
In vielen Regionen Afghanistans wie auch in afghani-
schen Flüchtlingslagern in den benachbarten Staaten 
Pakistan und Iran werden Ereignisse, aber vor allem 
Attribute der jüngeren Geschichte Afghanistans – dem 
40-jährigen Kriegsgeschehen vom sowjetischen Ein-
marsch Ende 1979 bis zum von den USA angeführten 
«Krieg gegen den Terror» und immer wieder Bürgerkriege 
– auch in Bildteppichen dargestellt.
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Diese so genannten Kriegsteppiche erfreuen sich ins-
besondere bei Sammlern1 grosser Beliebtheit, die ihren 
Niederschlag in zahlreichen Publikationen, Websites und 
Ausstellungen findet.2 Auch das Museum der Kulturen 
Basel (MKB) besitzt zwei dieser Teppiche (vgl. Abb. 1 
und 2). Recherchen zu den beiden Objekten haben viele 
Fragen aufgeworfen: Was ist als faktisches Wissen über 
diese Objektkategorie verbürgt? Inwiefern sind die Re-
cherchen von einer objektivistischen oder westlichen 
Perspektive geprägt? Welche Kontexte bleiben unberück-
sichtigt? Welche Parallelen aus der Populärkultur lassen 
sich – gerade auch mangels Forschungen bei afghani-
schen Knüpferinnen und Knüpfern, bei Teppichhändlern 
und anderen Akteuren vor Ort – heranziehen? Verstehen 
sich die Urheber dieser Arbeiten als Künstlerinnen oder 
als Handwerker oder als beides?

Längst nicht allen Fragen kann hier nachgegangen 
werden und – auch aufgrund der Quellenlage – nur auf 
wenige lassen sich Antworten skizzieren. Zwar ist die 
enorme visuelle Vielfalt der Kriegsteppiche durch zahl-
reiche Abbildungen belegt, dagegen sind Dokumentatio-
nen zu Kontextualisierungen der Arbeiten deutlich weni-
ger umfangreich und ergiebig. Fragen danach, wann wer 
wo und warum Kriegsteppiche hergestellt hat, wurden 
offenbar selten gestellt oder aber Aussagen dazu wurden 
in den Publikationen nicht als solche kenntlich gemacht. 
Ähnliches lässt sich zu Produktion, Produktionsbedin-
gungen, Marktverhältnissen oder anderen Kontexten 
feststellen, auch dazu finden sich nur wenige Aussagen 
und Fakten – eine im musealen Kontext leider anhal-
tende und zunehmend problematische Praxis, da Recher-
chearbeiten im Nachhinein entweder kaum noch möglich 
sind oder aber ungleich mehr Aufwand erfordern – so 
verhält es sich auch bei den beiden aus dem europäi-
schen Teppichhandel erworbenen Objekten des MKB, die 
hier Ausgangspunkt für die Auseinandersetzung mit dem 
Thema sind.

Afghanische Kriegsteppiche: Kontexte

Eine genauere Datierung für die Entstehung dieser im-
mer wieder als «Kunst im Widerstand»3 apostrophierten 
Kriegsteppiche scheint nicht mehr möglich. Sie wird 
dann relevant, wenn das Dargestellte in Zusammenhang 
mit Erfahrungen einerseits und der (gleichzeitigen oder 
nachfolgenden) Idee, diese Erfahrung zu bezeugen und 
weiterzugeben, andererseits gebracht werden soll: Wel-
che Erfahrungen führten zur Idee des Kriegsteppichs? 
Wie wurde die Idee materialisiert, also auf einen Bildtep-
pich gebannt? Brauchte es dazu einen definierten Feind, 
gab es Vorlagen aus anderen Konflikten und/oder aus 
früheren Ereignissen? Diese Art textiler Werke stehen in 
einer weit zurückreichenden und vielfältigen Tradition. 
Auch wenn sich Kampfhandlungen und Kriegsgeschehen 
in ihren Konstellationen unterscheiden, werden Episo-
den daraus mit Zuschreibungen und Bewertungen ver-
sehen, abgebildet und überliefert. Als nahezu beliebige 
Auswahl aus dem reichen Fundus seien etwa Homers 
Ilias angeführt, in der davon berichtet wird, dass Helena 
die Geschichte des Krieges zwischen Troja und Griechen-
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land webte; oder Textilien aus Indien und Indonesien, 
die Kampfhandlungen aus den Epen Ramayana und Ma-
habharata abbilden; aber auch iranische Kelims, die sich 
auf den Krieg zwischen Irak und Iran (1980–1988) bezie-
hen. Erste afghanische Kriegsteppiche tauchen in Europa 
zwischen 1983 und 1985 auf.4 Damit wird immerhin eine 
Aussage über den Entstehungszeitraum in der ersten 
Hälfte der 1980er Jahre möglich.

Die Textilindustrie hatte über lange Zeit eine enorme 
wirtschaftliche Bedeutung für Afghanistan; afghanische 
Teppiche waren ein Exportschlager. Die sich nunmehr 
über vier Dekaden erstreckende Kriegszeit hat ihre Spu-
ren auch darin hinterlassen. Allerdings lässt sich dies 
nicht mit Zahlen belegen, entsprechende Statistiken lie-
gen nur vereinzelt vor.5

Für die Kriegsteppiche wird angenommen, dass sie den 
afghanischen Widerstandsgruppen für ihre Propaganda 
dienten und als Form des Protests verstanden wurden:6 
Sie werden als «Ermutigungen vonseiten der Mudscha-
heddin»7 beschrieben oder sollen als «Zeichen des Wi-
derstands zur Zeit der sowjetischen Besetzung und unter 
den Mudschahidin (also etwa bis 1996) zunächst in den 
Häusern und Zelten einiger Mudschahidin-Kommandan-
ten und Wohlhabenden – als Zierde und wohl auch aus 
Stolz über errungene Siege»8 präsentiert worden sein.

Saudi-Arabien und die Vereinigten Arabischen Emirate 
werden öfter als Abnehmer genannt,9 dann auch Europa 
und Nordamerika. Dabei ist zu beachten, dass Käufer kei-
nesfalls mit Unterstützer einer Kriegspartei gleichzuset-
zen sind, obwohl dies mitunter eine Rolle gespielt haben 
könnte. Inzwischen scheinen sich die Absatzmärkte ge-
ändert zu haben. Teppichhändler in der Schweiz betonen, 
dass sie kein Interesse an diesen Teppichen haben. Einer 
begründete dies mir gegenüber damit, dass er den Krieg 
nicht auch noch auf einem Teppich sehen wolle. Lendon 
bemerkt schon 2009: «Carpet dealers commonly react to 
war carpets dimissively».10 Womöglich liegen zwischen 
einem Kriegsteppichboom ab den 1990er Jahren und 
der ablehnenden Haltung so wichtiger Akteure wie der 
Händler eine grössere Zeitspanne. Wie sonst liesse sich 
der Widerspruch verstehen?

Zum ökonomischen Kontext gehört auch die Situation 
der Familien, die die Teppiche produzieren, vielleicht 
gar selbst entwerfen. Werden sie im Auftrag hergestellt? 
Werden die notwendigen Materialien dafür vom Auftrag-
geber geliefert? Welche Mengen können in welcher Zeit 
produziert werden? Und schliesslich stellt sich die Frage 
danach, wo die Teppiche produziert werden und welche 
Adaptionen sich dadurch ergeben. Manufakturen und 
Familienbetriebe in ihren angestammten Dörfern oder 
Städten sind den Kampfhandlungen stärker, aber neuen 
Umgebungseindrücken vermutlich deutlich weniger 
ausgesetzt als jene Menschen, die in Flüchtlingslagern 
arbeiten. Auch dazu liegen kaum Daten vor. Ebenfalls 
enorm wichtig wäre, religiöse und gesellschaftliche 
Kontexte zu berücksichtigen. Dieses Umfeld wirkt sich 
höchstwahrscheinlich ebenfalls auf die Teppichproduk-
tion aus. Um das ‹Wie› der Einflüsse – also die Kontexte 

3



– zu eruieren, wäre eine intensive Feldforschung not-
wendig.

Visuelle Vielfalt

An den zahlreichen Websites und den reich bebilderten 
Publikationen zum Thema11 wird die visuelle Vielfalt – in 
Farbgebung und Komposition, in Materialeinsatz und 
Qualität der Ausführung, und vor allem in den Moti-
ven – deutlich. Die Motive der Bildteppiche reichen von 
szenischen Darstellungen des Kriegsgeschehens, die sich 
einem Ereignis zuordnen lassen, über eine Indexierung 
von Waffenkategorien (Abb. 1) bis hin zu konkreteren 
und abstrakteren Landkarten von Afghanistan (Abb. 2).

1994 zeigte das Museum für Völkerkunde Freiburg 
Kriegsteppiche in seiner Ausstellung «Afghanistan. Krieg 
und Alltag». Zu den Recherchen gehörten auch Inter-
views mit Knüpfern, zwei sind in der gleichnamigen 
Begleitpublikation abgedruckt. Der Knüpfer Safer Ali 
flüchtete nach der Zerstörung seines Dorfes durch einen 
Bombenangriff 1987 in den Iran. Zu seiner Arbeit be-
fragt, sagte er, er knüpfe, was er im Krieg gesehen oder 
erlebt habe; dabei greife er nicht auf Vorlagen zurück. 
Zuweilen fertige er Skizzen von Szenen oder Objekten 
an, um «verschiedene Möglichkeiten durchzuprobieren 
bis sie so aussehen, dass ich mit dem Ergebnis zufrieden 
bin».12 Im zweiten Interview mit Haji Karim aus Kanda-
har, der mit seiner Familie 1980 nach Peshawar, Pakistan, 
geflüchtet war, ist das Vorgehen ein anderes. Haji Karim 
hole sich zwar von überall Ideen, wisse aber erst, wie er 
sie auf den Teppich bringen könne, wenn er Gegenstände 
zweidimensional vor Augen habe: «Ich wusste zum Bei-
spiel nicht richtig, wie ich ein Flugzeug knüpfen sollte, 
da entdeckte ich auf einer Streichholzschachtel ein 
passendes Vorbild. Manche Dinge habe ich mir aus der 
Zeitung abgeschaut».13 Im einen Fall findet ein direktes 
Transponieren von einem dreidimensionalen Objekt in 
ein zweidimensionales Abbild auf dem Teppich statt, im 
anderen benötigt der Knüpfer einen Zwischenschritt; die 
zweidimensionale Wiedergabe ist für ihn Voraussetzung, 
um das Objekt in ein Knüpfmotiv zu übersetzen. Iden-
tisch ist bei beiden, dass es für die Idee zu einem Motiv 
genügt, ein Objekt zu sehen.

Aus anderen Bereichen der Populärkultur kennen wir 
Vergleichbares. Sowohl Beobachtungen von Centlivres-
Demont in Bezug auf Lastwagenmalerei in Afghanistan 
ab den 1960er Jahren, wie auch meine eigenen Forschun-
gen in den 1990er Jahren in pakistanischen Werkstätten, 
in denen Lastwagen gebaut und geschmückt werden, be-
legen ähnliches Vorgehen.14 Centlivres-Demont berichtet 
von importierten religiösen Bildnissen, von Kalendern, 
Postkarten oder Prospekten, die als Malvorlagen dienen. 
Viele Maler der Lastwagen in Pakistan hatten für sich 
eine Art Bildreservoir angelegt, das sich aus Zeitungen, 
Zeitschriften, einzelnen Blättern von Gedrucktem, Post-
karten, Kinoplakaten, religiösen Postern, Fotografien, be-
bilderte Kinder- und Schulbüchern zusammensetzte und 
ständig erweitert wurde. Darin zeigt sich nicht zuletzt, 
dass populärkulturelle Bereiche meistens äusserst flexi-
bel auf Umstände, Ereignisse, Veränderungen und Neue-
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rungen reagieren können und dies auch tun. Sie sind in 
ihrer Arbeit wohl einem Formenschatz – einer Art visuel-
ler Grammatik –, nicht aber einem Kanon verpflichtet.

Sowohl auf pakistanische wie auch auf afghanische 
Lastwagen werden Verkehrsmittel aller Art (Flugzeuge, 
Schiffe, Züge) aufgemalt. Für Pakistan allgemein und das 
Grenzgebiet zu Afghanistan im Besonderen sind auch 
Militaria als Motive – wie etwa die F-16, ein Kampfflug-
zeug aus us-amerikanischer Produktion oder eine Ka-
laschnikow – belegt. Wenn auch nicht in gleichem Um-
fang, so wird dem Technischen und Militärischen auch in 
der Bemalung afghanischer Trucks Aufmerksamkeit ge-
schenkt.15 Für diese Bildwelten gilt, dass sie einem brei-
ten Publikum zugänglich sind, sie mitunter gar wie ein 
öffentliches Bilderbuch zu politischen, ökonomischen, 
sozialen oder religiösen Diskursen Stellung beziehen.16 
Ob die öffentliche Verfügbarkeit auch für die Kriegstep-
piche gelten kann, hängt davon ab, wer Zugang dazu hat. 
Im Interview erläuterte Haji Karim: «Die Afghanen wür-
den sie [die Kriegsteppiche] sicherlich auch gern kaufen, 
aber sie haben kein Geld dafür».17

Zwei Kriegsteppiche

Für die Hintergründe der Produktion der beiden Kriegs-
teppiche lassen sich manche Ergebnisse aus der For-
schung zu Bildwelten in Afghanistan und Pakistan über-
tragen.

Der Kalaschnikow-Teppich (qualin-e kalaschnikof):

Abb. 1: Kalaschnikow-Teppich (qualin-e dschangi oder qualin-e ka-
laschnikof); Afghanistan; Produzent unbekannt; Ende 20. / Anfang 
21. Jahrhundert; Wolle, geknüpft, (vermutlich) synthetische Farben; 
93 x 71 cm; Kauf von Masoud Farhatyar Taimani, orientalischer Tep-
pichhandel, Freiburg i.Br.; Inv.Nr. IIa 11527. © MKB, Fotograf: Omar 
Lemke.
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Diese Art Bildteppich wird der ersten Phase der Kriegs-
teppiche von Mitte der 1980er Jahre bis etwa 1990 zu-
gerechnet18 – meistens werden sie zur sowjetischen Inva-
sion, den heftigen Kämpfe zwischen afghanischer Armee 
einerseits und Widerstandsgruppen andererseits in Ver-
bindung gesetzt. Bei dieser Präsentation des Waffenarse-
nals handelt es sich wohl weniger um die Transformation 
von Erfahrungen auf einen Teppich und wohl auch nicht 
um eine Erzählung, als vielmehr um die Auflistung der-
jenigen Kriegsattribute, mit denen das Geschehen der 
vergangenen Jahre repräsentiert werden soll.

In der Bordüre des Teppichs sind Patronen – fast wie in 
einem Patronengurt – aufgereiht; im Hauptfeld ist neben 
Handgranaten, Radpanzern, Helikoptern, Landminen 
und einem Raketenwerfer eine Kalaschnikow, auch AK 47 
genannt, eingeknüpft. Dieses im Verhältnis überdimensi-
onierte Sturmgewehr weisst erstaunlich viele Details auf: 
Handgriff, Klappkolben, Abzug, Verschluss (mit Patro-
nenauswurf), zweiteiliger Handschutz, Korn (die Kimme 
fehlt), Lauf, Laufreinigungsgestänge und Trageriemen.

Die von dem sowjetischen Waffenkonstrukteur Mi-
chael Timofejewitsch Kalaschnikow 1946 entworfene 
automatische Handfeuerwaffe gehörten ab 1947 zur 
Standardausrüstung der sowjetischen Armee. Weiter-
entwicklungen und Kopien dieser Waffe werden seit den 
1950er Jahren und bis heute unter anderem in China 
produziert. Im Vietnamkrieg verwendeten der Vietcong 
und die nordvietnamesische Armee Kalaschnikows. Da-
mit wurde die Waffe zur Ikone von Befreiungsbewegun-
gen und -kämpfen. So auch in Afghanistan – obschon 
die erste Kalaschnikow ein sowjetisches Produkt war.19 
Diese Waffe gehört seit den 1980er Jahren unabdingbar 
zu jeder Auseinandersetzung in Afghanistan. Waffen-
lieferungen aus China und den USA erreichten das Land 
im Wesentlichen über Pakistan. Jedoch rühmten sich 
Mudschahidin auch damit, sie den sowjetischen Gegnern 
abgenommen zu haben. Heute wird von etwa 100 Mil-
lionen Kalaschnikows weltweit ausgegangen; die weite 
Verbreitung und «Beliebtheit» dieses Gewehrs wird mit 
seiner einfachen Herstellung und Robustheit auch unter 
schwierigen Gelände- und Klimabedingungen begründet.

Der Bildteppich enthält neben all diesen Militaria nur 
ein einziges Zeichen, das nicht umstandslos mit Krieg in 
Verbindung zu bringen ist: Die Zahl 622 ist als Aufschrift 
auf dem oberen, grösseren Hubschrauber angebracht. 
Vielleicht weisst 622 auf das Jahr der Auswanderung 
(mitunter auch als Flucht bezeichnet) des Propheten 
Mohammad von Mekka nach Medina – und damit auf die 
islamische Zeitrechnung hin. Ob damit eine Parallelisie-
rung der Situation in Afghanistan heute und derjenigen 
in Mekka im Jahr 622 beabsichtigt ist?

Zusammenfassend lässt sich dieser Bildteppich als eine 
Art ‹stummer Zeuge› des im Krieg eingesetzten Waffen-
arsenals charakterisieren. Welche Erfahrungen – ob Lei-
den oder Heldentaten – Produzentinnen und Produzen-
ten wie auch Betrachter und Betrachterinnen mit diesem 
Panoptikum des Krieges verbinden, lässt sich wohl erst 
ergründen, wenn betroffene Individuen darüber sprechen 
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und so Kontexte herstellen. Nach Quellenlage bedie-
nen generalisierende Aussagen dazu eher Projektionen, 
eigene Gefühlswelten und Vorstellungen als dass sie Be-
deutungen und ihre Kontexte offenzulegen vermögen.

Der Landkarten-Teppich (map-qalin):

Abb. 2: Landkarten-Teppich (map-qalin); Afghanistan; Produzent 
unbekannt; Ende 20. / Anfang 21. Jahrhundert; Wolle, geknüpft, 
(vermutlich) synthetische Farben; 215 x 130 cm; Kauf von Masoud 
Farhatyar Taimani, orientalischer Teppichhandel, Freiburg i.Br.; Inv.
Nr. IIa 11526. © MKB, Fotograf: Omar Lemke.

Während einige Autoren davon ausgehen, dass Landkar-
ten als Motive auf die Kalaschnikow-Teppiche folgten,20 
verorten andere ihre Entstehungszeit in den frühen 
1980er Jahren.21 Für letzteres spricht, dass es auch für 
dieses Motiv Vorlagen gab, und zwar aus der Feder sow-
jetischer Propaganda: «Auf einer Briefmarke von 1980 
feiert die Arbeiterschaft, auf der afghanischen Landkarte 
stehend (Hvhg., AS), den zweiten Gedenktag der gros-
sen ‹Aprilrevolution›».22 Womöglich spielte sich dabei 
gar eine «battle of images»23 zwischen dem Bündnis der 
afghanischen Regierung mit der sowjetischen Armee ei-
nerseits und den afghanischen Widerstandsgruppen an-
dererseits ab. In dieser Unterkategorie des Bildteppichs 
sind mal die ungefähren Umrisse des Staates Afghanistan 
wiedergegeben, mal werden die nationalen Grenzen dem 
Teppichformat angepasst (vgl. Abb. 2). Die Felder in die-
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ser Landkarte des MKB stellen (mit viel Phantasie) die 34 
Provinzen dar, die fast alle beschriftet sind. Dabei stim-
men Feldumriss, Schriftzug und Provinz nirgends über-
ein – wobei die Schriftzüge bisher nicht entziffert (und 
vermutlich nicht entzifferbar) sind. Womöglich führte 
die Kopie der Kopie der Kopie dazu, dass die Schriftzüge 
nicht mehr erkennbar waren; zudem wären illiterate Pro-
duzenten nicht in der Lage, Korrekturen vorzunehmen.

In einzelnen Feldern befindet sich wiederum Kriegsgerät: 
im oberen rechten Feld, in der Provinz Badachschan mit 
dem Wakhan-Korridor, sind ein Radpanzer und ein klei-
ner Helikopter eingeknüpft, in Kandahar (rechts unten) 
ein grosser Helikopter; dazwischen weiteres leichtes und 
schweres Kriegsgerät sowie Lastwagen. Ausserhalb der 
Karte sind etwa in der Mitte auf beiden Seiten je eine Ka-
laschnikow zu sehen; am oberen Rand sind übereinander 
Reihen (von oben nach unten) von Flugkörpern, Bäumen, 
Hubschraubern und Lastwagen mit aufgepflanzter Waffe 
erkennbar. Ob es sich dabei um den Abzug der Sowjet-
truppen handelt, muss vorerst offenbleiben, ebenso wie 
die vage Vermutung, dass die vereinzelte Abbildung von 
Kriegsgerät in den Feldern (= Provinzen) auf Kämpfe 
zwischen rivalisierenden afghanischen Verbänden hin-
deuten könnte.

Diese Karten wurden wiederholt als Darstellung von 
Nationalbewusstsein und afghanischer Identität, aber 
mitunter auch als Zeugnis der internen Fragmentierung 
interpretiert: «Throughout the decades of political turm-
oil (…) and the various attempts to reconstructing and 
reunifying Afghanistan since the late 1970s, the motif 
of the map of Afghanistan has commonly been used as 
a framing device through which multiple political po-
sitions, contexts and events are represented within the 
visual culture».24

Schluss

Ob die Informationen und Interpretationen, die den Bild-
teppichen inhärent sind, ausgeschöpft werden können, 
hängt ausschliesslich von weiteren Forschungen bei und 
mit den Beteiligten an der Herstellung der Teppiche und 
am Handel mit diesem Teppichgenre ab. Bislang konzen-
trieren sich die Fragestellungen dazu auf Wahl und Aus-
sagemöglichkeiten der Motive, die dann vor dem Hinter-
grund eigener Vorstellungen gedeutet werden. Das wirft 
zweifellos weitere interessante Fragen auf. Was dadurch 
aber nicht entsteht, ist ein Referenzrahmen aus Wissens-
beständen der historischen, ökonomischen, politischen, 
gesellschaftlichen und medialen Kontexte, in dem die 
visuelle Kultur in einem von Islam, Krieg und interner 
Zerrissenheit geprägten Land verortet werden kann.
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