 1885 Bitte um die 
Entsendung von Militär- und Verwaltungsberatern sowie eine 
Anleihe, 1898 erneutes Anleihegesuch über 25 Millionen 
Mark), als auch mehrfache britische Angebote für gemeinsame 
Unternehmungen, z.B. im Eisenbahnbau und bei Anleihen 
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(u.a. 1885, 1888, 1899 und 1900) wurden stets zurückgewiesen; 
nicht zuletzt aus Rücksicht auf die Interessen Russlands, das sich 
mit Großbritannien in Asien einen erbitterten Konkurrenzkampf 
um strategische Positionen und Privilegien für die wirtschaftli-
che Durchdringung lieferte. Mit der Prämisse, dass es diesen 
anglo-russischen Antagonismus am Köcheln zu halten gelte, da 
er doch Deutschland „freie Hand“ zwischen „russischem Bär“ 
und „britischem Walfisch“ gäbe, befand Bülow angesichts der 
britischen Offerten, dass Deutschland keinerlei Interesse daran 
hätte, in Persien für Großbritannien „die Kastanien aus dem 
Feuer zu holen.“ Im Jahre 1902 fasste dann Wilhelm II. in einer 
seiner notorischen Randbemerkungen das Desinteresse des „offi-
ziellen“ Deutschland in die denkwürdigen Worte: „Persien ist 
uns Hekuba.“

Ab 1906 – inzwischen hatte die der Ersten Marokko-Krise 
folgende Konferenz von Algeciras in einer schallenden diploma-
tische Ohrfeige für Bülows Konzept der „freien Hand“ geendet 
– kam dann aber zwischenzeitlich doch etwas Bewegung in die 
deutsch-persischen Beziehungen. Persischerseits hatte man 
Ende 1905 um deutsche Vermittlung in einem Grenzkonflikt 
mit dem Osmanischen Reich ersucht und außerdem die Aufnah-
me eines regelmäßigen Schiffahrtsverkehrs zwischen Hamburg 
und dem Persischen Golf durch die Hamburg-Amerika-Linie 
(HAPAG) zum Anlass genommen, das weiterhin bestehende 
Interesse an weitreichenden deutschen Investitionen in Persien 
zu signalisieren. Nach anfänglichem Zögern begann sich das 
Auswärtige Amt in der Tat bei der Pforte für Persien zu verwen-
den (der osmanisch-persische Grenzkonflikt wurde letztendlich 
Ende 1911 durch einen Vertrag beigelegt) und betrieb darüber 
hinaus die Errichtung einer deutschen Bank in Persien. Letzte-
res rief den stärksten Protest Russlands und Großbritanniens 
hervor, die sich in einer Konvention vom August 1907 denn 
auch (wenngleich nicht allein wegen dieser deutschen Aktivitä-
ten) über eine gegenseitige Aufteilung Persiens in Interessen-
sphären einigten. Während das ursprünglich an der Errichtung 
einer Bank interessierte Konsortium, die Deutsche Orientbank 
(DOB), sich noch vor der Anglo-Russischen Konvention wegen 
mangelnder Gewinnaussichten zurückgezogen hatte, schien 
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gegen Ende 1909 ein anderes Kreditinstitut, die Deutsche Bank, 
durchaus zu einem ernsthaften Engagement in Persien bereit zu 
sein. In diesem Zusammenhang wurde diesmal sogar die 
Gewährung einer größeren deutschen Anleihe ins Auge gefasst.

Allein, all diesen Plänen wurde ab 1910, dem Jahr der großen 
Ausstellung islamischer (und darunter auch persischer) Kunst in 
München („Meisterwerke Muhammedanischer Kunst“), die poli-
tische Grundlage entzogen. Deutschland trat in Verhandlungen 
mit Russland ein, anerkannte im sogenannten Potsdamer Abkom-
men vom August 1911 die russische Hegemonie in Persien und 
schwor jeglicher ernsthafter wirtschaftlicher oder gar politischer 
Einflussnahme dortselbst ab, woraufhin – sehr zum Leidwesen 
interessierter persischer Kreise – die „offiziellen“ deutsch-persi-
schen Beziehungen wieder in ihre vormalige Bedeutungslosig-
keit zurückfielen.

Nicht zuletzt dank der kurzen Phase gesteigerten „offiziellen“ 
Interesses zwischen 1906 und 1910, in der Persien seinerseits eine 
Verfassungsrevolution inklusive eines konterrevolutionären Put-
sches und dessen Niederschlagung durch die Konstitutionalisten 
erlebte, war das Land aber trotzdem ins Bewusstsein der interes-
sierten deutschen Öffentlichkeit gedrungen – und damit viel-
leicht auch das des weltläufigen Handelsmannes Ludwig Wilde. 
Die Teilen der deutschen exportorientierten Wirtschaft naheste-
hende linksliberale Presse hatte 1907 die Anglo-Russische Kon-
vention im Namen der „Offenen Tür“ lauthals kritisiert und die 
hohe potentielle Bedeutung des persischen Marktes für Deutsch-
land betont, obwohl zu jenem Zeitpunkt das tatsächliche deut-
sche Wirtschaftsengagement vergleichsweise gering war. Neben 
der im Persischen Golf ansässigen und dort einigermaßen 
bedeutsamen Handelsfirma Woenckhaus gab es die Persische 
Teppiche Aktiengesellschaft (Petag) und eine Reihe deutscher 
Apotheker, die ihrerseits 1907 von der Deutschen Kolonialzei-
tung, dem Sprachrohr des Kolonialvereins, als großer Erfolg 
herausgestellt worden waren. Von Persien als lohnenswertem und 
angesichts des Engagements im Osmanischen Reich nur allzu 
folgerichtigem Ziel einer aktiven deutschen Orientpolitik spra-
chen auch immer wieder vom interessierten (Bildungs-)Bürger-
tum viel rezipierte Kolonialpublizisten wie etwa Paul Rohrbach 
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oder Ernst Jäckh. Die quasi populär-wissenschaftlichen Bücher 
dieser Agitatoren sind möglicherweise genauso wie die zu jener 
Zeit erscheinenden kunstgeschichtlichen Werke mit persischem 
Bezug, etwa Friedrich Sarres im Jahre 1912 publizierter Katalog 
für die Münchener Ausstellung oder der von letzerem gemein-
sam mit Eugen Mittwoch im Jahre 1914 in München veröffent-
liche Titel „Zeichnungen von Riza Abbasi“, auch von Ludwig 
Wilde wahrgenommen worden.

Bald nach dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges begann Per-
sien dann erneut in den Mittelpunkt „offiziellen“ deutschen 
Interesses zu rücken, wenn auch zunächst nicht um seiner selbst 
willen, sondern lediglich als Transitland für auf Indien und 
Afghanistan gerichtete Aktivitäten zur Bedrohung Großbritanni-
ens in Indien. Dieses Prinzip war nicht neu. Nur wenige Jahre 
zuvor hatte der Militärtheoretiker und langjährige Lehrer an der 
Kriegsakademie von Istanbul, Colmar Freiherr von Goltz Pascha, 
allerdings nur Hohngelächter geerntet, als er der deutschen Mili-
tärführung angeraten hatte, eine solche Strategie zu verfolgen, 
während partiell vergleichbare Überlegungen des Orientdiplo-
maten und eminenten Kunsthistorikers Max Freiherr von Oppen-
heim im Auswärtigen Amt vor dem Kriege ebenfalls kaum ernst 
genommen worden waren. Spätestens Ende Oktober 1914, mit 
dem Kriegseintritt des Osmanischen Reiches, waren Goltz’ und 
Oppenheims Gedanken in Berlin allerdings auf einmal hoffähig 
geworden. Dies drückte sich nicht zuletzt darin aus, dass beide 
bald an führender Stelle an der Umsetzung der entsprechenden 
Politik beteiligt waren: Oppenheim im Auswärtigen Amt, wo er 
die sogenannte Nachrichtenstelle für den Orient (NfdO) schaf-
fen sollte, und Goltz im Osmanischen Reich, um dort nach kur-
zem Intermezzo in der Hauptstadt das Kommando zunächst der 
I. und schließlich der nach Persien hinein wirkenden VI. Osma-
nischen Armee zu übernehmen.

Die Tatsache, dass 1915 dann aber, wie eingangs beschrieben, 
die Hoffnungen der deutschen Planer schließlich auch auf Persi-
en selbst zu ruhen kamen, erklärt sich aus dem eher unerwarte-
ten „Erfolg“ bei der anti-alliierten Mobilisierung ganzer persi-
scher Städte, dessen sich seit Anfang 1915 eintreffende und oft-
mals ganz allein handelnde deutsche Agenten erfreuen konnten. 
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Die Aufgabe dieser Agenten hatte dabei zunächst eigentlich nur 
darin bestanden, das Terrain für den zügigen Transit einer von 
dem bayrischen Geographen Oskar Ritter von Niedermayer 
geleiteten deutschen Militärmission an den Hof des Emirs von 
Afghanistan zu sondieren. Unabhängig von dieser Delegation war 
es außerdem dem ehemaligen Konsul für Bushehr, Wilhelm 
Wassmuss, gelungen, quasi im Alleingang einige Khane des süd-
westpersischen Küstenhinterlandes gegen die Briten zu mobili-
sieren, die sich im Mai 1915 gezwungen sahen, indische Trup-
pen anzulanden, um den Hafen Bushehr zu sichern, ohne aber 
das Hinterland unter Kontrolle bringen zu können. Angesichts 
dieser „Erfolge“, aber auch im Lichte der überaus optimistischen 
Berichterstattung der deutschen Gesandtschaft, insbesondere des 
unternehmenden, wohl aber etwas leichtgläubigen Militäratta-
chés, des Grafen Georg von Kanitz-Podangen, der seinerseits 
begonnen hatte, mit als anti-alliiert eingestuften Politikern, Stam-
meshäuptern und Gendarmeriekommandeuren zu konspirieren, 
glaubte man im Herbst 1915 in Berlin kurz vor einem förmlichen 
Allianzvertrag mit der als pro-deutsch eingestuften Regierung 
Mostowfi ol-Mamalek und einer allgemeinen anti-alliierten 
Mobilmachung Persiens zu stehen. Ein vom Auswärtigen Amt in 
Berlin ins Leben gerufenes Persisches Komitee, das unter der 
Leitung des radikalen Ex-Parlamentariers Seyyed Hasan Taqiz-
adeh die Propaganda in Europa organisierte, aber auch versuch-
te, nach Persien selbst hinein zu wirken, bestärkte die deutschen 
Planer noch in ihrem Optimismus.

Persien wurde nun nicht mehr nur lediglich als Transitland für 
die Afghanistan-Mission gesehen, sondern als potentieller Aus-
gangspunkt für eine unter deutscher Leitung stehende anti-alli-
ierte Erhebung ganz Asiens. Es ist klar, dass im Herbst 1915 vor-
dergründig der Krieg in Europa die deutschen Gemüter beschäf-
tigt haben dürfte. Trotzdem ist anzunehmen, dass jener im Jahre 
1915 zu verzeichnende absolute Zenit an „offiziellem“ Interesse 
für Persien auch seinen Niederschlag in der öffentlichen Mei-
nung jener Zeit fand, nicht zuletzt dank der Propagandatätigkeit 
von Oppenheims NfdO, in die sich neben den Persern des Berli-
ner Komitees führende deutsche Orientalisten, wie Otto Mann, 
Eugen Mittwoch und indirekt Friedrich Sarre, der als Verbin-
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dungsoffizier Persien im osmanisch-persischen Grenzraum 
Dienst tat, aber etwa auch der vielgelesene Entdeckungsreisende 
Sven Hedin einschalteten. All dies war schließlich möglicherwei-
se auch nicht spurlos an dem weitläufig interessierten Wilde 
vorübergegangen.

Allein, während die vor diesem Hintergrund entstandenen 
„persischen“ Zeichnungen des Neustädter Weinhändlers bis auf 
den heutigen Tag erhalten geblieben sind, erwiesen sich die per-
sischen Ambitionen der deutschen Außenpolitiker und Militärs 
als Chimäre.

Es ist ohnehin nicht davon auszugehen, dass sich die persi-
sche Regierung ohne hinreichende Erfolgsgewissheit auf die 
deutsche Seite geschlagen hätte. Doch angesichts der Probleme 
bei der Organisation des Nachschubs und in Anbetracht der 
Unmöglichkeit, in größerer Zahl osmanische, geschweige denn 
die von den Persern bevorzugten deutschen Einheiten nach 
Persien zu entsenden, sollten die deutschen „Erfolge“ des Jahres 
1915 ein Strohfeuer bleiben. Mitte November 1915 flohen die 
Vertreter der Mittelmächte und ihre einheimischen Verbünde-
ten aus der Hauptstadt, ohne dass eine Allianz zustande gekom-
men wäre. Bis zum Frühjahr 1916 wurden dann die übrigen 
Positionen der Deutschen durch die von Norden her vorrücken-
de russische Armee sowie die von ‘Bandar Abbas aus nordwärts 
operierenden South Persia Rifles (S.P.R.) aufgerieben. Dabei 
soll der deutsche Militärattaché am 15. Januar 1916 Selbstmord 
begangen haben, nachdem den von ihm kommandierten einhei-
mischen Einheiten nahe Kangavar durch russische Truppen 
eine Niederlage beigebracht worden war. Die persischen Stam-
mesverbände, auf deren entscheidendem Beitrag zu einer Erhe-
bung die überaus optimistischen Lageeinschätzungen des Gra-
fen Kanitz doch beruhten, hatten sich dabei als wenig kampfstark 
erwiesen.

Einige der den fliehenden Deutschen in die Türkei gefolgten 
persischen Dissidenten kehrten im späten Sommer 1916 mit der 
bis auf Hamedan vorrückenden regulären osmanischen Armee 
sowie einer neuen Generation deutscher Offiziere und Diploma-
ten sogar noch einmal nach Persien zurück, um in Kermanshah 
eine provisorische (Gegen-) Regierung für die osmanisch besetz-
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ten Gebiete zu gründen. Doch auch dieses Abenteuer fand im 
Februar 1917 infolge einer erneuten russischen Offensive sein 
Ende, was die deutsche Präsenz im Lande bis zum Kriegsende 
und darüber hinaus auf weniger als ein Dutzend versprengter 
Individuen reduzierte.
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Oliver Bast

On the political context  
of Ludwig Wilde’s œuvre

The “official” Germany and Persia up to World War I

When, during the First World War, Ludwig Wilde found inspira-
tion in Persia for his drawings, the nominally independent empire 
between Russia and British-India had also managed to capture 
the imagination of German foreign-policy makers and military 
planners. In 1915, those in charge of Middle Eastern affairs in the 
German Foreign Ministry and the General Staff earnestly belie-
ved that the officially neutral Persia could be won over to enter 
the war on the side of the Central Powers. Thus the Germans 
hoped to bog down a significant amount of British and Russian 
forces in the East, at least temporarily. There were also hopes that 
such a move by Persia would spur into action against Britain the 
Amir of Afghanistan who had been considered a potential ally 
ever since the beginning of the war. Finally, a Persian entry into 
the war was expected to have a revolutionary impact on the Mus-
lim subjects of Russia and Britain in Central Asia, the Caucasus 
and in India.

Why, at that moment in time, did the “official” Germany place 
so much hope in far-flung Persia, which was generally known to 
be militarily weak? Before addressing this question in more detail 
it seems appropriate to take a brief look at the development of 
Germany’s relations with Persia up to the outbreak of World War 
I. It has to be said here that neither in this short account nor in 
the section on the war itself will we be able to pay any detailed 
attention to the individual protagonists of the events and their 
fascinating but often also tragic life-stories, however desirable that 
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would have been given the amount of personal tragedy that pro-
vides the context to Ludwig Wilde’s art.

Negotiations between “German” Emperors and Persian rulers 
can be traced as far back as the 16th century when Hapsburgs and 
Safavids considered joint action against their common enemy, 
the Ottoman Empire. While in 1529 a first mission sent to Persia 
by Karl V., who had been contacted by Shah Esma’il I. in 1523, 
had proved unsuccessful, an exchange of emissaries between 
Rudolf II. and Shah Abbas I. at the turn of the 17th century did 
initially look far more promising. However, after the Emperor had 
concluded a “separate peace” with the Ottoman Sultan in 1606 
(the Treaty of Zsitva-Torok) no further attempts to establish an 
German-Persian alliance were made.

Nevertheless in October 1635, another German Prince, Duke 
Friedrich III. von Holstein-Gottorp, sent off a legation to the 
Safavid court. The Hamburg merchant Otto Brüggemann had 
won the duke’s approval for an audacious plan to set up a trade 
route, over which valuable Oriental goods from Persia were to be 
imported overland to Holstein passing through Russia. The 
duke ’s mission travelled to Isfahan via Moscow and stayed at the 
Persian capital for more than one year. In 1656 Adam Olearius, 
the secretary of the mission published a description of this jour-
ney, which is an important monument of 17th century German 
prose literature but also a valuable source for the history of Iran. 
The project of the trade route, however, did not get anywhere. 
After just one month’s stay, Emamqoli Soltan, the Safavid envoy 
who had arrived at Gottorp with the returning Holsteiners in 
August 1639, nearly four years after they had set out for Persia, 
embarked empty handed on his home journey.

It would take more than 200 years for “official” contacts 
between Germany and Persia to be resumed. German travellers 
and explorers did, however, continue to come to Persia during the 
remainder of the 17th and also during the 18th century. Some 
like for instance Engelbert Kämpfer (1884-88) or Carsten Nie
buhr (1765), who travelled to Persia in Swedish and Danish ser-
vice respectively, produced valuable travelogues that are of great 
importance for the art history and archaeology of Persia.
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During the late 18th and early 19th centuries interest in clas-
sical Persian literature began to arise in Germany thanks to trans-
lations and studies produced by gifted linguists such as the well-
known Romantic poet Friedrich Rückert or Joseph von Hammer-
Purgstall (who published a translation of Hafez’ “Divan” in 
1812/13). Goethe’s famous “West-östlicher Divan” (1819) has 
also to be situated in this context.

In 1857 the German Customs Union and the Persian Empire 
signed a treaty of commerce and friendship, as a result of which 
in April 1860 the Prussian government sent an official mission to 
Persia. After having been received in the Persian capital the Prus-
sian envoys embarked on an extended tour of the country. How
ever, when the mission returned to Prussia in April 1861 their 
assessment of Persia as rather insignificant for Prussia’s interests 
meant that Persian-German relations would not see any intensi-
fication for another decade or so.

Formal diplomatic relations in a modern sense were finally 
established between Persia and the newly founded German 
Empire in May 1873, when Naseroddin Schah made a state visit 
to Berlin and the two states concluded a treaty of friendship, 
navigation, and commerce. In 1885 Germany established a per-
manent Legation in Tehran.

However, due to Chancellor Bismarck’s European focus the 
“official” Germany’s interest in Persia remained rather limited 
and this trend continued even into the era Bülow, despite the 
increased attention that Germany’s foreign policy makers began 
to pay to Persia’s western neighbour, the Ottoman Empire, from 
the late 1890s onward. The German government continuously 
rejected both Persian demands for a greater German involvement 
in the country’s affairs (e.g. requests for military and administra
tive experts and loans made in 1885 & in 1898) and several Bri-
tish offers for joint economic activities in Persia (e.g. regarding 
railway building and granting joint loans made in 1885, 1888 and 
again in 1899 & in 1900).

The reluctance on the part of the Germans around the turn of 
the century has to be seen in the context of Russia’s important 
role in Persia and the ongoing British-Russian rivalry over econo-
mic privileges and strategic positions not only in Persia but in the 
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whole of Asia. Given the German foreign policy makers’ assump-
tion that this apparently irreconcilable enmity would give Germa-
ny a “free hand” between the “Russian bear” and the “British 
whale” it seemed best to refrain from any greater involvement in 
a seemingly “natural” sphere of Anglo-Russian conflict, let alone, 
as Chancellor Bülow pointedly put it in 1900, to “pull England’s 
chestnuts out of the fire” in Persia. In 1902, in one of his noto-
rious marginal notes, Wilhelm II. re-emphasised this lack of 
“official” German interest in Persia, with which Germany had 
“absolutely nothing to do”.

From 1906 onward, however, there would again be some 
movement in German-Persian relations, not least because the 
notion of the “free hand” had largely proved to be an illusion by 
the diplomatic defeat that Germany had suffered at the Confe-
rence of Algeciras (Spring 1906) convened in the wake of the 
1905 Tangier Crisis.

This slight increase in “official” German interest in Persia after 
1906 had nevertheless been the result of Persian initiatives. On 
the one hand, after a border dispute with the Ottoman Empire 
had escalated in late 1905, the Persian government had asked for 
German mediation, and at the same time, the Persians had used 
the occasion of the opening of a Persian Gulf service by the 
Hamburg-Amerika shipping line (HAPAG) in 1905 to signal their 
willingness to grant Germany significant economic concessions, 
especially with regard to the establishment of a German bank in 
Persia.

After some hesitation, the Germans did indeed start to put 
diplomatic pressure on the Ottomans – the Turco-Persian border 
dispute would finally be settled in December 1911 – and the 
German Foreign Ministry also began to pursue the project of a 
German bank in Persia.

This bank project seriously upset Russia and Britain and the 
perceived German attempt to gain a foothold in what these 
powers had come to regard as their exclusive fief contributed to 
their willingness to reach an agreement over the delimitation of 
their respective spheres of influence in Persia (Anglo-Russian 
Entente of August 1907). Anyway, much to the disappointment of 
the German foreign ministry, the Deutsche Orientbank, the con-
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sortium that had initially expressed an interest in establishing a 
bank, soon dropped out; not so much as a result of the massive 
Anglo-Russian protests but because of severe doubts concerning 
the feasibility of the project. 

In 1909, however, another establishment, the Deutsche Bank, 
seemed nevertheless ready to go ahead with establishing a bank, 
this time even within the context of plans to grant Persia a consi-
derable loan. However, this time round it was the politicians who 
held back. In 1910, the year of the great exhibition of Islamic art 
in Munich (“Meisterwerke Muhammedanischer Kunst”) Germa-
ny entered into negotiations with Russia that resulted in the so-
called Potsdam Agreement of August 1911 by which Germany, in 
exchange for Russian acquiescence to its plans for the Baghdad 
Railway, recognised Russian supremacy in northern Persia and 
declared that it would completely refrain from seeking economic 
concessions in that region. As a result, much to the frustration of 
Persian politicians, who would have liked to continue playing the 
“German card” to counterbalance Russian influence, German 
“official” interest in Persia dropped again to its pre-1906 insigni-
ficance.

Not least because of the short period of increased “official” 
interest between 1906 and 1911, by 1914 Persia and its affairs had 
nevertheless become an issue that the politically alert public in 
Germany, including the world savvy businessman Wilde, would 
have paid some attention to. In the late summer of 1907, the left-
liberal press, which had affinities to export-orientated business 
circles, had loudly criticised the Anglo-Russian Convention in 
the name of the “Open Door”, while for reasons to do with Ger-
man domestic politics, the mouthpieces of the parties that formed 
the so-called Bülow-Block tried to play down the significance of 
the Anglo-Russian Entente, The left liberals emphasised the 
potentially high importance of the Persian market for the Ger-
man economy at a time when German economic engagement in 
Persia was actually rather unimportant: In the Persian Gulf, 
Woenckhaus, a German trade firm played a relatively significant 
role but otherwise only the carpet trader Persische Teppiche AG 
(Petag) is worth mentioning. In 1907 the Deutsche Kolonialzei-
tung, organ of the Deutscher Kolonialverein, thought it neverthe-
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less adequate to make much of the recent success of German 
pharmacists in Persia.

Emphasising the alleged great importance of West Asia for 
Germany’s pursuit of Weltpolitik widely read colonial campaig-
ners (dreamers) such as Paul Rohrbach or Ernst Jäckh deman-
ded that not only the Ottoman Empire but also Persia be given 
sufficient attention when formulating and pursuing a forceful 
German Middle East policy. Works by these and similar authors 
saw many editions before 1914 and perhaps had some influence 
on the polymath Wilde; in the same way that this might have 
been the case with the catalogue for the Munich exhibition 
published by Friedrich Sarre in 1912 and the latter’s work on 
drawings by Reza Abbasi published together with Eugen Mitt-
woch in 1914.

Shortly after the outbreak of World War I. Persia again began 
to attract “official” German attention, however initially not so 
much for her own sake but as a transit area for anti-British activi-
ties directed at Afghanistan and India. The idea to get at Britain 
via India was not new. However, only a couple of years earlier, 
Colmar Freiherr von der Goltz Pacha, a military theoretician 
with a long experience of work with the Ottoman army, had 
found himself being ridiculed by his superiors when he proposed 
the pursuit of such a strategy to Germany’s military leadership. 
In the same vein, similar considerations put forward by the Ger-
man Middle East diplomat, Max Freiherr von Oppenheim, who 
was also an eminent art historian and archaeologist, had been 
met with similar indifference by the pre-war Foreign Ministry. By 
late October 1914, however, Goltz’s and Oppenheim’s ideas had 
begun to be taken somewhat more seriously in Berlin and sud-
denly both men found themselves deeply involved in implemen-
ting the policies they had been advocating for so long: Oppen-
heim would form and head the so-called Nachrichtenstelle für 
den Orient, an intelligence and propaganda unit for the Middle 
East, the Caucasus and Southeast Asia at the Foreign Ministry, 
while von der Goltz would be sent first to Istanbul and then on 
to Baghdad where he was to take command first of the 1st and 
eventually of the 6th Ottoman Army operating in Mesopotamia, 
Eastern Anatolia and Iran.







O
n 

th
e 

po
lit

ic
al

 c
on

te
xt

  
of

 L
ud

w
ig

 W
ild

e’s
 œ

uv
re

67

The fact that by the summer of 1915 the German planners 
finally began to place their hopes directly on Persia herself, 
instead of seeing her just as a mere transit area, can be explained 
by the rather unexpected success that a handful of German agents 
had in mobilising against the Allies whole Persian cities, such as 
Kermanshah, Hamedan, Isfahan, Yazd, Shiraz and Kerman, by 
exploiting the huge unpopularity of the British and especially the 
Russians amongst the Persian population. When these German 
agents had arrived in early 1915 their brief had actually been 
merely to carry out reconnaissance work in order to secure the 
speedy transit of a German military mission to the Amir of Afgha-
nistan headed by the Bavarian geographer Oskar Ritter von Nie-
dermayer. Another German agent in Persia, Wilhelm Wassmuss, 
started to operate independently from Niedermayer’s mission in 
South Persia in the spring of 1915. Using his excellent personal 
contacts he managed to more or less single-handedly mobilise the 
regional khans around the Persian Gulf port of Bushire forcing 
the British to send in an expeditionary force from India in order 
to keep at least this strategic port under control while the most of 
its hinterland remained in the hands of men loyal to Wassmuss.

Impressed by these “successes” and also encouraged by the 
optimistic reporting of the German legation in Tehran, which 
had in turn started to plot against Allied interests with politicians 
and tribal chiefs believed to be pro-German as well as with some 
of Persia’s Swedish Gendarmerie commanders who had made no 
secret of their pro-German leanings, by the autumn of 1915, Ber-
lin believed that it was close to signing a formal alliance with the 
supposedly pro-German government of Prime Minister Mostowfi 
al-Mamalek. It had been to a large degree the assessments made 
by Georg Graf von Kanitz-Podangen, Germany’s energetic and 
imaginative, if somewhat naïve military attaché in Tehran, that 
had made an impact in Berlin. The optimism of the German 
planners was further encouraged by the promising prognoses for 
a successful anti-Allied uprising in Persia made by the nationalist 
Persian Committee that had been formed in Berlin under the 
auspices of the Foreign Ministry by the radical ex-parlamentarian 
Seyyed Hasan Taqizadeh, in order to co-ordinate the pro-German 
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propaganda effort directed at Persia herself but also amongst the 
numerous Persian communities in Europe.

Thus, by the autumn of 1915, Persia was no longer seen as a 
mere transit area for Niedermayer’s Afghanistan mission but as a 
potential launch pad for a German engineered anti-Allied 
uprising of the whole of West and Central Asia. There can be no 
doubt as to the fact that at this moment in time it was the war in 
Europe that pre-occupied the German mind. It is nevertheless 
quite likely that the absolute zenith of interest in Persia on the part 
of the “official” Germany in 1915 did have an impact on German 
public opinion, not least because of the relentless propaganda 
effort by Oppenheim’s Nachrichtenstelle supported in Berlin by 
the Persians in Taqizadeh’s Committee, but also by leading Ger-
man orientalists such as Eugen Mittwoch or Otto Mann, while 
Friedrich Sarre, the celebrated art historian and archaeologist 
served as a liaison officer on the Turco-Persian border.

Hence it does seem perfectly possible that all this did not go 
completely unnoticed by Ludwig Wilde, who seemed to have had 
some interest in Persia anyway even prior to the war. However, 
while the “Persian” drawings, which the Neustadt wine merchant 
produced in that context have survived up to the present day, the 
Persian ambitions nourished by the German foreign policy 
makers and military planners in the autumn of 1915 would prove 
to be far less durable.

Notwithstanding the fact that it is anyway quite unlikely that 
the Persian government would have thrown in their lot with the 
Germans without having sufficient certainty with regard to the 
outcome of the war, the difficulties in organising functioning 
supply lines and the eventual inability to move sufficient Otto-
man, let alone German troops to the Persian front meant that the 
German “successes” of 1915 would remain short-lived: by the 
spring of 1916 all German positions were cleared out by the regu-
lar Russian army advancing from the North and by the so-called 
South Persia Rifles, a British officered Persian levy force, opera-
ting in the South out of the Persian Gulf port of Bandar ‘Abbas.

On 15 January 1916 the German military attaché committed 
suicide near the town of Kangavar after he and his Persian allies 
had been defeated by Russian units. During the battle, the tribal 
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forces for which Graf von Kanitz-Podangen had foreseen such an 
important military contribution in his earlier optimistic reporting 
to Berlin had proved to be far from efficient. Finally, only the 
shrewd Wassmuss was able to defy Allied control and continued 
to haunt the British by his presence in the hinterland of Bushire 
until after the end of the war.

In the autumn of 1916, some of the Persian Nationalists who 
had accompanied the fleeing Germans to Turkey came back to 
Persia together with a new generation of German officers and 
diplomats in the trail of the Ottoman army which had found the 
strength to occupy parts of Western Iran after the Ottoman victory 
in the battle of Kut had given the Ottomans some breathing space 
in Mesopotamia. This even led to the formation of a Provisional 
Persian (counter) government in Kermanshah, which nominally 
exercised power in the Turkish occupied areas.

However, in early 1917 a new Russian offensive would drive 
out the Ottomans and their allies once again, bringing the ill-
fated Provisional Government to an end. From then on up to the 
end of the war the German presence in the country was reduced 
to a dozen or so isolated individuals.

Information on sources
Comprehensive bibliographies regarding the issues dealt with 
above can found in Oliver Bast, Les Allemands en Perse pen-
dant la Première Guerre mondiale, Paris, Peeters, 1997, and in 
idem, “Germany. i. German-Persian Diplomatic Relations”, in: 
Ehsan Yarshater (ed.), Encyclopædia Iranica, vol. 10, fascicle 5, 
New York, Bibliotheca Persica Press, 2001, pp. 506-519.

Dr Oliver Bast studied Modern History and Persian in Berlin, 
Tehran, Bamberg and Paris. He is currently a Lecturer in Persi-
an and Modern Middle Eastern History at the Department of 
Middle Eastern Studies at the University of Manchester (UK). 
He is particularly interested in political and diplomatic history. 
Publications: Les Allemands en Perse pendant la Première Guer-
re mondiale, Paris, Peeters, 1997 and (Ed.) La Perse et la Gran-
de Guerre, Téhéran/Paris, IFRI/Peeters, 2002. His study about 
the former Persian Prime Minister Vosuq od-Dowle (1873-
1951) will soon be published.
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Ludwig Wilde und die 
Islamische Kunst

Deniz Erduman

Wenn Ludwig Wilde von „Persern Büchern“ spricht und seine 
Zeichnungen bereits auf den ersten Blick orientalisch anmuten, 
stellt sich einerseits die Frage, welche Objekte der islamischen 
Kunst ihm in seinem visuellen Erfahrungsschatz zur Verfügung 
gestanden haben, und andererseits, was an seinen Zeichnungen 
als typisch für die islamische Kunst wahrgenommen wird und 
welche Prinzipien oder Systeme dahinter stehen.1

Die privaten und öffentlichen Sammlungen islamischen 
Kunsthandwerks, die wir heute in Deutschland vorfinden, haben 
eine recht unterschiedliche Geschichte. Vor dem 19. Jahrhun­
dert gelangten Erzeugnisse der islamischen Kunst nur vereinzelt 
in die Sammlungen des Adels oder der Kirche.2 Ob man sie nun 
als diplomatisches Geschenk erhalten, von Händlern erworben, 
als Kriegsbeute oder von eigenen Reisen mitgebracht hatte – 
meist waren es Einzelstücke, die eher zufällig ihren Weg nach 
Mitteleuropa gefunden hatten. Erst ab der zweiten Hälfte des 19. 

1	 „Islamische Kunst“ ist ein von der Kunstgeschichte geprägter Terminus, der 
nicht nur religiöse sondern auch profane Kunst orientalischer Länder 
umfasst. Gerade heute provoziert dieser Begriff oft Missverständnisse. Wäh­
rend man in den vergangenen Jahrhunderten die Zuschreibungen arabisch, 
persisch oder türkisch oft verallgemeinernd und undifferenziert gebraucht 
hat, verwendet die Wissenschaft nunmehr den Begriff islamische Kunst als 
übergreifende Kategorie.

2	 Über die Geschichte der Sammlungen persischer Kunst in Deutschland, 
siehe: Jens Kröger, Collections and Study of Persian Art in Germany, in: 
Encyclopaedia Iranica, vol. X, New York 2001 (Stichwort: Germany).

Sa
˛
dı̄: Būstān

Iran, 16. Jh.
Handschrift auf 
Papier
Ledereinband
Museum für 
Angewandte Kunst 
Frankfurt
Inv. Nr. L. M. 218
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Jahrhunderts kam es zu einer systematischen Beschäftigung mit 
orientalischem Kunsthandwerk und gleichzeitig zu einer geziel­
ten Sammeltätigkeit.

Ein Beweggrund für die Orientbegeisterung des 18. und 19. 
Jahrhunderts ist sicherlich die romantisch verklärte Vorstellung 
vom Orient, der eine geradezu magische Anziehungskraft auf 
zahllose Europäer ausübte. Sie wurde zum Anstoß für manche 
Reise in den Nahen Osten. Neben großen archäologischen Aus­
grabungsvorhaben, deren Funde in europäische Sammlungen 
gelangten, brachten viele Abenteurer, Diplomaten, Wissenschaft­
ler und Künstler orientalisches Kunsthandwerk in ihre Heimat. 

Der Frankfurter 
Bankier Wilhelm 
Peter Metzler in 

seinem Privathaus
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Stellvertretend sei hier Wilhelm Peter Metzler inmitten seiner 
Sammlung, die neben europäischem Kunsthandwerk auch isla­
mische Textilien, Keramiken und Manuskripte umfasste, gezeigt.3

Das Vorhandensein islamischer Objekte in nahezu allen euro­
päischen Museen mit Sammlungen angewandter Kunst hat 
jedoch noch eine andere Ursache. Als 1851 in London die erste 
Weltausstellung im prunkvollen Kristallpalast eröffnet wurde, 
erhoffte man sich im Fortschrittsglauben an die Früchte der 
Industrialisierung einen Triumph des europäischen Handwerks. 
Im Bereich des Kunstgewerbes kam es jedoch zu einer Ernüchte­
rung. Gottfried Semper, der selbst an den Vorbereitungen der 
Weltausstellung beteiligt gewesen war, verfasste nach der Ausstel­
lung einen Aufsatz über „Wissenschaft, Industrie und Kunst, 
Vorschläge zur Anregung nationalen Kunstgefühls“, in dem er 
die Situation wie folgt skizziert:

„Hätten einzelne Tatsachen Beweiseskraft, so würde der aner­
kannte Sieg, den die halbbarbarischen Völker, vor allen die Inder, 
in einigen Punkten mit ihrer herrlichen Kunstindustrie über uns 
davontrugen, genügen, um darzutun, daß wir mit unserer Wissen­
schaft in diesen Punkten bis jetzt noch nicht viel ausgerichtet 
haben. Dieselbe beschämende Wahrheit drängt sich auf, wenn 
wir unsere Erzeugnisse mit denjenigen unserer Vorfahren verglei­
chen. Bei so manchen technischen Fortschritten sind wir im For­
mellen, ja selbst im Angemessenen und Zweckgemäßen weit 
hinter ihnen zurückgeblieben. Unsere besten Sachen sind mehr 
oder weniger getreue Reminiszenzen; andere zeigen ein löbliches 
Bestreben, die Formen der Natur unmittelbar zu entlehnen; aber 
wie selten sind wir glücklich darin gewesen! Das meiste ist verwor­
renes Formengemisch oder kindische Tändelei.“4

Die harsche Kritik der Wissenschaftler an europäischem Kunst­
handwerk hatte zwei Auswirkungen: Auf der einen Seite versuchte 

3	 Einen Einblick in die Sammeltätigkeit Wilhlem Peter Metzlers gibt:  
Die Kunstsammlung des Herrn Wilhelm Peter Metzler in Frankfurt am Main, 
erläutert von Heinrich Frauberge, Frankfurt am Main 1897.

4	 Gottfried Semper, Wissenschaft, Industrie und Kunst. Vorschläge zur 
Anregung nationalen Kunstgefühls (1851), in: Wissenschaft, Industrie und 
Kunst. Und andere Schriften über Architektur, Kunsthandwerk und Kunstun­
terricht, ausgewählt und redigiert von Hans M. Wingler, Mainz 1966, S. 32.
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man, das Kunsthandwerk zu reformieren. Zu diesem Zweck wur­
den Kunstgewerbemuseen gegründet, die durch Muster- und Vor­
lagensammlungen einen neuen Maßstab für die Qualität der Pro­
dukte setzen sollten. Die enge Zusammenarbeit der Kunstgewer­
beschulen mit den Museen sollte wiederum eine hochwertige 
Ausbildung sicherstellen. Bereits im November 1852 wurde als 
erstes Kunstgewerbemuseum das South Kensington Museum in 
London eröffnet.5 Es folgten zahlreiche Museen nach dem engli­
schen Vorbild in den Großstädten Europas. So wurde etwa 1864 
das „Österreichische Museum für Kunst und Industrie“ in Wien 
und 1867 das „Deutsche Gewerbemuseum“ in Berlin gegründet.6 
Die erste deutsche Kunst- und Kunstindustrieausstellung eröffnete 
1876 in München ihre Tore und hatte die Gründung zahlreicher 
kunstgewerblicher Vereine zur Folge. Am 25. März 1877 wurde 
der Mitteldeutsche Kunstgewerbeverein ins Leben gerufen. Aus 
ihm ging das heutige Museum für Angewandte Kunst Frankfurt 
hervor. Ziel des Vereins war es, ein „Museum für das Kunstgewerbe 
in Verbindung mit einer Modellier- und Zeichenschule zur 
Erneuerung und Rettung des Kunstgewerbes“ aufzubauen. Grund­
stock der Museumssammlung waren Schenkungen der Vereins­
mitglieder sowie Ankäufe aus den Erlösen von Lotterien. 

Die zweite Auswirkung der ersten Weltausstellung war die Auf­
nahme eines neuen Stils in die vorherrschende „Stilsammlung“. 
Schon Semper hatte diese Entwicklung vorausgesehen, denn er 
schrieb in seinem Aufsatz: „Es ist nicht daran zu zweifeln, daß der 
Einfluß dieser Waren [gemeint sind die Waren des Orients], die 
mit Recht eine so allgemeine Bewunderung erregten, sich bei 
unseren nächstkünftigen Kunstmanufakturprodukten zeigen wird, 
als eine der ersten Wirkungen der Londoner Industrie“.7

So wie Semper es vorhergesehen hatte, kam es tatsächlich: 
Das orientalisierende Kunsthandwerk war geboren, das bis zum 
Ende des Jahrhunderts die Kunstentwicklung nachhaltig beein­
flussen sollte. Die Weltausstellungen hatten ihrem Publikum 

5	 Das heutige Victoria and Albert Museum in London.
6	 Ausführliche Angaben zu den Kunstgewerbemuseen finden sich in:  

Barbara Mundt, Die Deutschen Kunstgewerbemuseen im 19. Jahrhundert, 
München 1974.

7	 Semper, Wissenschaft, Industrie und Kunst, a. a. O., S. 40-41.
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erstmals in großem Umfang orientalisches Kunsthandwerk vor 
Augen geführt. Als Reaktion auf die allgemeine Begeisterung lag 
es für Künstler nahe, orientalische Formen und Dekore in das 
eigene Repertoire aufzunehmen. Eine erste Voraussetzung hier­
für war das genaue Studium der Originale. Schon bald wurden 
Vorlagenbücher veröffentlicht, die es den Künstlern ermöglich­
ten, orientalische Dekore nachzuahmen, ohne jemals ein Origi­
nal in der Hand gehabt zu haben. Primär ist hier Owen Jones zu 
nennen, der das erste Vorlagenwerk veröffentlichte, das auch 
Ornamente der islamischen Kunst enthält. Jones hatte bereits in 
den 30er Jahren des 19. Jahrhunderts den Orient bereist und die 
Ornamentvielfalt der Alhambra in Spanien bestaunt. Als er 1856 
sein Werk „The Grammar of Ornament“ veröffentlichte, traf er 
damit den Nerv der Zeit. Noch im selben Jahr erschien seine 

Räuchergefäß  
in Vogelform
Iran, Khorasan 
12. Jh.
Bronze, gegossen 
und graviert
Museum für 
Angewandte Kunst 
Frankfurt
Inv. Nr. V 517
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Ornamentsammlung auf deutsch und französisch. Das Werk 
besteht aus 112 Lithographien, die Ornamente aus unterschiedli­
chen Kulturkreisen enzyklopädisch aufzeigen.8 Neben Vorlagen 
aus der europäischen Kunstgeschichte waren es vor allem dieje­
nigen aus China und aus islamischen Kulturkreisen, die das 
Interesse der Künstler weckten. Tafel Nr. 37 zeigt ein Beispiel 
türkischer Kalligraphie und Ornamentik (Seite 77).

Islamisches Kunsthandwerk diente natürlich nicht nur als Vor­
lage für die europäischen Kunsthandwerker. Es wurde auch 
wegen seiner hohen handwerklichen Qualität geschätzt und 
gesammelt. Eine der ersten großen Ausstellungen islamischer 
Kunst war die 1910 in München veranstaltete Ausstellung „Meis­
terwerke muhammedanischer Kunst“, die mit über 3500 Expona­
ten große Aufmerksamkeit erregte. 

Auch das Museum für Angewandt Kunst Frankfurt, damals 
noch unter dem Namen Kunstgewerbemuseum zu Frankfurt am 
Main, zeigt in seinem 1908 veröffentlichtem Museumsführer 
eine Anzahl islamischer Objekte.9 Für das „Muhammedanische 
Kunsthandwerk aus Persien und der Türkei“ wurde ein eigener 
Raum eingerichtet. Einige der Objekte stammen aus der bereits 
erwähnten Sammlung Metzler, die 1904 vom Museum erworben 
worden war. 

Ludwig Wilde standen in einer Zeit, da sich die Beschäftigung 
mit dem Orient auf dem Höhepunkt befand, viele Quellen für 
das Studium islamischer Kunst und Kultur zur Verfügung. Zahl­
reiche Ausstellungen mit bebilderten Katalogen, ein aktiver 
Kunsthandel sowie literarische und wissenschaftliche Publikatio­
nen zum Orient – hier sei stellvertretend nur der populäre „West-
östliche Divan“ Goethes genannt (Seite 90)10 – waren ihm als 
wohlhabendem Weinhändler sicherlich zugänglich. 

8	 Owen Jones, The Grammar of Ornament (1856), Neuauflage New York 1972.
9	 Mitteldeutscher Kunstgewerbeverein, Führer durch das Kunstgewerbemuseum 

zu Frankfurt am Main, Hg. Hermann v. Trenkwald, Frankfurt 1908.
10	 Die Erstausgabe des West-östlichen Divans von 1819 enthält den Titel „der 

östliche Divan des westlichen Autors“ in arabischer Kalligraphie (vgl. Seite 
90). Goethe interessierte sich sehr für die arabische Schrift. Im Goethe- und 
Schiller-Archiv Weimar sind Übungsblätter mit arabischen Schreibübungen 
Goethes erhalten.

Owen Jones
Grammatik der 

Ornamente
Deutsche Ausgabe 

von 1868
Museum für 

Angewandte Kunst 
Frankfurt

Inv. Nr. LOZ 2954



Lu
dw

ig
 W

ild
e 

un
d 

di
e 

Is
la

m
isc

he
 K

un
st

77



D
en

iz
 E

rd
um

an

78

Wildes Zeichnungen haben nichts mit dem zuvor geschilder­
ten Aufkommen orientalisierenden Kunsthandwerks zu tun. Er 
versuchte nicht, islamische Objekte und Ornamente eins zu eins 
zu kopieren oder als Vorlage zu nutzen. Dennoch muten seine 
Zeichnungen orientalisch an. Um sich diesem Phänomen anzu­
nähern, ist es nötig, auf die Charakteristika der islamischen Kunst 
näher einzugehen.

Islamische Kunst entstand in einem geographisch weiten 
Raum, der von Spanien über Nordafrika bis Zentralasien und 
Indien reichte. Über die Jahrhunderte entstanden recht unter­
schiedliche regionale Stile, die an wechselnden Fürstenhöfen 
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und Hauptstädten geprägt wurden. Alle diese Stile haben jedoch 
gemeinsame Grundzüge und lassen sich meist leicht islamischer 
Kunst zuschreiben. Aufgrund der Zurückhaltung gegenüber bild­
lichen Darstellungen, vor allem im sakralen Bereich, wurde der 
stilisierten Ornamentik eine wichtige Rolle zuteil. Die Königin 
der islamischen Kunst jedoch ist die arabische Schrift bzw. Kalli­
graphie. Als Trägerin und Mittlerin des Wortes Allahs steht sie im 
Zentrum jeglicher Betrachtung, und man findet sie in allen 
Techniken und Gattungen islamischen Kunsthandwerks vertre­
ten. Wirklichkeitsferne sowie die meditative Versenkung bei der 
Betrachtung der Ornamente und Inschriften ist der Sinn, der der 
Kunst zugeschrieben wurde. Das Auge sollte sich nicht an Ein­
zelheiten aufhalten, sondern sich an dem fortlaufenden Wechsel 
einzelner Schwünge, die zu einem großen Ganzen zusammen­
spielen, erfreuen. Die Arabeske, ein aus verschlungenen Linien 
und Ranken bestehendes flächenfüllendes Ornament, ist der 
vollkommene Ausdruck dieser Philosophie. Ihr Prinzip folgt den 
symmetrischen Gesetzmäßigkeiten der Spiegelung und Wieder­
holung. Auch wenn aus spiralförmigen Ranken vegetabile Blätter 
entspringen, ist ihr Vorbild nicht die Natur, sie ist vielmehr nach 
mathematischen Gesichtspunkten konstruiert. Das Beispiel zwei­
er persischer Wandfliesen (Seite 78) verdeutlicht das harmoni­
sche Zusammenspiel von Kalligraphie und Arabeske, bei der das 
Ornament immer eine der Schrift untergeordnete und dienende 
Funktion hat. 

Sowohl die arabische Schrift als Kursive, mit ihren langen 
Hasten und geschwungenen Buchstaben, als auch die vegetabile 
Ornamentik haben Ludwig Wilde offensichtlich beeindruckt. 
Für ein ungeübtes Auge, das der arabischen Schrift nicht mächtig 
ist, können seine kleinteiligen „Muster“ durchaus an arabische 
Kalligraphie erinnern (vgl. Seite  82). Gleichzeitig wecken die 
Linien und Schwünge Assoziationen an die Arabeske und andere 
Ornamente. Besonders auffällig ist die Ähnlichkeit bei der Bordü­
renornamentierung des Gebetsteppichs auf Seite 81. Parallelen 
zu dem Aufbau islamischer Manuskripte11 weist eine weitere 
Zeichnung Wildes auf (Seite 17). Die Aufteilung des Blattes in 

Lüsterfliese
Iran, Kaschan
Ende 13. Jh.
Keramik mit 
Bemalung in Gold­
lüster, Kobaltblau 
und Türkis, Relief­
dekor
Museum für 
Angewandte Kunst 
Frankfurt
Inv. Nr. 2427 a und b

11	 Vgl. die persischen Manuskripte auf Seite 70 und 93.
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verschiedene Zonen, die Umrandung der Felder mit Linien und 
Ornamenten, sowie die Kartuschen finden sich bei Wilde wieder. 
Auch das Prinzip der Symmetrie scheint ihn zu interessieren. 
Einige seiner Blätter sind um eine Mittelachse aufgebaut. Bei der 
Suche nach weiteren Parallelen lässt sich das sogenannte Boteh- 
oder Palmetten-Muster (vgl.  Seite  14 mit 88) entdecken. 
Geschwungene Formen, kleinteilige Muster sowie ein akribi­
sches Ausfüllen der umzeichneten Flächen erinnern ebenfalls an 
islamische Kunst, bei der die Kunstgeschichte von „horror vacui“ 
spricht. Mit der nicht wörtlich zu verstehenden „Angst vor der 
Leere“ wird ein weiteres Charakteristikum islamischer Kunst 
bezeichnet, das dichte Füllen von Flächen. Jeder noch so profa­
ne Alltagsgegenstand, sei es ein Löffel oder ein Dolch, wird zum 
Gegenstand kunsthandwerklicher Schöpfungskraft. Unterstützt 
wird dies auch durch den Koran und die allgegenwärtige Aussage 
des Propheten: „Allah ist schön und er liebt die Schönheit“. Erst 
aus ihr heraus ist das Streben nach Perfektion, Vollkommenheit 
und Schönheit in der islamischen Kunst zu verstehen.

Durch die Gegenüberstellung von Wildes Zeichnungen und 
Beispielen islamischer Kunst wird klar, in welcher Weise und 
warum Wildes Blätter auf uns „orientalisch“ wirken. Natürlich 
sind die Vergleiche rein assoziativ und beweisen keineswegs, was 
Wilde vor Augen hatte oder was ihn beeinflusst haben mag. Aber 
genau das macht den Reiz dieses Projektes und der daraus ent­
standenen Ausstellung aus.

Gebetsteppich
Iran, Täbris 

18./19. Jh.
Seide, geknüpft

Museum für 
Angewandte Kunst 

Frankfurt
Inv. Nr. 14991

Deniz Erduman studierte Kunstgeschichte, Islamwissenschaf­
ten und Pädagogik in Heidelberg. Seit 2000 betreut sie am 
Museum für Angewandte Kunst Frankfurt die Sammlung „Vor­
derer Orient“. Ihre Forschungsschwerpunkte sind Osmanische 
Kunst, Wechselbeziehungen zwischen Europa und Orient 
sowie islamische Kalligraphie und Keramik. Im Sommersemes­
ter 2003 hatte sie einen Lehrauftrag an der Universität Frank­
furt. Am Museum für Angewandte Kunst Frankfurt kuratierte 
sie die Ausstellungen „Siegel des Sultans. Kalligraphie aus dem 
Sakip Sabanci Museum Istanbul“, „Die blaue Sehnsucht. 
Kobaltglasuren zwischen Ost und West“ sowie „Tanz der Arabes­
ke“. Zu ihren Leidenschaften zählt, dem Transit zwischen den 
Kulturen neue Impulse zu verleihen.
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83At first glance already, the drawings of Ludwig Wilde do seem to 
be oriental. When he speaks of ‘Persian books’, we have to ask on 
the one hand what objects of Islamic art were available to him 
and his visual experience, and on the other what in his drawings 
can be considered as typical oriental art.1 

The private and public collections of Islamic works of art in 
Germany today have different histories. Up until the 19th century 
ecclesiastical and aristocratic collections contained individual 
works of Islamic art.2 The rare pieces that did find their way to 
central Europe were either acquired as diplomatic gifts, as spoils 
of war or simply as souvenirs from travels abroad. A systematic 
interest in oriental crafts only began in the mid 19th century, 
alongside targeted collections.

An important reason behind the enthusiasm for the Orient in 
the 18th and 19th century is its romantically charged image.  
A truly magic attraction for innumerable Europeans, and a fasci­
natingly real possibility, for some, to actually travel to the Middle 

Ludwig Wilde and Islamic Art 

Deniz Erduman

1	 “Islamic Art” is a technical term formed by art historians. It includes not only 
religious but also secular art of Islamic countries. Especially today, this term 
often provokes misunderstandings. While in past centuries the terms Arabic, 
Persian or Turkish were often used in a simplistic and undifferentiated way, 
nowadays the term Islamic art is used as a general category.

2	 About the history of Persian art collections in Germany cf. Jens Kröger, 
Collections and Study of Persian Art in Germany, in: Encyclopedia Iranica, 
vol. X, New York 2001 (headword: Germany).

Ludwig Wilde
Notizbuch
1914-1919
Bleistift auf blau 
liniertem Papier
16,1 x 10,3 cm
Sammlung 
Prinzhorn, Inv.Nr. 
2703, fol. 14 verso

Bezeichnung:
„Angenommen 
Ludwig Wilde.“ 
(3 x)
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East. Besides the findings of large scale archaeological excavati­
ons that formed European collections, it was adventurers, diplo­
mats, scientists and artists that acquired Oriental arts and crafts. 
The image on page 72 shows Wilhelm Peter Metzler surrounded 
by his collection of not only European artwork but also Islamic 
textiles, ceramics and scripts.3

Yet the existence of Islamic objects in almost all European 
museums with applied art collections has another cause. When 
the first World Exhibition opened in the magnificent Crystal 
Palace in London in 1851, a blossoming of European arts and 
crafts through the fruits of industrialisation was expected. But the 
results for the craft industry were very sobering indeed. Shortly 
after the exhibition Gottfried Semper, who had participated in its 
preparation, wrote an essay entitled “Science, industry and art; 
suggestions for the stimulation of a national art sensibility,” 
describing the situation as follows: “If single facts in this field 
were proof enough, we would realise that with all our knowledge, 
we have not as yet achieved very much, compared to half-barbaric 
cultures, above all the Indians, and their beautiful art industries. 
They are the undisputed leaders. The same embarrassing truth 
becomes evident when we compare our products with the those 
of our ancestors. Despite technical progress we have remained far 
behind in form and even in efficacy and usefulness. Our best 
products are more or less faithful reproductions, while others 
show a praiseworthy endeavour to imitate natural forms, but how 
often have we been happy with this? The result: a confused mix­
ture of forms or childish trifling.”4

The harsh criticism of European crafts had this effects: first of 
all an effort was made to reform the craft industry. To enable this, 
museums of arts and crafts were founded and, by showing collec­
tions of patterns and samples, aimed to set new standards of pro­

3	 An insight into the collecting activity of Wilhelm Peter Metzler is given in: 
Die Kunstsammlung des Herrn Wilhelm Peter Metzler in Frankfurt am Main, 
erläutert von Heinrich Frauberge, Frankfurt/Main 1897.

4	 Gottfried Semper, Wissenschaft, Industrie und Kunst. Vorschläge zur Anre­
gung nationalen Kunstgefühls (1851), in: Wissenschaft, Industrie und Kunst. 
Und andere Schriften über Architektur, Kunsthandwerk und Kunstunterricht, 
selected and edited by Hans M. Wingler, Mainz 1966, p. 32.
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duct quality. In addition the close collaboration of arts and crafts 
schools with these museums was to guarantee a higher level of 
education. By November 1852 the first arts and crafts museum 
had been opened in South Kensington, London,5 and the open­
ing of many more museums in European capitals, modelled on 
this English example, soon followed. Around 1864 was founded 
the “Austrian Museum for Art and Industry” in Vienna and in 
1867 the “German Crafts Museum” in Berlin.6 In March 1877 
the society of Central German Craftwork was created, out if 
which the Museum of Applied Arts Frankfurt later evolved.

The second effect of the Great Exhibition was the addition of 
a completely new style to the established “style collection” of the 
time. Semper had foreseen this development. He wrote: “There 
is no doubt that the influence of these oriental objects, that so 
rightly attracted such general admiration, will be seen in our art 
and craft productions in the near future, as one of the first effects 
on the London industry.”7 As Semper had predicted, the oriential­
isation of arts and crafts was born and irrevocably influenced the 
evolution of art until the end of the century. At the Great Exhibi­
tion the general public had been exposed, for the first time, to a 
wide range of oriental crafts. As a reaction to the general enthusi­
asm it was natural that artists wanted to incorporate oriental 
shapes and decorations into their own repertoires. First, however, 
careful and thorough study was necessary. Pattern books were 
soon published, which enabled artists to become familiar with 
oriental style without ever having seen an original. For example 
Owen Jones, who had already travelled to the Orient around 1830 
and had admired the ornamental diversity of the Alhambra in 
Spain, published the first pattern book that included designs from 
Islamic art. When in 1856 he published his book “The Grammar 
of Ornament”, he hit the nerve of his time. Within a year his 
ornamental design collection had been published in both Ger­
man and French. It contained 112 lithographs, that encyclopa­

5	 The present Victoria and Albert Museum in London.
6	 For detailed information about the handicrafts museums see:  

Barbara Mundt, Die Deutschen Kunstgewerbemuseen im 19. Jahrhundert, 
Munich 1974.

7	 Semper, Wissenschaft, Industrie und Kunst, a. a. O., p. 40-41.
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Schale mit Vogeldekor
Nordost-Iran, Nischapur, 10. Jh.
Rötlicher Ton mit weißem Anguss 
und schwarzer Malerei unter farb­
loser Glasur
Dekor: Stilisierter Vogel als 
arabische Schein-Kalligraphie
Museum für Angewandte Kunst 
Frankfurt
Inv. Nr. 13170
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Stoffstempel und Abdruck
Iran, Isphahan
19. Jh.
Holz, geschnitten
Universität Göttingen
Inv. Nr. AS 2190
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edically illustrated ornaments of diverse cultures.8 Besides designs 
from European art history, it was those from Chinese and Islamic 
cultures that attracted the interest of artists. Plate 37 shows a panel 
with Turkish calligraphy and ornamentation (page 77).

Islamic crafts were certainly not only an inspiration for Euro­
pean art workers, but were also admired and collected for their 
high quality of workmanship. One of the first most famous 
exhibitions of Islamic art, “Meisterwerke muhammedanischer 
Kunst”, consisting of more than 3500 works, was held in Munich 
in 1910 and received tremendous attention. 

The Museum of Applied Arts in Frankfurt, at the time called 
The Museum of Arts and Crafts of Frankfurt, also published a 
number of Islamic objects in its guidebook of 1908.9 A separate 
room was set up for “Mohammedan crafts from Persia and Tur­
key”. Some of these objects originated in the above-mentioned 
Metzler collection, which the museum had purchased in 1904. 

Interest in the Orient was then at its peak and there were many 
sources open for the study of Islamic art and culture: numerous 
exhibitions with illustrated catalogues, a flourishing art trade, as 
well as literary and scientific publications about the Orient. One 
popular example is Goethe’s “West-Eastern Divan” (page 90).10 
All this would have certainly been available to Ludwig Wilde as 
a wealthy wine dealer.

Wilde’s drawings have nothing to do with the emergence and 
development of the new orientalised crafts industry. He neither 
tried to copy Islamic objects and designs nor did he use them as 
a model. Nevertheless, his drawings appear oriental. To under­
stand this it is necessary to take a closer look at the characteristics 
of Islamic art.

Islamic art originated in a wide geographical area that stret­
ched from Spain, through North Africa to Central Asia and India. 

8	 Owen Jones, The Grammar of Ornament, new edition New York 1972.
9	 Mitteldeutscher Kunstgewerbeverein, Führer duch das Kunstgewerbemuseum 

zu Frankfurt am Main, Hg. Hermann v. Trenkwald, Frankfurt 1908.
10	 The front page of the first edition of the West-Eastern Divan has the title 

“der östliche Divan des westlichen Authors” in Arabic calligraphy (page 90). 
Goethe was very interested in Arabic script. In the Goethe and Schiller 
achive in Weimar Goethe’s exercise sheets in Arabic writing are preserved.



D
en

iz
 E

rd
um

an

90



Lu
dw

ig
 W

ild
e 

an
d 

Is
la

m
ic

 A
rt 

91

Over decades various styles developed in different regions, mar­
ked by the constant changing of royal houses and their capitals. 
Nevertheless the diverse styles show the same basic characteristics 
and can be easily classified as Islamic art. Due to restrained pic­
torial representation, especially of sacred topics, an important 
role was assigned to stylised ornamentation. The queen of Islamic 
art however is Arabic writing or calligraphy. As vehicle and medi­
um of Allah’s words, it commands the centre of attention and is 
found in all techniques and forms of Islamic craftsmanship. The 
observer’s retraction from reality, while perusing these designs 
and inscriptions, towards contemplative meditation is the goal 
ascribed to this art form. 

The eye of the beholder should not be captured by details but 
find pleasure in the continuous change of single lines interacting 
as a whole. The arabesque, a surface-filling ornamental entwi­
ning of lines and tendrils, is the perfect expression of this philoso­
phy. Even though leaves may appear to arise from spiralling ten­
drils, this is not taken from nature but principally follows the 
symmetrical law of reflection and repetition. The model is con­
structed mathematically. Two Persian wall tiles (page 78) are a 
good example of the harmonic interplay of calligraphy and arabe­
sque, in which the ornament has an embellishing function and is 
always subordinate to writing. 

Both Arabic italic writing, with its long drawn-out elements 
and curling letters, and the plant like ornamentation found in 
Islamic art obviously impressed Ludwig Wilde. To the untrained 
eye unaccustomed to Arabic writing, his finely detailed patterns 
may well be reminiscent of Arabic calligraphy (compare page 82). 
Simultaneously lines and curves create an association with arabe­
sque and other such designs. Specially noticeable is the similarity 
to the framing ornaments of a prayer rug (page 81). One of Wil­
des sheets (page17) demonstrates parallels to the construction in 
and of Islamic manuscripts.11 In the work of Wilde we find the 
same partitioning of space and the demarcation of these areas 
with ornamental borders and cartouche. The principles of sym­
metry seem to be of interest to him. Some of his drawings are 

Goethe: 
West-östlicher 
Divan
Erstausgabe
Stuttgart 1819
Titelblatt
Universitäts­
bibliothek 
Göttingen
Inv. Nr. RMAG 8° 
P. As I, 81

11	 Compare the Persian manuscripts on page 70 and 93.
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constructed around a central axis. Looking for further parallels we 
find the so-called Boteh or palmetto pattern (compare page 14 
with 88). Curving forms, tiny detailed patterns as well as meticu­
lous filling-in of areas, that art historians talk of as “horror vacui”, 
are all reminiscent of Islamic art. This ‘fear of emptiness’ is not to 
be taken literally but describes yet another characteristic of Isla­
mic art; that of spaces saturated with detail. Even the most pro­
fane everyday object, be it a spoon or a dagger, becomes a thing 
of artistic creativity. This is supported by the Koran and the allpre­
vailing saying of the Prophet: “Allah is beautiful and he loves 
beauty”. Only through this can the longing for perfection, com­
pleteness and beauty in Islamic art be comprehended.

By comparing Wilde’s drawings with examples of Islamic art it 
becomes clear to us why and in what way Wilde’s work appears to 
be oriental. Obviously the comparisons are purely speculative 
and are no proof of what Wilde may or may not have had in mind 
or of what might have influenced him. But it is precisely the 
incertitude that makes this project and the resulting exhibition so 
appealing.

Sa
˛
dı̄: Būstān

Iran, dat. 1677
Handschrift  

auf Papier 
Ledereinband

Universitäts­
bibliothek 
Göttingen

Inv. Nr. 4° Cod. 
MS. Pers. 09

Deniz Erduman studied Art History, Islamic Studies and Edu­
cational Theory at Heidelberg University. Since 2000 she has 
looked after the “Middle Eastern” collection at the Frankfurt 
Museum für Angewandte Kunst (Museum of Applied Arts). 
Main focuses of her research are Ottoman art, exchanges 
between Europe and the Orient, and Islamic calligraphy and 
ceramics. In the summer term 2003 she was an associate pro­
fessor at Frankfurt university.  
At the Frankfurt Museum für Angewandte Kunst she curated 
the exhibitions “The Sultan’s Signature. Ottoman Calligraphy 
from the Sakip Sabanci Museum Istanbul”, “Blue Horizons. 
Cobalt glaze from East to West”, and “Arabesques on the move. 
Tendril ornaments between Orient and Occident”. One of her 
passions is to give new impulses to exchanges between cultures. 
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		  Ausstellungen und Projekte (Auswahl)
		  Exhibitions and Projects (selection)

	 1995	 „Freunde“, Galerie Foe 156, München  
(Einzelausstellung/Solo Exhibition)

		  „beginnen, aufhören“, Centro de Artes,  
Joao Pessoa, Brasilien (E/S)

	 1996	 „Projekt DGB- Vitrine“, DGB-Haus 2, Frankfurt (E/S)
	 1997	 „das Gewicht des Kopfes“, Galerie Arte Giani, Frankfurt (E/S)
	 1998	 „leichte Drehung“, Ausstellungsraum Schnitt, Köln (E/S)
		  „azurn“, Galerie Arte Giani, Frankfurt (E/S)
	 1999	 „Dichtung und Wahrheit“, Galerie Arte Giani, Frankfurt
	 2000	 „kugeln“, Galerie Arte Giani, Frankfurt (E/S)
	 2001	 „vertigo“, Dominikanerkloster, Frankfurt (E/S)
		  „Spektrum Kunstlandschaft“, Kunsthalle Darmstadt 
	 2002	 „Parwas/Flug“, Ausstellungsraum Fahrradhalle, Offenbach (E/S)
		  „Kugeln, schwebend“, Franckesche Stiftungen, Halle (E/S)
	 2003	 „New Drawings“, Galerie Leskiv, Lehmann und Schedler, Zürich
		  „Kugeln, schwebend“, Niavaran Palace, Teheran, Iran (E/S)
		  „Kugeln, schwebend“, Gallery Fars Foundation, Shiraz, Iran (E/S)
		  „Morgenländer“, Galerie Arte Giani, Frankfurt (E/S) 
	 2004	 „Zeichnung im Dialog“, Kunstverein Göttingen (E/S)
		   „In Persern Büchern steht’s geschrieben“, 
		  Museum Sammlung Prinzhorn, Heidelberg (E/S) 
		  „Neun Unterscheidungen zur Zeichnung“,  

Neuer Kunstverein Aschaffenburg
	 2005	 „In Persern Büchern steht’s geschrieben“, 
		  Museum für angewandte Kunst, Frankfurt (E/S)

		  Jörg Ahrnt

	 1965	 geboren in Darmstadt
	1986-94	 Kunststudium an der Hochschule  für Gestaltung Offenbach 
	1991/92	 University Concordia / sculpture department, Montreal

	1991-94	 Stipendium der Moosbach-Stiftung

		  lebt und arbeitet in Offenbach
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