178 DER EUROPAISCHE BESCHAUER UND DIE INDISCHE KUNST

SchluBbetrachtung

Der beschréinkte Umfang des Buches verbietet eine allseitige systematische Bearbeitung des
gegebenen Stoffes, der in erster Linie, wenn auch z. T. auf das knappste, vorgefiihrt werden muBte.
Auf Symbolik und ITkonographie konnten nur gelegentlich Streiflichter geworfen werden. Ihre
systematische Bearbeitung ginge ja auch iiber den Rahmen dieses Handbuches hinaus. Uber die
Form der Baukunst wurde das Wichtigste gesagt (106 ff.). Dagegen erfordern Gestalten und Form
der Plastik und Malerei noch eine kurze Betrachtung.

Der europdische Beschauer der indischen Plastik darf nie vergessen, daB sein nach duBeren
Gesichtspunkten mehr oder weniger geschulter Beschauerstandpunkt dem indischen Kunstwerk
nie gerecht werden kann. In ihrer tieferen Bedeutung ist die indische Gotterdarstellung nur dem
Eingeweihten verstéindlich und die Initiationsschliissel sind durch die offizielle Wissenschaft nicht
beziehbar. Der an die tatsdchliche Erscheinung des Menschen dieses Planeten gebundene Anthropo-
morphismus der europdischen Kunst ist uns so in Fleisch und Blut iibergegangen, daB wir iiber
ein gewisses Befremden angesichts des transzendentalen Anthropomorphismus der-Inder schwer
hinwegkommen. Wie die Religion so ist auch die indische Plastik ein Mysterienkult, Darstellung
hoherer Krifte, nicht personlich gedachter Gottheiten und Darstellung der Gottesvereinigung.
Viele Européer fiihlen sich zwar heute zu dieser ,,mysteridsen‘‘ Kunst rein gefiihlsmaBig, gleich-
sam atavistisch hingezogen, koénnen sie aber
— ebensowenig wie die altchristliche — in
ihrer tieferen Bedeutung verstehen, denn sie
haben die Schliissel zu den Toren, die zur
Gottheit fiihren, ldngst verloren. Die grie-
chische Plastik war nach auswirts gekehrt,
der griechische Mystizismus wurde — so groB
seine Rolle im religiosen Leben der Griechen
war —nicht dargestellt. Die indische Plastik
ist dagegen eine einwirts gekehrte, Ausdruck
innerer geistiger Vorgénge, Symbol oft auch
dann, wenn sie uns sehr sinnlich erscheint.
Erst mit der indischen Plastik geht uns eine
Ahnung von asiatischer Gotteseinstellung auf,
wenn wir imstande sind, uns selbst auf sie ein-
zustellen. DaB diese iibrigens in ihren letzten
und héchsten AuBerungen mit dereuropiischen
eins ist, beweist der Ausdruck gottwérts ge-
richteter Liebe in der Bronze des Sundéara
Mirti Swami (Abb. 158), der in héchsten
europdischen Kunstwerken, wie im Christus
der Transfiguration Raffaels und in der Maria
der Himmelfahrt Tizians auch erreicht ist.

Diese Esoterik der gestaltenden Idee hin-
derte die Inder jedoch nicht an der Erreichung

216. Inneres der Vorhalle des Sas-Bahti-Tempels % : :
in Gwalior. (Phot. Diez.) einer Plastizitét, die unser formales Empfinden
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direkt anspricht und daher auch bei uns leichter Versténdnis findet,
als die Gestalten an sich. Hier setzt die andere Seite der indi-
schen Schopferkraft ein, die dem Leben naher steht und der ab-
strakten gestaltenden Idee nun ihr eigenes Leben gibt. Wahrend
die Griechen, Renaissance- und Barockkiinstler ihren Gestalten
nur durch die Darstellung der Muskulatur Leben verleihen kcnn-
ten, suchten die Inder das Leben des Kunstwerkes aus der Vor-
stellung der Lebensquelle, des Blutkreislaufes heraus zu gestalten.
Die indische Kunst 148t Muskel und Knochen verschwinden zu-
gunsten einer ununterbrochenen Rundung und Glétte aller Glieder,
durch die das Leben hemmungslos fluten kann (vgl. St. Kramrisch,
The expressivenis of Indian art, Journ. of the University of Calcutta,
Vol. IX). Dem Muskelmanierismus der europdischen Kunst steht
hier oft ein Manierismus lianenhaft kriechender, entspannter Glie-
der gegeniiber. Im Gegensatz zur wissenschaftlich konstruierten
,,Anatomie‘ bildet die erfiihlte Lebenskraft die Grundlage indischer
Korperbildung. So fand der Inder seinen Weg iiber die natura-
listische Individualform des menschlichen Korpers hinaus zu einer
abstrakteren, aber essentielleren. Die européischen Gestalten tdu-
schen dem Beschauer durch die Dynamik ihrer meist vergewaltig-
ten Glieder und durch das Pathos ihrer Gesten ein inneres Leben
vor, wahrend in den indischen das Leben im ewig gleichen Kreis-
lauf durch den Korper zu flieBen scheint, entsprechend dem in
sich und Gott ruhenden, serenen Geisteszustand ihrer Menschen.
Die indische Plastik besitzt, was der europidischen vollig fehlt, Plasti-
zitit der Form. Diese Plastizitit ist nichts anderes als ein konse-
quentes Ergebnis der kiinstlerischen Einstellung. Im Gegensatz
zum europdischen Kiinstler, der das Kunstwerk auf spekulativem
Weg mit dem Verstande konzipiert, erschaut es der Inder in der
Konzentration. In dieser erreicht er einen Transzustand, in dem
er sein eigenes Korpergefiihl verliert und sich mit dem Gegen-
stande seiner Konzeption identifiziert oder ihn visiondr erschaut.
Es braucht kaum gesagt zu werden, daB es dafiir bestimmte yogi-
stische Methoden gibt. Daher runden und wolben, dehnen und
spannen sich die Formen gleichsam von innen heraus. Aus dieser
Einfiihlung in das darzustellende Objekt bis zur Identifizierung
mit ihm bei Aufhebung des IchbewuBtseins erklért sich die unmittel-
bar iiberzeugende Lebendigkeit der vom indischen Bildhauer und
Maler dargestellten Menschen und Tiere. Man vergleiche etwa den
Panathenden-Fries mit den Friesen des Borobodur, um die Polari-

217. Devata Tschulakoka vom

= : S : Zaun des Stiipa in Bharhut
tit der klassisch-europdischen und der indischen Konzeption zu (Nach Cunningham.)

erfassen. Die Trimdrti in Elephanta schwillt wie eine Vision aus

dem Fels heraus (Abb. 151). Trotz ihrer menschlichen Formen ist sie ein iibermenschliches Bild-
werk, das der Gottheit gleich ins Riesenhafte weiter zu wachsen scheint, um schlieBlich kosmische
Dimensionen anzunehmen, wie Vischnu in Ardschunas Vision in der Bhagavatgita (11. Gesang).
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218. Fries vom Kopfbalken des Zaunes von Bharhut. (Nach Cunningham.)

Diese Plastizitit erstreckt sich auch auf die Malerei, deren Kompositionen nach den gleichen
Grundsitzen konzipiert werden wie jene der Plastik (vgl. Mohendra Nath Dutt, Dissertation on
Painting, Calcutta 1922). Die Gestalten der Adschantafresken sind durchaus plastisch gerundet,
Felsen und Mauern kubisch verrdumlicht, die Pflanzen allseitig gekurvt (Abb. 165—169). In
der Plastizitéit ist also die Form des indischen ,,Naturalismus* begriindet, der im Gegensatz zum
europdischen schopferisch ist, weil er die Frucht eines inneren Erlebnisses der Natur ist. Durch
sie erreicht der Inder die bewundernswerte, von der europdischen Kunst nie erreichte, saft- und
kraftvolle Lebensfiille seiner Tiere und Pflanzen (Abb. 159ff.). Daraus erklért sich aber auch
das Fehlen der , Landschaft in der bodenstidndig indischen Kunst. Denn nicht der Anblick
der Natur bewegt die indische Schopferkraft, sondern das Wirken der Naturkrifte selbst. ,,Die
indische Kunst bringt daher die der Natur innewohnende Kraft zum Ausdruck, nicht die Ahnlich-
keit der Formen. Und auf diese Weise driickt jede einzelne Kunstform den Geist der ganzen
Natur aus. Schopferkraft und Natur haben in der indischen Kunst einen eigenartigen Bund ge-
schlossen. Die Kunst setzte die Natur fort und sublimierte sie durch ihre Schopferkraft. Dieser
ProzeB ist notwendigerweise von einer Weiterentwicklung der Naturgestalten begleitet (Kram-
risch 1. c.). Eines der fiir das Antlitz der indischen Kunst einschneidendsten Resultate dieses
Prozesses war die Vielgliedrigkeit. Eben weil die Menschen im Leben nicht mehr als zwei Arme
haben, bekamen die Gotter deren mehrere, denn die Natur erschafft keine Gotter, die Kunst
aber soll iiber die Natur hinaus gehen. Wurden zu diesem Zweck schon in der dgyptischen und

219. Fries vom Kopfbalken des Zaunes von Bharhut. (Nach Cunningham.)
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220. Kurunga Miga Dschataka aus Bharhut. 221. Reliefmedaillon mit Affenscene aus Bharhut.
(Nach Cunningham.) (Nach Cunningham.)

assyrischen Kunst Mensch und Tier zu géttlichen Gestalten kombiniert, so schufen die Inder
die Vielgliedrigkeit. Der dgypto-assyrische Gott ist eine mythische Mischung, der indische
eine neue Kreation. Man sollte glauben, daB der an Fliigelwesen, wie Engel, ldngst gewohnte
européische Beschauer auch iiber die Vielgliedrigkeit als iiber etwas kiinstlerisch Selbstver-
stiandliches leicht hinauskommt, dem ist jedoch nicht so. Mit der Erh6hung der mechanischen
Kapazitit der Gottheit iiber den Menschen durch Fliigel, die ihr die Beherrschung des Luft-
raumes zusichern, fand sich der europdische Beschauer als mit etwas im Tierreich schon Vor-
gebildeten, verstandesméBig Begreiflichen viel leichter ab, als mit der Darstellung der mannig-
fachen spirituellen Energien der Gottheit durch die Vielgliedrigkeit.

Die Entwicklung oder besser den Ablauf der indischen Kunst heute schon auch nur an-
nihernd zu schildern, wie er in Wirklichkeit stattgefunden hat, ist mangels entsprechender
Vorarbeiten noch nicht moglich. Welche Liicken noch auszufiillen sind, erhellt z. T. auch aus dem
Texte dieses Buches, wo auf offene Probleme mehrfach hingewiesen wurde. Hier konnen nur
einige Gesichtspunkte aufgezeigt werden.

Zur Erleichterung des Uberblicks iiber jeden geschichtlichen Ablauf bedienen sich die
Historiker der Periodisierung. Fiir die indische Kunst 148t sich vom religionsgeschichtlichen
Standpunkt aus folgende Dreiteilung der Abfolge aufstellen: 1. die Kunst der vedischen Zeit,
2. die buddhistische Kunst, 3. die neubrahmanische Kunst. Von der vedischen Kunst sind keine
unmittelbaren Denkméler erhalten, da ihr Material vorwiegend Holz war. Trotzdem 4Bt sie sich
auf Grund literarischer Uberlieferungen und vor allem auf Grund ihres petrifizierten Weiter-
lebens an den Felsfassaden der Tschaityas, sowie aus der Ausstattung der dltesten Stiipen rekon-
struieren und zu einer recht klaren Vorstellung bringen (vgl. S. 88ff.). Aus den Folgen von Zdunen,
Gittern, Gesimsen, Sonnenfenstern und Zinnen, mit welchen die Tschaityafassaden ornamental
geschmiickt sind (Abb.22), spricht die patriarchalische Kunst der alten Inder mit ihrer tieferen
Symbolik zu uns. MaterialméBig ganz im Holz, im Urmaterial der bauenden Menschheit wurzelnd,



182 SYMBOLIK DER VEDISCHEN KUNST

also aus organischen Elementen von trieb-
hafter Eigengestalterbaut, wardiese Kunst
selbst ein durchausorganisch-priméres Ge-
wichs, von der Urwiichsigkeit der Natur-
produkte und so wie diese den kosmischen
Gesetzen im hoheren Sinn wieder symbol-
haft freiwillig untertan. Eine Kunst voll
von kosmischer Seelenhaftigkeit, also von
dem was wir ,,Inhalt* zu nennen pflegen;
ErguB nicht einer Einzelseele, sondern
eines ehrfiirchtig seinerumgebenden Natur
verhafteten, diese vergottlichenden Vol-
kes. Denn wo kénnte man mehr , Inhalt*
suchen als hier, wo jeder Zaun die gott-
liche Dreiheit, jedes Sonnenfenster den
Sonnengott, dieZinnen das géttliche Feuer
verkiinden, ob sie nun vedisch-brahma-
222. Umwallung und Anbetung eines Stfipa aus Bharhut nisch oder buddhistisch ausgelegt werden P
(Nach Cunningham.) Das ist jener vom Einzelkiinstler unab-
héngige, vom Handwerker nur vermittelte,
aber von einem Volk getragene hohere ,,Inhalt”, den Spengler als »Weltseele bezeichnet hat.
Es ist uns keine zweite Friihkunst erhalten, die so wie diese indo-vedische das vom Priestertum
bewahrte und in sanktionierten Vorschriften niedergelegte Bauritual noch unmittelbar durch-
leuchten 14Bt; denn hier ist es durch die auch im Stein noch lebendigen Holzformen sinnlich
unmittelbar wahrnehmbar geblieben, wéhrend es in Agypten und Babylonien erst in einer weit
spateren Phase in die stark oder véllig abstrakten Stein- und Ziegelbauten geheimnisvoll einge-
bunden erscheint. Darin liegt die historische Bedeutung der vedischen Kunst, ihre Stellung nicht
nur in der indischen, sondern in der weltgeschichtlichen Entwicklung, soweit sie sich in der
Kunst verewigt hat, beschlossen.

Der Buddhismus brachte zunéchst nichts von eigenen Gestalten in die vedische Kunst. Sein
prominentester Bautyp, der Stiipa, war ein altindischer Symbolbau und seine Erhaltung bis in
unsere Tage durch seine Monumentalisierung ist nicht nur vom kunst- sondern vom menschheits-
geschichtlichen Standpunkte eine der wichtigsten Taten Ashokas. Im Stiipa ist uns eines der
urtiimlichsten und tiefsten kosmischen Symbole erhalten, die die Menschheit in ihren Urzeiten
aus ihrer heiligen Scheu vor den Wundern der gebirenden Welt gestaltet hat und dieses Symbol
ware uns ohne den Buddhismus wohl unwiederbringlich verloren gegangen. Denn von den volks
tiimlichen Kultstétten und Symbolbauten der vedischen Periode wissen wir nichts, da die literari-
schen Strata dieser Kultur relativ jung sind und davon nicht reden. Aus den sublimen Weisheits-
spriichen des Rigveda, wie etwa aus dem ,,Fragehymnus*, diirfen wir doch wohl keinen Riick-
schluf auf die indische Volksreligion im letzten Jahrtausend vor u. Ae. machen. Erhalten ist uns
nur héchste Brahmanenweisheit, alles andere ist verloren oder wire es, wenn uns nicht die Hohlen-
bauten und Sttpen der Friihzeit verrieten, daB sie von einer &lteren Religionsstufe iibernommen
wurden, die in der buddhistischen Kunst weiterlebte. Der Stiipa muB wohl als Symbol des stoff-
lichen Urmuttertums und Urgrundes aller Dinge, als das monumentalisierte Weltenei ange-
sehen werden, in dem ja auch Brahma wohnte, bevor er die Welt schuf, und in den daher in
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223. Der mittlere Architrav des Siidtores in Santschi

mahayanistischer Zeit auch der Adhi-Buddha als Statue eingemauert wurde. Da der Stipen-
verehrung ein uralter, chthonischer Kult zugrunde lag, formte man auch in buddhistischer Zeit
noch Hohlenstfipen, wie in Guntupalle u. a. O. (Abb. 35). Nur von diesem Gesichtspunkte aus
sind diese unterirdischen Kultbauten erklérlich, werden aber in diesem Lichte gesehen allerdings
die merkwiirdigsten, erstaunlichsten Kultsymbolbauten, die uns auf Erden erhalten sind. Neben
dieser ihrer urtiimlichen Symbolhaftigkeit verliert die buddhistische Umdeutung an Gewicht.
Kunsthistorisch wurde diese Tradition erst dann von Bedeutung, als sie zu so bewundernswerten
technischen und formalen Evolutionen fiihrte, wie sie die unterirdischen Riesentempel, die
Tschaityahallen reprisentieren, deren mysteridses Dunkel erst in dieser Beleuchtung als Kult-
statten einer lingst verschollenen stofflich-tellurischen Religionsstufe aufgehellt und logisch
faBbar wird. Die an StraBenkreuzungen errichteten und verehrten Sttipen, deren kultische Pflege
Gautama Buddha selbst seinen Jiingern empfahl (vgl. S. 14) erkldren sich, weil Kreuzungs-
punkte in allen alten, atlantischen Kulturen die Begegnung der beiden Geschlechter symboli-
sierten und z. B. in Griechenland der Hekate geweiht waren.

Aber auch die beiden wichtigsten Kultbautypen der dritten religiosen Periode der indischen
Baukunst, der neubrahmanischen, in der die altindische Gotterlehre ihre letzte Evolution und auch
ihre Riickbildung zum hemmungslosen Polytheismus und Fetischismus nahm, sind nur aus jenem
uralten chthonisch verhafteten, tellurischen Kult erkldrbar, die Gestalten des Shikhara- und
Viméanatempels. Die S. 43 ff. besprocheneZuweisung des Shikharatempels an Vischnu, des Vimana-
tempels an Shiva trifft trotz aller spiteren Vermischung hinsichtlich des Ursprunges wohl das
Richtige : Vischnu und Shiva sind bereits mythologische Derivate jenes Urdualismus, in dem die
Religionen jugendlicher Kulturen wurzeln. Wie in Griechenland Ei und Pyramide, Muttertum
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224. Der untere Architrav des Westtores in Santschi. (Nach Arch. Survey of India.)
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225. Relieffragment aus Amaravati 226. Fassade des Tschaitya XIX in Adschanta

und Vatertum, Stoff und Kraft, lunarische und solarische Stufe, Dionysos und Apoll symbolisieren,
so vertritt in Indien Vischnu-Apollo das solarische Vatertum und Shiva-Dionysos das lunarische
Muttertum. Jenem gehort die Shikhara-Pyramide, der Bara Deul des Orissatempels, diesem der
erhéhte Stiipa, das Weltei. In keiner anderen Architektur hat sich dieser Dualismus so klar mani-
festiert. Kann man sich einen schlagenderen Beweis fiir den chthonisch-tellurischen Ursprung des
indischen Kultes vorstellen, als die rituale Benennung der Tempelzelle als garbha-griha,d.i.
»Mutterleib*? Mit den billig gewordenen ,,Raum- und Masse“-Analysen unserer Seminare l4Bt
sich eben nicht jede Kunst befriedigend erklédren und die Raumlosigkeit der indischen Kunst
steckt in tieferen, als formal erklérbaren Gegebenheiten. Ein durchaus der Materie und dem
finsteren MutterschoBe verhafteter Kult kann keine weiten hellen Riume brauchen, also keine
Raumkunst schaffen. Als der Islam neue religiése Ideen brachte, war auch in Indien die Raum-
kunst geboren, ja man schuf Raume, die, wie der Gol Gumbaz, in Europa ihresgleichen suchen
und sie vielleicht nur in der Aja Sofia finden.

So sehen wir, wie die indische Baukunst als Kultsymbol aus einer ureigenen Wurzel auf-
wichst und sich mit logischer Folgerichtigkeit entwickelt. Fiir ihre stilistische Entwicklung
brauchen wir allerdings andere Gesichtspunkte als die oben gegebenen. Was fiir eine Einteilung
lage da uns europdischen Beschauern niher, als die bei uns iibliche Evolutionsskala von der
Klassik {iber die Gotik zum Barock? Sie wurde auch tatsdchlich bereits angewendet (vgl.
O.Haver, Indische Kunst in ,, Jedermanns Biicherei‘* Breslau). W. Cohn und O. Héver stellten die
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227. Reliefstiipa von der Basis des Stiipa in Amaravati. (Nach Fergusson.)

Unterordnung auch der indischen Kunst unter dem Zwang jenes Ablaufgesetzes fest, den die bis-
herige Kunstgeschichte fiir Europa aufgestellt hat, und Hoéver spricht analog dazu von einer
nordindischen ,,Horizontalgotik‘ und einem siidindischen , Barock. Man kann diesen beiden
Stilkomplexen eine vedische Klassik voranstellen, als erste groBe Bliitezeit der vollkommenen
Vollendung und Ausgeglichenheit innerhalb der gegebenen Richtungs- und Bewegungselemente,
der Horizontalen, Vertikalen und des Bogens oder Kreises. Die erste Manifestation der indo-
kosmischen Weltanschauung war damit beschlossen und eine zweite konnte und muBte beginnen,
wenn nicht Stillstand, sondern Entwicklung zustande kommen sollte. Diese zweite Stufe der
kiinstlerischen Manifestation muBte aus einer Potenzierung der ersten entstehen. Die Einheit der
ersten muBte sich spalten oder polarisieren in die médnnliche Pyramide des Shikhara und den
weiblichen Omphalos-Stiipa des Vimana. An Stelle des Einen zweigeschlechtlichen Brahma, der
im Stapa wohnte, muBten sich der ménnliche Vischnu und Shiva, dessen latente Geschlechtlich-
keit seine weiblichen Shaktis (z. B. Durga, Abb. 192) doch deutlich genug anzeigen und archi-
tektonisch manifestieren. Das war die esoterische, in der kosmischen Weltanschauung begriindete
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228. Vischnu, Museum in Radschshahi
(Nach St. Kamrisch.)

Entwicklung. Sie war mit der zweiten Stufe,
der Spaltung noch nicht zu Ende. Auch die
Wiedervereinigung muBte sich notwendig voll-
ziehen und vollzog sich im sogenannten Tscha-
lukyastil am Plateau von Dekkan (vgl. S. 69ff.).
Diese Evolution war eine gesetzmiBige, ihre
Schauplitze dagegen waren, wie immer, von der
politischen Machtverteilung abhéngig und haben
wenig zu sagen. Eine wirklich zutreffende Be-
nennung der Stile aber, die diese innere Evolu-
tion zeitigte, ist mit unserer europdischen
Nomenklatur nicht méglich. Mag der Begriff
»Horizontalgotik‘ trotz seiner immanenten An-
tithese noch hingenommen werden, so kénnen
wir doch keinesfalls alle Bauten von den spit-
klassischen Rathas von Mavalipuram bis zu den
Tempeln von Mysore oder Madras auf einen
Nenner bringen, den wir ,,Barock“ bezeichnen.
Zweifellos liegt auch im indischen Kunstgesche-
hen ,jimmanente Gesetzlichkeit”, sie liegt je-
doch, wie eben entwickelt wurde, in der geistigen
Einstellung zum Kosmos beschlossen und 148t
sich daher nie restlos unter unsere von auBen
hineingetragenen, nicht aber von innen heraus-
geholten ,,Grundbegriffe* oder Stilbezeichnungen
unterbringen. Wenn diese z. T. auch fiir den
indischen Ablauf anwendbar sind, so liegt dies
in der beiderseits geltenden GesetzmiBigkeit
der Menschheitsentwicklung begriindet. Insofern
konnten wir auch in Indien von gotischen, ba-
rockenundrokokohaften Erscheinungensprechen,
\ von letzteren, wie Hover treffend bemerkt, in

A Siam, als dem einzigen Land, wo sich die Kunst

bis in unsere Tage ausleben konnte, doch bleibt
man wohl besser bei den schon eingefiihrten,
topographisch-rassenméaBigen Bezeichnungen der

Englénder, wenn sie auch nur halb richtig sind, solange nicht die einzig richtigen gefunden sind.

Ebenso wie die Gestalt des Stiipa, beweist das Schonheitsideal in der indischen Plastik den
Ursprung in einer uralten mutterrechtlichen Zivilisation. In Indien allein hat sich das palso-
lithische, vorarische Ideal der Weiblichkeit bis in historische Zeit erhalten und entwickelt. Die
iibertriebenen Formen einer ,,Venus von Willendorf* wurden wohl in dsthetische Grenzen ge-
bracht, doch die weiblichen Figuren von Bharhut verraten mit ihren stark ausladenden Hiiften
und vollen Briisten noch deutlich ihre Herkunft (Abb. 217). Und auf dieser Stufe ist die Dar-
stellung des Weibes in Indien, trotz zeitweiser Atschwichungen, stehen geblieben (Abb. 229).
Neben dieser lebensvollen Sinnlichkeit konnte sich die wohl auf arischen Einschlag zuriickgehende
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Symbolik der frithbuddhistischen Kunst nicht dauernd hal-
ten. Sie, die anfangs die Darstellung Buddhas verhinderte
und ersetzte, muBte bald in den Hintergrund treten zugun-
sten eines iiberquellenden Anthropomorphismus gottlicher
Vorstellungen. Mit der Kenntnis ihrer tiefen Bedeutung
schwanden Verstdndnis und Interesse fiir die kosmische
Symbolik. Nicht der Apollo-Buddha der Gandhéra-Kunst,
sondern die Freude an der Versinnlichung gottlicher Vorstel-
lungen fiihrten zur Darstellung des Buddha und des gesam-
ten spateren Gotterheeres. Und die Kreation des Kanon fiir
die Buddhafigur war der entscheidende historische Schritt
von der symbolischen zur anthropomorphen religiosen Kunst
in Indien. In diesem Kanon offenbarte sich aber auch die
eigentiimlich indische Angleichung sinnlicher und abstrak-
ter Elemente im Kunstwerk, die ihm seine unantastbare,
hohe Stellung verleiht. Die Symbolik wurde nicht génzlich
verworfen, nur an die menschliche Gottesgestalt gebunden.
Nie wurde Buddha, wurden Vischnu und Shiva in der indi-
schen Kunst Menschen wie Christus in den rationalistischen
Perioden der europdischen, ihre hohe Stellung blieb ihnen
stets gewahrt.

Die Plastik tritt uns schon in den frithbuddhistischen
Denkmadlern in einer Reife entgegen, die eine lange vorher-
gegangene Entwicklung voraussetzt. Wie rapid sie sich in
der Bliitezeit des Buddhismus weiter vollzieht, zeigen die
Reliefs von Santschiund Amaravati. Die in Abb.223 und 224
nach Sir Marshall gegeniibergestellten Reliefs vom Siidtor 3
und Westtor in Santschi demonstrieren uns deutlich die ~ 229. Ganga, Museum in Radschshahi
sehr verschiedenen Stilrichtungen, die hier nebeneinander el
wetteiferten und eine rasche Entwicklung verbiirgten. Auf dem riesengroBen Schauplatze jedoch,
in dem sich der Ablauf der indischen Kunst vollzog, kann niemals von einer einheitlichen ge-
schlossenen Entwicklung die Rede sein, sondern nur von einer gréBeren Zahl von lokalen Ab-
laufen, deren Zusammenhénge noch lange nicht geniigend erforscht sind, um Resultate zu ziehen.
Daher muBte es vorldufig mit der Aufzeigung der Hochstleistungen sein Bewenden haben. Soviel
aber kann gesagt werden, daB die indische Kunst im Gegensatz zur européischen und ostasiati-
schen, die beide zwischen zwei Polen, einem geistigen und einem rationalen schwankend, ihren
Ablauf nahmen, konsequent den einen, ihr innewohnenden Weg verfolgte. Ein Schwanken der
Gottesdarstellung, wie wir es in Europa sehen, wo Christus und Maria bald in rein spiritueller,
bald in irdischer Gestalt erscheinen, gibt es in Indien nicht: Die einmal kanonisch festgelegten
Gottheitsdarstellungen, der sitzende und stehende Buddha, der tanzende Shiva u. a. blieben
unverdnderlich bis heute. Wie eigenartig aber Indien auf fremde Einfliisse reagierte und sie ver-
arbeitete, zeigen die frithbuddhistische Plastik und die Rag-mala Malerei (Abb. 171). Beide
lieBen sich von auBen anregen, schufen aber ihre eigenen Gestalten und Formen. So schreitet die
indische Kunst im Gegensatz zum Zickzackweg der europdischen von expansiven zu intensiven
und von intensiven zu expansiven Perioden fort.

HANTON
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230. Reliefmedaillon mit dem Miga-Dschataka
aus Bharhut. (Nach Cunningham.)

Abhaya s. mudras 120
Abhayagiri-Ruwanweli 154
Abu s. Mount Abu

Adam, L. 132

Adinath 78 f.

ad{issgtam (unsichtbare Welt)

Adschanta 8, 10, 34, 36 ff., 76,
83, 95 ff., 99, 124, 135, 136 ff.,
139 ff, 142 1, 1

Adschatashatru s. Pfeiler 100

Adschivika (Sekte) 26

Adschmir 84, 145

Agypten 94, 107 149, 166

agyptisch 99 106 l]'l 148 f.,
167

Afghanistan (afghanisch) 3, 5,
, 114, 148
Affen 146
Agni 80, 125
agnigala (gemeinsames Wohn-
gemach) 80
Agra 83, 100, 117,
Ahmedabad 71
Aihole 50, 66, 74
Aiyar Natesa ViE125
akasha (Ather) 125

Akasha-garbha (Athertrager)
126

Akbar 83, 101, 148 f.
Alaeddin Khilidsch 78
Alberuni 5
Alexander d. Gr. 1, 100,
115

144

110,

alexandrinisch 90
Allahabad 4, 9, 12
Almora 145

21

Register
(Orte, Namen, Sachen, Begriffe)

Altar 95, 98 f,
Amalaka 43, 46, 49, 97 ff., 1051,
Amlaka-sila’ (Zwtschenplatten)

amalasara (d. reine Kern) 43
Amaranath 54
Amaravati 10, 18,19, 21, 25,58,

79, 90, 95, 116f 129 137
Amarkantak 55
Ambarnatha 77 f.

Amber 84
Amitabha 84, 114, 115, 198

Amoghavarscha (Konig) 10
Amrita (Lebenselixier) 99, 102,
167

amritakalasha (Taugefdf) 43
Anahilawada 78
Ananda 14, 155, 171, 173
Ananta (Schlange) 129
Ananta Shayana s. Vishnu 122
Anarthapagas 51 ff., 104 f.
anda (Ei, Kuppel) 13
Anderson, C. W.
Andhradynastle 3 6 9f.
andschali (gafaltete Hande) 137
Angkor Thom 164 f., 166 f
Angkor Vat 130, 163 £ 166
Annam 153, 162 ff,
antarala (Vorhalle) 66, 68, 76,
163

antaravasaka (Untergewand)
120

Anuradhapura 3, 83, 143, 153 f.

Apsaras (himml. Tanzerinnen)
73, 166

Arcot (Distrikt 97)

Ardaschir 1. 6

Ardhamandapam 56, 60

Ardschuna 55, 58f., s. a. Rath

Arier 153

— Indo 42, 44, 94, 130, 144

arisch 13, 42, 99, 144, 153

— indo 29, 69, 81, 99

Arrian 89

Artha Shastra 3, 44

Aryavarta 41 f., 45, 50

asdna (liegendes Gotterblld) 54

Ashoka 3f., 7,9, 11 f.,, 26, 28,

0 90, 95 ., 101 1l0
111 165 133 154

Ashvamedha (Pferdeopfer) 6

Asien (asiatisch) 107, 111, 114,
148

— Ost 13,1141, 119, 148

Assyrien (assyrisch) 113, 166

Atharvaveda 80, 84, 89
Atman 108, 119

Aureole 101, s. a. Nimbus
Ausdruck 106
Avalokitéshvara s Shlva
Avatars 57, 122,

Ayengar Knshnaswaml S. 45
Ayodhya (s. a. Oudh) 7, 44
Ayuthia 174

Babar 84, 148

Babishya s. Suranas 91

Babylonien 1, 100, 107, 157,
169

babylonisch 83, 90

Backstein s. Ziegel

Badakschan 123

Badami 10, 65 f., 74, 124

Reliefmedaillon von Amaravati.

Bagh (Dorf) 143

Bagirathas s. Bhagiratha

Bahur 62

Bakheng 166

Bakhira 12

Baktrien 5, 20, 111, 136

baktrisch 5, 113

— indo 11

baktropersisch 111

Balkh 26

Bali 129

Balustrade (vedika) 60, 94, 106

Bambus 8, 13, 25, 45, 80, 92 95,
100 f., 106

Banerlee, R. D. 49

Bangkok 174

Bantai Kedei 166

Baphuon 163

Bara-Deul 41, 51, 53,

Barabar Hills 30, 111

Bar 130

Barhut s. Bharhut

Barnett, 'D. E. 10, 153

Baum, hl. 112, s. Ashoka

Baustoffe 88 ff., 92 (s. a. Bam-
bus, Holz, Lehm, Rohr,Stein,
Stroh, Ziegel)

Bayon 163, 164 ff.,

Beal 5

Bedsa 35, 38, 46

Bell, H2P. SC 151

Beludschistan 3

Belar 721., 78, 132

Benares 4, 19, 46, 51,55 f., 112,
118 f.

Bendall, C. 151

Beng Méalea 166 f.

104 ff,

167



