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159. Deckenmalerei in Adschanta, Vihara I1
(Nach Photo)

Denkmailer der Malerei

Die indische Malerei ist uralt und spielte in der altindischen Kultur eine Hauptrolle. Sie
war die populdrste und verbreitetste unter den darstellenden und angewandten Kiinsten und
galt als die erste unter ihnen. Der buddhistische Pali-Kanon, die Epen und Dschatakas sind voll
von Beschreibungen und Hinweisen auf malerische Darstellung und Ornamentik. Die ceylonesi-
sche Chronik, das Mahdvamsha vom 5. Jh. berichtet von den Wandmalereien, der Reliquien-
kammer des von Konig Dutthagamini um 150 v. Chr. erbauten Ruwanweli Dagoba. Im Maha
Ummaga Dschataka sind Hallen geschildert, bemalt mit dem Glanz von Sacca, den Zonen des
Berges Sumeru, dem Ozean, den vier Kontinenten, Himavat, dem Anotattasee, dem Zinnoberberg,
Sonne und Mond, dem Himmel der groBen Konige u.a. m. In der Bildergalerie (cittdgaram) des
koniglichen Lustheims in Prasenadschit, der Residenz des Konigs von Kosala waren zahlreiche
Bildnisse und Landschaften zu sehen, gemalt von Kiinstlern der koniglichen, sowie der dienenden
Klasse. Wo immer ein Fest gefeiert wurde, schmiickte man es mit Malerei, ,,vom Stadttor bis
zum Palast und vom Palast bis zum eigenen Haus errichtete man Gitterwerk und iiberdeckte
sie mit Matten und Bildern, streute Blumen {iber den Boden und hing Fahnen auf*‘ (Ummaga
Dschataka). Auf den Boden, an den Wanden und Decken der Privathduser, Paldste und Tempel
belehrten und erheiterten dauernde oder zeitweilige Malereien das Volk. Auch die Religions-
lehrer beniitzten die Malerei als bestes Lehrmittel fiir Volk und Jugend.

Der heute noch erhaltene Denkmaélervorrat entspricht dieser einstigen Fiille leider nicht.
Vergénglichkeit des Materials und Klima sorgten, unterstiitzt von Menschenhand, fiir die Zer-
storung alles Zerstorbaren. Ob uns Ausgrabungen noch alte Denkméler der Malerei bringen
werden, steht dahin. Bis heute sind wir fiir die dlteren Perioden auf die Wandmalereien der
Felstempel angewiesen, wovon wenigstens ein Teil erhalten ist.

Die dltesten dieser Malereien sind die von T. Bloch entdeckten Fresken in der Dschogimarahohle in Ramgarh
Hill im Surgudschastaate, Zentral-Provinzen. Sie gehoren dem 2.—1. Jh. v. Chr. an, stammen also aus der Ashoka-
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160. Gemaltes Deckenparkett in Adschanta. Vihara I
(Nach Griffith)

zeit. Reproduktionen davon scheinen noch immer nicht veréffentlicht zu sein. Es scheint sich um Deckengemalde
zu handeln, da sie in konzentrischen Kreisen angeordnet sind (cf. V. A. Smith I. c. S. 273). Dargestellt sind:
1. Im Zentrum eine mannliche Figur unter einem Baume sitzend mit tanzenden M#dchen und Musikanten zur
Linken und einer Prozession rechts. 2. Mehrere médnnliche Figuren, ein Rad und geometrische Ornamente. 3. Spuren
von Blumen, Pferden und bekleideten menschlichen Figuren. Ein Baum mit Vogel und einem nackten Kind in
den Zweigen und um den Baum nackte menschliche Figuren, die ihr Haar in Knoten gebunden auf der linken
Seite des Kopfes tragen. 4. Im oberen Teil eine nackte sitzende ménnliche Figur, umgeben von drei bekleideten
stehenden Médnnern und zwei dhnliche sitzende Figuren mit drei anderen stehenden auf der einen Seite. Im unteren
Teil sind ein Haus mit hufeisenformigem Tschaityafenster, ein Elefant und drei bekleidete Midnner davor stehend.
Bei dieser Gruppe steht ein von drei Pferden gezogener Wagen mit einem Schirm bedeckt und ein zweiter Elefant
mit einem Begleiter. Die Deutung ist unbekannt, die Nacktheit der Hauptfiguren legt eher einen Zusammenhang
mit den Dschainas als mit den Buddhisten nahe, falls die Hohle iiberhaupt religiosen Zwecken diente, was Smith
bezweifelt, doch kaum angezweifelt werden kann. Die Malerei ist in roter, mitunter auch in schwarzer Farbe auf
weilem Grund durchgefithrt. Die UmriBlinien der menschlichen und Tierfiguren sind mit schwarzer Farbe ge-
zeichnet. Die Kleider sind weil mit roten Konturen, das Haar schwarz und die Augen weiB. Gelb erscheint nur
in den Trennungsstreifen und Blau iiberhaupt nicht. Diese
Einzelheiten zeigen einen sehr primitiven Stil an. (Soweit der
Bericht von V.A. Smith I. ¢. 8.273 nach jenem von Dr.T. Bloch
im Ann. Rep. A. S. Bengal Circle 1903—4.)

Das aus dieser Beschreibung gewonnene Bild
dieser Malereien stimmt auffallend iiberein mit neu-
eren ceylonesischen Wandmalereien (cf. St. Kramrisch,
Die Wandmalereien zu Kelaniya, Jahrb. d. asiat. Kunst
1924). Auch hier eine Anordnung in fortlaufender
Streifenerzdhlung mit den typischen Gruppen, die
mehr an Borobudur als an Santschi erinnern, ferner
eine dhnliche Technik und Farbengebung, letztere frei-
lich etwas reicher. Die Umrisse erst schwarz, das In-
nere der Figuren weil belassen, der Grund rosa ge-
tont. Die Umrisse werden dann gelb gefiillt, der
Grund erhélt abwechselnde Lagen von rosa und rot,
bis ein tiefleuchtendes klares Rot als Grundfarbe
stehen bleibt. Zinnoberrot, gelb, wei und schwarz
sind die wenigen Farben, auf denen die satte, klare
Wirkung beruht. Andere Farben spielen eine neben-
o1 i : sichliche Gastrolle. Zu den drei Farben der Dschogi-

- Wauemde Pgus pil Bl ST e marahohle ist also nur noch gelb als mit entscheidend

Ehrerbietung; Adschanta. Tschaitya IX ~ :
(Nach Griffith) ¥ hinzugetreten. Mit Recht bemerkt Kramrisch, daB
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162. Zierfries der Decke von Vihara XVII in Adschantad (Nach Griffith)

diese spaten Malereien des 19. Jh. mit der indischen Friihkunst in engster Verbindung stehen und
von Adschantd und Sigiriya nicht beeinfluBt sind. Hier lebt also die uralte volkstiimliche in-
dische Malerei fort, die sich mit einfachen Raumformeln begniigt und mit wenigen Farben flichig
in Streifen ihre Geschichten
erzahlt. Wie in Bharhut wer-
den auch hier in leere Stellen
Lotusrosetten gestreut.

Neben dieser rein indi-
schen Malschule entstand in |
Gandhéra eine der Plastik |

entsprechende ,,grikobud-
dhistische’* Malschule, von
der freilich im alten Gan-
dharalande selbst bisher nichts
Nennenswertes gefunden
wurde. Es ist jedoch wahr-
scheinlich, daB die Ausgra-
bungen in diesem Gebiete
eines Tages Uberraschungen
bringen. Auf die groBe Rolle
der Malerei in der Gandhara-
kunst konnen wir aus Bemer-
kungen iiber Werke der Male-
rei des chinesischen Pilgers
Sung Yun (6. Jh.) schlieBen,
sowie aus der Beschreibung
des Hiuen Tsang einer 16 Fuf3
hohen Buddhafigur, die er an
einer Treppenwange des Ka-
nishka-Stipa bei Peschawar
bewunderte. AuBerdem lassen
die Wandmalereien des 2. bis
S bl n = Chr: idie Sic M. A.
Stein in den Stiipen von Miran

163. Sicherndes Wild, Adschanta, Vihara XVII (Nach Griffith)
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164. Deckenmalerei in Adschantd, Grotte I (Nach Griffith)

s

an der siidlichen TarimstraBe aufdeckte, bindende Riickschliisse auf die Gandharamalerei zu,
da es sich dort um direkte Ableger dieser nordwestindischen Schule handelt (vgl. die Abb. bei

M. A. Stein, Ancient Khotan, auch Ostas. Ztschr. IIT, S. 425ff.). Finden wir doch die Anbetungs-

szene von Miran (O. Z. III, Abb. S. 425) an zwei Relieffragmenten des Dharmaradschika Stiipa

in Taxila in ganz dhnlicher Gestaltung wieder (cf. Arch. Surv., A. R. 1914—15 T. IX). Foucher

diirfte mit seiner Vermutung, daB sich die grikobuddhistische Stilbildung eher in der Gandhéra-

malerei vollzog als in der Plastik und daB letztere sie in Stein iibersetzte, Recht haben (1. c. I, 2,

S. 404).

Die Auswirkung der Gandharamalerei beschrinkte sich jedoch auf Baktrien, von wo sie
auch nach Westasien Ausstrahlungen schickte und auf das Tarimbecken. Die bodensténdige
indische Malerei ging, wie die Fresken von Adschanta zeigen, ihren eigenen Weg weiter und
verarbeitete Gestalten, die in Gandhéra entstanden sind, wie die Buddhatypen, in ihrer Weise.
In Adschanta, das fiir uns heute das groBe Museum altindischer Malerei ist, wuchs diese zur
Monumentalkunst heran, so daB sie ebenbiirtig neben die groBten Denkméler europdischer Wand-
malereien, neben Giotto und Signorelli gestellt werden kann.

Gegenstand der Malereien in den Hohlsilen von Adschanti sind ausschlieBlich Szenen aus
Buddhas Leben und aus seinen friiheren Inkarnationen. Mit ihrer unerschopflichen Fiille von
gegenstindlichem Detail geben sie uns ein treues Bild des zeitgendssischen indischen Lebens und
von der hohen Kultur der Guptazeit. Aber auch das Pflanzen- und Tierreich Indiens wurde hier
zum groBen Teil monumentalisiert. Lieferten doch die Dschatakas reichlichen Stoff fiir die Dar-
stellung von Jagden und Kriegsziigen, Kronungen und Durbars, hofische und Volksszenen, fiir
Geburt und Tod, Armut und Reichtum, Ernstes und Heiteres. Denn der Bodhisattva muBte
alles erlebt haben, was auf Erden moglich war. Die Periode dieser Malereien umfaBt die Zeit
vom 2. Jh. v. Chr. bis zur zweiten Hilfte des 8. Jh. n. Chr., also etwa ein Jahrtausend. Ihre
Abgelegenheit von groBeren Siedelungen ersparte ihnen das Schicksal aller anderen zeitgendssi-
schen Malerei in Indien.

Die Malereien von Adschanta verteilen sich iiber die Héhlen L 11, IX, X, XVI, XVII und XIX, ihr Erhal-
tungszustand ist jedoch sehr schadhaft und nur Teile der Malereien sind noch erkennbar. Die dltesten Bilder be-
finden sich im Tschaitya IX (cf. Gesamtplan Abb. 39). Hier deckte Griffith auf der Wand links {iber dem Ein-
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gang ein spiter tibermaltes Wand-
bild auf, das Szenen aus einem
Dschataka darstellt und im Stil an
die Reliefs von Bharhut, Santschi
und Amaravati anklingt, also aus
dem 2. Jh. v.Chr. bis 2. Jh. n. Chr.
stammen konnte. Uber die Technik
dieses Bildes bemerkt Griffith, daf
es auf einer kaum Millimeter (/s
inch) dicken, sehr fein geschlamm-
ten Stuckschicht gemalt sei, die di-
rekt, ohne zweite Unterlage, auf der
Felswand aufgetragen ist und sub-
til wie Porzellanmalerei sei. Die Lip-
pen, Innenflachen derHand undFuf-
sohlen sind jetzt weiB, da sie nur
mit einem lackartigen Pigment be-
malt waren. Die Korper sind braun
und wirken hauptsédchlich durch
die Silhouette. Die Abb. 161 wieder-
gegebene Figur, die mit gefalteten
Hénden (andschali) als Zeichen der
Ehrerbietung zu dem Fiirsten auf-
blickt, der hier eine Rechtspre-
chung oder dergleichen ausiibt, gibt
eine Vorstellung von diesem élte-
sten Adschantastil. Die Buddha-
reihen auf den Winden {iber den
Pfeilern sind spateren Datums. Die
Decke ist mit Rosetten geschmiickt,
die den Zaunrosetten der frithen
Stiipen gleichen (cf. Griffith Ajantal,
63T I T 13T,

Im Tschaitya X befinden sich
Reste von gemalten Friesen auf den
Winden oberhalb der Pfeiler. Auf der linken Langseite ist die Geschichte des sechszdhnigen Schaddanta-Ele-
fanten dargestellt, die wir am Siidtore von Santschi kennen lernten. Auf der anderen Seite sind wilde
Hindustimme dargestellt, wie sie u. a. auf den Zaunpfeilern von Stfipa 2 in Santschi vorkommen (cf. Arch.
Surv. 1913—14, Taf. XVIII). Griffith gibt von diesen Malereien nur UmriBzeichnungen (l. c. T. 41), doch
erkennt man selbst an diesen noch den frithen Stil. Die achtseitigen Pfeiler dieses Tschaitya sind mit jingeren
Buddhafiguren bemalt.

165. Fragment eines Fresko aus Adschanta, Grotte XVIL
Boston, Museum of fine arts

Das Vihara XVI hat noch Reste seiner reichen figuralen Bemalung, die um 500 n. Chr. angesetzt wird.
Dargestellt sind Szenen aus der Jugend des Gautama Buddha. Die manchmal geradezu beriickende Schonheit
dieser monumentalen Malereien offenbaren auch noch die Reproduktionen nach den Kopien von Griffith (be-
sonders 1. ¢. T. 46—48). Eine richtige Vorstellung vom Stil dieser Malerei kann uns bisher nur die Abb. 165 wieder-
gegebene Reproduktion nach einem Originalfragment aus diesem Vihara geben, das sich im Museum von Boston
befindet. Es zeigt die Halbfiguren von vier Minnern, ein Kopffragment und Blattwerk. Die zwei oberen Figuren
tragen weiBe Kleider und weiBe Kopfbedeckung, die dritte links ist nackt und fithrt am Arm den ebenfails weil
gekleideten Jungen. Zwei Gesichter zeigen Kkleine Schnurrbirte, zwei haben gekraustes, zwei glattes Haar, ein
Kopf ist rasiert bis auf vier Bausche. Die Kopfe sind modelliert, aber (wie Coomaraswamy in seiner Beschreibung
dieses Fragments Rupam Nr. 12 bemerkt) nicht in Licht und Schatten, sondern als plastische Reliefs. Der Mal-
grund dieses gut erhaltenen obwohl krakelierten Fragments besteht aus der iiblichen diinnen Lage aus feinem
Stuck iiber einer Unterlage aus trockenem mit Hécksel gemischtem Schlamm, der auf die Felswand aufgetragen
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166. Herabschwebende Gotter, Adschanta, Vihara XVII
(Nach Griffith)

wurde. Die Technik unterscheidet sich von jener im Tschaitya IX, wo Griffith nur einen Malgrund konstatierte
(s. 0.). Die vorwiegenden Farben sind Sepia, ein warmes dunkles Braun, warmes Schwarz, braunliches Salbei-
Griin und Elfenbein-Weif.

Im Vihara XVII des 6. Jh. wurde die Schilderung des Lebens Buddhas fortgesetzt. Seine Inthronisation
ist dargestellt. Rechts sitzen seine Schiiler in Ménchstracht, links Konige und Fiirsten aus allen Lidndern, dahinter
der TroB der herbeigekommenen Elefanten und Pferde mit ihren Reitern. Buddha ist unten in der Mitte thronend
in der Dharmatschakramudra mit gottlichen Trabanten, dariiber nochmals unter dem Ehrenschirm stehend dar-
gestellt. Das Gemalde ist wohl das groBartigste und schonste monumentale Reprisentationsbild der Herrlichkeit
Buddhas, z. T. vergleichbar der oberen Hélfte von Raffaels Disputa (Griffith 1. c. T. 54). An der linken Schmal-
wand der Veranda dieses Vihara ist die Hélfte eines Rades als Zodiacus mit den Tierkreiszeichen und angefiillt
mit Figuren gemalt. Gegenstdndlich wie formal von besonderem Interesse ist eine andere Verandaszene, die den
oberen Teil einer Buddhaverehrung gebildet haben diirfte, denn auf Wolken schweben Shiva (wie Havell diese
Gottheit m. E. gliicklich deutet) singend mit Parvati und Begleitung auf eine Felsenlandschaft herab, in der
offenbar Buddha in einem seiner grofen Lebensphasen dargestellt war (Abb. 166). Aus den vielen Dschataka-
darstellungen dieses Vihara sei nur noch die Steinbockgruppe, die von einem Lowen erspdht wird als Beispiel
der hervorragenden Tierdarstellung herausgegriffen (Abb. 163). Die achtseitigen Pfeiler der Halle sind mit reich-
geschmiickter Pfeilerarchitektonik bemalt.

Im Tschaitya XIX waren die Wande der Seitenschiffe mit Reihen von Buddhafiguren und kleinen Buddha-
szenen bemalt, wovon noch einiges erhalten ist (cf. Griffith L. c. Taf. 89). Ein Acht-Buddha-Fries ist ferner auch
in der Nische des kleinen Tempels XXII zu sehen (Griffith T. 91).

Reich bemalt waren die beiden spétesten Viharas IT und I, vorwiegend aus dem 7. Jh., von denen die Winde
in Halle IT freilich besonders stark gelitten haben und die Bilder durch Rauch geschwirzt wurden. Diese beiden
Hallen sind der Schauplatz der unvergleichlichen Adschantagrotesken, die an phantastischer Gestaltenfiille und
Formenschonheit ihresgleichen auBerhalb Indiens vergeblich suchen und im Lande selbst nur in einigen plastischen
Relieffeldern(Garhwa)sich finden (Abb. 159 ff.). Die flache Decke von Viharal ist in Hunderte von quadratischen und
oblongen Feldern eingeteilt, die um ein kreisformiges Mittelfeld angeordnet sind. Dieses letztere blieb unbemalt,
doch ist in den sphirischen Zwickeln der Rahmung je ein gottliches Liebespaar hingelagert dargestellt. Die
wenigen groBeren Felder sind mit figuralen Gruppen (je ein Perser mit Trinkschale von Dienern und Frauen um-
geben), alle anderen mit Blumen, Friichten und Rankenwerk gefiillt, kurz mit jenen Kombinationen, die wir als
Grotesken zu bezeichnen gewohnt sind, eine Bezeichnung, die hier wortlich paBt. Ahnlich sind die Decke von
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167. Rinderherde, Adschanta, Vihara I
(Nach Griffith)

Vihara 11 und die Veranden dekoriert. Fast alles was Indien an Blumen und Friichten bietet und die auserwahlten
Tiere, dazu die menschlichen Phantasiegestalten einer unsichtbaren Welt sind hier gruppiert und zu Krédnzen
gewunden in stets neuen, nie sich wiederholenden Variationen. Die drei Lotusarten, die rosafarbenen, blauen
und weiBen aufgeblitht, halb geéffnet und in Knospen vereinigen sich mit den Bliiten des Mangobaumes, der
Tulsistrducher und anderer subtropischer Baume und Pflanzen und mit ihren Friichten zu farbenpréichtigen
Gewinden, die mit Getier aller Art, Lowen, Bdren, Wolfe, Elefanten, Biiffeln, Rindern, Eseln und Affen, mit
Giénsen (hamsas), Wasservogeln, Papageien und Singvogeln, endlich mit Zwergen, Kinnaris und exotischen Men-
schen bevélkert werden. Naturwahre Blumen werden mit stilisierten Ranken, irdische Lebewesen mit Marchen-
gestalten vereinigt, aus der sichtbaren und unsichtbaren Welt, dem drischtam und adrischiam, eine neue, die
kiinstlerische Welt geschaffen. In quadratische Felder eingeschlossen oder wellenformig dahinrauschend schmiicken
sie, ein Bild des stets wechselnden, sich immer erneuernden Lebens, Decken, Winde und Pfeiler. Vom figuralen
Wandschmuck des Vihara 1 ist die Gesandtschaft des Perserkonigs Khusrau II. an den Tschalukyakonig Pulake-
shin I1. vom Jahre 626 n. Chr. von doppelter Bedeutung, weil durch sie auch ein festes Datum gegeben ist. Unsere
Farbtafel X gibt einen Ausschnitt aus einem groBeren Wandbild, in dem sich unabhdngig voneinander Bild an
Bild reiht: Links eine Tanzszene, rechts der Auszug eines Fiirsten aus dem Stadttor mit seiner Begleitung, dariiber
die Verehrung einer unbekannten Personlichkeit, vielleicht einer friiheren Inkarnation des Buddha. Eine auch
typologisch bedeutsame, oft wiederholte Darstellung ist die Versuchung des Buddha durch Mara auf der linken
Wand des Vorraumes vom Heiligtum des Vihara I (Griffith T.8) — ein Vorldufer der bekannten Versuchungs-
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168. Frauengruppe mit spielenden Kindern in felsiger Landschaft;
Adschanta, Vihara II  (Nach Griffith)

szenen der Bosch und Breughel. Den Rinderdarstellungen des zweitgenannten stellt sich iibrigens auch die Abb. 167
wiedergegebene Rindergruppe ebenbiirtig zur Seite, wihrend eine Gruppe von Frauen in der Landschaft aus
Vihara II in ihrer monumentalen Gestaltung uns modern wie Cézanne oder Marées anmuten (Abb. 168). Dieses
Wandbild bedeckt die linke Wand der kleinen Kapelle rechts vom Heiligtum und ist besonders gut erhalten.
Es zeigt fiinf Frauen, die nur mit durchscheinenden Lendenschiirzen bekleidet sind und Opfergaben tragen. Die
rechtsseitige fiihrt eines von zwei Kindern, die Steckenpferd reiten. Links im Vordergrunde sitzen vier andere
Kinder und spielen mit Kreiseln. In der linken oberen Ecke nahen sich zwei Gldubige in anbetender Haltung,
rechts sieht man eine fliegende Figur, vielleicht einen Arhat. Rechts und links stehen Betelnufpalmen und Ba-
nanen naturgetreu gezeichnet mit vom Wind zerzausten und sich eben entfaltenden Blittern, die in richtiger
Verkiirzung gezeichnet sind. Sehr auffallend ist die aus behauenen Quadern architektonisch aufgebaute Fels-
landschaft mit ihrer Zentralperspektive. Auf diese indische Landschaftsgestaltung kommen wir unten zuriick.
Wohl das schonste Wandbild in Adschanta ist die Darstellung des in die Welt eintretenden Bodhisattva oder
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169. Der Bodhisattva Siddharta Vihara I, Adschanta
(Nach Mrs. Herringham, Burl. Mag. XVII)

aber des sich verméhlenden Prinzen Siddhartha, wie die verschiedenen Deutungen wollen, in Vihara [(Abb.169).
Er ist etwas tiberlebensgroB und trégt eine hohe juwelenbesetzte Krone und ein Lendentuch und hilt in seiner
Rechten einen blauen Lotus. Rechts von ihm (zu seiner Linken) steht eine ebenso geschiirzte gekronte Frau.
Dahinter bemerkt man eine dritte gekronte Gestalt mit dem Tschauri (?) in der Rechten, den Hintergrund fiillen
Devatas, Pishatschas und Tiere in felsiger Landschaft aus. Korperhaltung und Gesichter sind hier besonders fein
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und ausdrucksvoll gezeichnet. Lady Herringham vergleicht die wiirdige ruhevolle Behandlung dieser Gestalten,
ihre groBziigige Zeichnung und edle Charakterisierung mit den besten dgyptischen Konigsstatuen. Das Inkarnat
des Prinzen ist blaff und silbrig. Die Konigin ist fast schwarz. Reines Rot, lebhafte blaBblaue und blaugriine
Tone erscheinen zwischen grauen, braunen und weiflen Valeurs. Die Wirkung ist reich und ruhig (Ch. J. Herring-
ham Burl. Mag. Vol. XVII, S. 137).

Uber die Chronologie und Schulenverteilung in Adschanta kann man, solange die zu erwartende
Publikation Golubews aussteht, mit V. A. Smith und Lady Herringham, der letzten Kopistin und guten Kennerin
der Adschantamalereien etwa folgendes sagen: Die Viharas XVI und XVII wurden nach der Meinung V. A. Smiths
um 500 n. Chr. ausgemalt. Ch. J. Herringham findet jedoch eine auffallende Ubereinstimmung zwischen den
frithen Malereien dieser Vihédras und einem Wandbild in Elira, das erst erheblich nach Beginn der Aushebung
725 n. Chr. gemalt worden sein kann. Sie neigt daher zu Fleets Datierung ins 7. Jh. Die Malereien von Tschaitya
IX seien kaum so alt wie seine Entstehung um 200 v. Chr. Tschaitya X ist etwas jiinger. Von den von Burgess
beschriebenen und noch von Griffith gezeichneten Szenen an den Langwinden iiber den Pfeilern ist nichts mehr
zu sehen. In Vihara XVI ist fast alles verdunkelt, wahrend im etwas jiingeren Vihara XVII vieles gut erhalten
ist. Die Viharas I und II gehoren zu den jingsten und zeigen starken Stilwechsel. Man habe etwa sechs ver-
schiedene Gruppen verschiedener Schulen und Perioden zu unterscheiden, nicht wie friiher die stetige Entwicklung
einer Schule anzunehmen. Der MaBstab differiert von UberlebensgroBe bis ViertellebensgroBe, doch iiberwiegt
die Unterlebensgrofie besonders in den streifenartig angeordneten fortlaufenden Geschichten, die etwa mit den
trecentistischen Zyklen in Italien verglichen werden konnen. Die Gesichtstypen sind zumeist ausgesprochen
indisch, auch heute zu finden. Sie haben Adlernasen, Augen mit langen Wimpern, schmales Kinn und volle Lippen.
Die Korper haben meist schmale Lowenhiiften. Bemerkenswert ist die Ausdruckskraft der Hande, nur vergleichbar
mit dem Héandespiel der italienischen Renaissancemenschen. Lange, schmale Hande mit spitz zulaufenden Fingern
und kleinen Négeln sind Regel. Die Fingerzeichnung konnte hier, wo es sich um feste Schultraditionen handelt,
mit gutem Erfolg fiir die Unterscheidung von Schulgruppen verwendet werden: Es gibt Gruppen, die sich durch
Finger mit auswdrts gebogenen Enden deutlich von anderen mit normal gezeichneten Fingern unterscheiden.
Wegen der dunkeln Gesichtsfarbe ist die Modellierung mit Lokalfarben statt mit Licht und Schatten hergestellt.
(Es gibt aber in Vihara XVII einige Szenen, die in Licht und Schatten gemalt sind, das man in Italien kaum vor
dem 17. Jh. findet, bemerkt u. a. Lady Herringham.) Die meisten Gesichter sind rotbraun. Ein beliebter Kontrast
ist das blaBgelbliche Inkarnat des Koénigs zum blauschwarzen der Konigin oder umgekehrt. In manchen Gruppen
sind verschiedene Rassentypen vereinigt, schwarze, blonde, braune, rot- und gelbbraune (vgl. die Farbtafel Burl
Mag. XVII).

Die Technik besteht in einer groben, roten UmriBzeichnung auf dem weifen Stuckgrund. Da und dort ist
nur dieses erste Stadium erhalten. Diese Zeichnung gibt alles Wesentliche sehr geschickt wieder. Dann wurde
eine diinne Terraverde-Schicht dariiber gelegt, die das Rot durchschimmern 14Bt; dann die Lokalfarben; sodann
werden die Konturen mit Schwarz oder Braun verstarkt, wodurch die Figuren zwar starke lineare Betonung, aber
auch eine gewisse Flachheit erhalten. Endlich erhalten sie manchmal etwas Schattenmodellierung, doch werden
die Kontraste und Betonungen hauptséchlich durch die starken Lokalfarben und durch WeiB und Schwarz er-
reicht.

Die Erhaltung der Malereien ist im allgemeinen recht trostlos. Vieles war schon zu Griffiths Zeiten ab-
gebrickelt und zugrunde gegangen. GroBen Schaden stiftete dieser um die Bekanntmachung der Adschanta-
malereien sehr verdiente Kiinstler und Major Gill, indem sie die zu kopierenden Gemalde firniten, um sie auf-
zuhellen. Dieser FirniB ist jetzt schmutzig und gelb und hat die Malereien sehr verdorben. Die nicht kopierten
Malereien, darunter die Abb.169 wiedergegebene herrliche Bodhisattvadarstellung sind, soweit nicht abgebrdckelt,
gut erhalten. Soweit der Bericht von Lady Herringham (Burl. Mag. XVII). Ich selbst erhielt bei meinem bisher
einzigen kurzen Besuch Adschantas Anfang 1914 den Eindruck, daB die starke Verdunkelung vorherrscht, so daf
das Studium der Malereien, erschwert durch das Ddmmerlicht in den Grotten, nur mit viel Aufwand von Zeit,
kiinstlicher Beleuchtung und Miihe durchgefiihrt werden kann. Die photographischen Aufnahmen Golubews
beweisen, wie wenig mehr auf diesem Weg zu erreichen ist. Nur neuerliche Aufnahmen nach erfolgter Reinigung
(falls solche iiberhaupt noch moglich ist) und kiinstlerisch vollendete Kopierung konnte der Wissenschaft eine
annahernd richtige Vorstellung von diesen iiberaus wertvollen Malereien bringen.

Es unterliegt kaum einem Zweifel, daB noch mehrere Felsgrotten auBerhalb Adschanta malerisch ausge-
schmiickt wurden, denn Adschanta kann nur als ein erhalten gebliebener Sammelpunkt der verschiedenen indischen
Malschulen angesehen werden, die im ersten Jahrtausend den politischen Machtverhéltnissen entsprechend bald
da, bald dort gebliiht haben miissen. Eine Gruppe von dhnlich ausgemalten Hohlen aus dem 6.—7. Jh. n. Chr.
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170. Deckenfries in Adschanta, Vihara II, Veranda (Nach Griffith)

befindet sich bei Bagh, einem Dorf im Staate Gwalior, doch sind davon gute Aufnahmen m. W. noch nicht publiziert
worden. Auch sie verschwinden immer mehr und es diirfte kaum noch viel davon zu sehen sein (cf. V. A. Smith
l.c.'S. 204).

Dagegen sind die Fresken in Sigiriya auf Ceylon gut erhalten und durch Kopien und Photos bekannt. Sie
befinden sich in schwer zugénglichen Felsgrotten, die dem Vatermorder Konig Kashyapa I. (479—497) als Zu-
fluchtsort gedient haben sollen und bestehen aus einer Prozession von in Wolken schreitenden, von diesen fast
bis zu den Hiiften verhiillten, koniglich geschmiickten Frauen mit ihren Dienerinnen, die mit Blumenopfern auf
ein Heiligtum zuschreiten, das in den Tushitahimmel versetzt zu sein scheint. Die Frauen gleichen stilistisch
jenen in Adschanta, Vihara XVI und II, wodurch wenigstens ein Beweis fiir die Ausbreitung jener Malschulen
erbracht ist (cf. V. A. Smith I. c. 295ff.). Auf Ceylon wurden ferner am Ruinenplatz von Anuradhapura zahl-
reiche Spuren von Malereien, ferner Hohlenmalereien in Tamankaduwa gefunden. Dazu kommen die oben er-
wihnten neuen Wandbilder von Kelaniya.

Zwischen den letzten Wandmalereien von Adschanta, die man als bis um die Mitte des
8. Jh. fortgesetzt annimmt und der néchsten geschlossenen Denkmélerreihe, der Radschputana-
und Moghulmalerei gdhnt in Indien ein denkmalloser Zeitraum von etwa achthundert Jahren.
Obwohl kaum ein Zweifel bestehen kann,daB die Unterdriickung, bzw.das Verloschen des Buddhis-
mus auch auf die mit ihm blithende Malerei zerstorend gewirkt hat, wére es doch falsch anzu-
nehmen, sie hdtte ganz ausgesetzt. Mit dem Aufhoren der Felshohlenaushebung, besonders
von Horsdlen und Représentationsrdumen wie in Adschanta wurden den Malern einfach die
Malfléchen entzogen, denn die Tempel boten keine. Die Malerei war von nun an auf die Schlésser
und Privathéduser angewiesen, und daB dort weiter gemalt wurde, beweist die spatere Radschputen-
malerei.

Man weist fiir die Zwischenzeit gern auf die im Tarimbecken in groBer Menge aufgedeckten Wandmalereien
hin, die gleichsam eine Fortsetzung der Adschantamalerei und eine Ergdnzung der spérlichen indischen Denk-
maler bilden. So grundlegend nun auch die indobuddhistische Malerei fiir die gleichgesinnte Kunst der nord-
lichen TarimstraBe gewesen ist, so wenig darf sie uns etwa Riickschliisse auf Indien tun lassen. Von anderen
Volkselementen getragen und den chinesischen Einfliissen ausgesetzt, entwickelte sie sich als echte Kolonialkunst
ohne entscheidende Neuerungen zu bringen, bis zu ihrer Erstarrung weiter. Ihre naturferne konventionelle Land-
schaftsmalerei, wie sie am besten die Hippokampenhdhle in Ming Oi bei Qyzyl zeigt, beweist am besten den ganz
unindischen Geist, der dort herrschte. Keine Spur von der naturnahen unmittelbar aus ihr schopfenden, wenn
auch konstruierend-synthetischen Landschaft Adschantas. Im iibrigen versiegte ja auch die Tarimkultur bald.
Dagegen ist das von M. A. Stein aufgedeckte Wandbild in Dandan-Uylik in Khotan ein sehr bemerkenswertes
Denkmal indischer Malerei des 7.—8. Jh. (cf. Ancient Khotan II, pl. 2).

Auf bescheidenere Denkméler, die uns die ,,Kontinuitdt der malerischen Tradition in
der Kunst Indiens‘‘ beweisen sollen, wies E. Vredenburg hin (Rupam Nr. 1). Es sind bud-
dhistische Miniaturen-Handschriften des 11. Jh. aus Bengalen und Nepal mit Heiligenfiguren,
die schon nach konventionellen Schablonen gemalt sind. Diese einseitig hieratisch-buddhistische
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Malerei hat aber keinen Zusammenhang
mehr mit dem Leben und konnte nicht
die Briicke zur Renaissance bilden. Die
zeitlich ndchsten bekannt gewordenen
Miniaturen fanden sich in Dschaina-
handschriften des 15. Jh. (cf. Coomara-
swamy Portfolio S.60—61). Neben der
Vorderansicht beginnt sich die Seiten-
ansicht durchzusetzen; sonst aber
herrscht auch hier Starrheit und Kon-
vention. Die landschaftliche Umgebung
wird durch konventionell gezeichnete
Naturgestaltenangedeutet : Bergklippen,
Wolken, Kurven, Bdume mit Blatt-
biischeln und Bliiten. Der Hintergrund
ist rot. Auf dieser Phase der Entwick-
lung stehen nun auch die friihesten
Radschputenmalereien des 16. Jh. Sie
zeigen reliefmédBige Komposition ohne
Raum und Hintereinander auf rotem
Grund. Wir miissen uns also wohl er
génzend eine volkstiimliche Malerei die-
ser Art vorstellen, die weit verbreitet
war und an welche die Réadschputen-
malerei ankniipfen konnte.

Die Radschputenmalerei ist so benannt nach der gleichnamigen Provinz Nordwest-
indiens, die gleich den nordwestlichen Himalajaldndern vorwiegend von den Radschputen
(= Konigssohnen), also den Nachkommen der alten arischen Eroberer Nordindiens, die die
Kriegerkaste bildeten, bewohnt wird. Die nach ihnen benannte Malerei wurde an den Hofen
ihrer Fiirsten gepflegt, wie die Moghulmalerei am Hofe der GroBmoghule in Dehli und Agra. Sie
wurde jedoch nie eine ausgesprochene Hofkunst wie diese, sondern wurzelte in der heimischen
Religion und kiinstlerischen Tradition. Im Gegensatz zur Moghulbuchmalerei ist sie eine auf
das Papierformat gebrachte alte Wandmalerei, wihrend jene das weltliche verfeinerte Hofleben
gibt, ist die Radschputenmalerei nicht von dieser Welt, sondern schildert die religios-mystische
Vorstellungswelt des indischen Volkes, ist kosmisch und symbolisch orientiert und bedeutet
stets etwas anderes als der nackte Gegenstand wortlich besagt. Sie ist tief, jene oberfldchlich,
volkstiimlich, jene hofisch, sie malt eine von mythischen Figuren, Devas und personifizierten
Begriffen erfiillte Natur, gleichsam ihre esoterische Seite, wiahrend die Moghulmaler Schlachten,
Elefantenjagden und den Jahrmarkt des hofischen Lebens schildern muBten. Diese dauerte
auch nicht langer als etwa hundertfiinfzig Jahre, wihrend die Radschputenmalerei, aus alten
Traditionen erwachsen, bis ins 19. Jh. fortgedauert hat, bis sie, durch den europdischen EinfluB
vergiftet, erlosch.

Der in der Radschputenmalerei zutage tretende Aspekt der indischen Kunst ist die Parallel-
erscheinung zu einer in der gesamten indischen Geisteskultur seit dem 9. Jh. bemerkbaren Reak-
tion gegen die Sanskritsprache und -dichtung zugunsten der Prakrits, der volkstiimlichen Dialekte.

171. Gaurakari Ragini auf dem Lotusthron
(Nach A. Coomaraswamy)









DIE SCHULEN DER RADSCHPUTMALEREI 145

An Stelle der gelehrten Kunstsprache mit ihrer
Literatur und dieser entsprechenden in Ele-
phanta und Elurd am besten reprasentierten,
etwa klassisch zu nennenden Kunst, erstarkten
die Hindudialekte mit dem Gudscherati, Pan-
dschabi und Bengali und mit ihr die volkstiim-
lichen Shaiva und Vaischnavakulte, von denen
fiir die Radschputenmalerei besonders die letz-
teren mit ihrer Rama- und Krischnaverehrung
von grundlegender gegensténdlicher Bedeutung
wurden (cf. A. Coomaraswamy, Rajput Paint-
ing, 1. Introduction).

Die Radschputmalerei ist nicht das einzige
Dokument der indischen Prakritkunst : Parallele
Richtungen gab es in Orissa, in der Dschaina-
malerei von Gudscherat, in Nepal, Westtibet = .
und auf Ceylon. Die Bilder sind Miniaturen g
nur an GroBe, nicht an Gestaltung. Zehnfach
vergroBert zeigen sie erst die ihnen innewoh-
nende monumentale Auffassung und ihre Ab-
stammung. Viele der erhaltenen Kartons wur-
den, nach ihrer GroBe zu schlieBen, als Vor-
lagen fiir Wandgemilde hergestellt. Wand-
malereien, die bis ins 17. Jh. zuriickreichen,
sind in einzelnen Schlgssern, wie in Udaypur e ki
und Gwalior noch erhalten. Biicher wurden 1725 St Kr|§chna, Kopie einer Wandmalerei in

: g : . Dschaipur. (Nach A. Coomaraswamy)

nur ausnahmsweise illustriert, Regel war die

Ausfiihrung einer Anzahl von Einzelbl4ttern, wenn eine Geschichte illustriert wurde. Ein anderer
Beweis fiir den Ursprung dieser Malerei ist ihre Technik, auf die wir unten zuriickkommen. Die
Réadschputanamalerei zerfillt in zwei Gruppen, die Radschastani- und die Paharimalerei. Die
erstere gehort dem bevélkerten Teil von Radschputana an (dessen nordwestlicher Teil Wiiste ist),
die zweite ist die in den nordlichen Gebirgsprovinzen von Dschammu, das schon in Kaschmir
liegt, bis Almora gepflegte Richtung. Ein wesentlicher Unterschied besteht jedoch zwischen
den beiden ‘Schulen nicht. Obwohl Radschastan seit mehr als tausend Jahren im Besitze
der Radschputen und seine Malschule kaum viel jiinger ist, haben sich bisher altere Denkmaéler
als Manuskripte aus dem 16. und Bilder aus dem 17. Jh. nicht gefunden. Schuld daran mag
einerseits die Freude an der Erneuerung der Familienschitze durch fortgesetzte Kunstpflege,
anderseits die unausgesetzten inneren Fehden sein, die héufig mit groBen Zerstorungen endeten.
Die nordlichen Gebirgsprovinzen wurden von den Rédschputen erst Ende des 12. Jh. bezogen,
als sie von den islamischen Eroberern aus ihren Hauptstddten Delhi, Adschmir usw. vertrieben
wurden. Sie waren die Begriinder der Paharischule, die wieder in die nérdliche vonDschammu
und die siidlichere von Kangra zerfillt, die sich erst in der nachmoghulischen Zeit entwickelt
hat. Die Schulzuweisungen sind jedoch durchaus nicht immer leicht und sicher zu treffen.

Die in diesen Malschulen behandelten Gegenstéinde liefern dem Kulturhistoriker kostbares
Material iiber die Sitten, Trachten und das tégliche Leben der Inder und fiihren uns mit ihrer

Diez, Indien 10
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173. Radh

a empfangt den Bericht der Botin; links Krischna. (Nach A. Coomaraswamy)

Anschaulichkeit tief in den Geist altindischen Lebens ein. Die Darstellung der Legenden des
Krischna, des menschgewordenen Vischnu, war der bevorzugte Gegenstand dieser Malerei.
Die — durchweg esoterisch zu deutenden — Abenteuer dieses Hirtengottes boten den Malern
willkommene Gelegenheit, die Liebe in allen Phasen und die Freuden des Hirtenlebens darzustellen.

Der mit den Herden heimkehrende géttliche Hirte war ein besonders beliebter Gegenstand der Pahari-
schule. H&ufig erscheint er mit seiner Gattin RAdha, sei es im hiuslichen Gliick oder unter gemein-
samer Hiille vor dem Regen sich schiitzend (Abb. 175) oder aber auch ihr einen Possen spielend. Ebenso beliebt
ist seine Darstellung als Flotenspieler, umlauscht von Frauen und seinen Rindern. Prdchtige Vorwiirfe lieferten
den Malern ferner die Erzdhlungen von Shiva und seiner Gattin Parvati, der Tochter des Himalaja, in ihren Bergen
hausend, Bilder, indenenbesonders auch die Landschaftin ihrer romantischen Schonheit zur Geltung kam (Abb.176).
Auch Szenen aus den groBen, bilderreichen Epen, dem Mahabharata und Ramayana wurden dargestellt. Direkt zu
unserer Seele aber sprechen, wenn wir uns in sie einfiihlen, die Ragas und Raginis, Personifikationen von Melodien,
die wohl zu den tiefsten und schonsten Schépfungen indischer Malerei gehdren. Von den Tieren sind die Kiihe
als Begleiter Krischnas die hdufigsten und von uniibertrefflicher Kunst der Darstellung, so daB man ihnen in
Europa wiederum nur die Rinder des Breughel gegeniiberstellen kann. Ebenso lebensvoll erscheinen die Elefan-
ten, die wir schon in der Plastik bewundern konnten. Dagegen stehen die weit schwieriger zu beobachtenden
Affen, die die Ramayana-Iilustrationen beleben, weit zuriick. Ahnliches gilt von den Schlangen.

Ein Beispiel der Radschastanimalerei des 16. Jh. gibt die Gaurakari Ragini in Abb.171. Sie sitzt auf einem
Lotusthron, auf einem grasigen Hiigel und singt zur Vind. Ein Pfau tanzt zur Musik und ein Reh horcht zu.
Rechts zwei Frauen mit Trommel und Cymbal. Im Hintergrund Palmen und andere Biume und ein stiirmischer
Himmel mit Wolken, Blitzen und dahinziehenden Kranichen. Im Vordergrund der gewohnte Wasserstreifen
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mit Lotusblumen. Von der Karton- und damit
von der Wandmalerei gibt der Abb. 172 wieder-
gegebene Kopf des Shri Krischna eine gute
Vorstellung. In diesem Stiick hat sich die alt-
indische Tradition rein erhalten und wir be-
wundern die von sicherem Geschmack getragene
sublime Schonheit dieses Zeichenstils. Eine so
sichere endgiiltige Linienfithrung konnte nicht
ein einzelner Kiinstler erreichen, sie ist das
Ergebnis einer Zivilisation und aristokratischer
Traditionen, beschiitzt durch hieratische Sank-
tionen. Diese Zeichnungen beantworten uns
eine ganze Reihe von Fragen iiber die Menschen
und ihr Leben. ,,Von diesen so Kklaren, zuver-
sichtlich getragenen Kopfen, von diesen sensi-
tiven ausdrucksvollen Hinden, diesen weiB-
goldenen und farbigen Musselinen kdnnen wir,
wie von alten ausgegrabenen Textilien die
ganzeRadschputenzivilisation rekonstruieren —
einfach, aristokratisch, groBherzig und selbst-
geniigend** (cf. Coomaraswamy 1. c. S. 15). Die
Verdnderung der reinen Radschputmalerei
unter Moghul-EinfluB zeigt dagegen die Harem-
szene in Abb. 177. Der weltliche Gegenstand
sowohl wie die Modellierung der Korper und
die Zeichnung der Bdume zeigen die Verdnde-
rung. Trotz aller Schénheit und untibertreff-
lichen Kultur bietet das Blatt infolge dieser
Mischung nicht mehr den reinen GenuB unbe-
einflufter Radschputmalereien. Die Illustration
aus der Gita Govinda mit dem Radha suchen-
den Krischna links und Radha mit ihrer Botin
in der Mitte ist eine Probe der frithen Pahari-Kangra-Schule (Abb. 173). Die in der Anordnung erkennbare
indische Tradition ist in ihrer Reinheit durch die impressionistische Behandlung des Blatterwerkes und
manche konventionellen Effekte leicht getriibt, doch bestrickt das Bild durch seinen tropischen Zauber. Eine
haufige Darstellung ist Krischna als Hirtin verkleidet beim Melken, wobei Radha Gelegenheit findet, ihn
zu sprechen (Abb. 174). Wie alle anderen hat auch diese Szene ihre esoterische Auslegung, interessiert uns aber
zunéchst durch den instruktiven Einblick in indische GebAdudetypen. In seiner ganzen Herrlichkeit aber erscheint
Gopala Krischna bei seiner abendlichen Heimkehr von der Weide in den Gutshof (Taf. XI). In fiirstlichem
Schmuck schreitet er flotespielend, von anderen Hirten umringt, hinter der Herde einher, begriiBt und bewundert
von den Hirtinnen. Vater Nanda sitzt vornehm in Herrengesellschaft im Empfangspavillon seines groBen Hofes.
Hier war die Moghulmalerei Voraussetzung des mit seiner Raumanordnung uns europiisch anmutenden, aber
doch den indischen Geist spiegelnden Bildes der spiten Kangraschule, das uns iiberdies eine gute Vorstellung
eines indischen Gutshofes gibt. Es fehlte jedoch in Krischnas Erdenwandel nicht auch an heldenmaBigen Aben-
teuern. Ein solches war sein berithmter Kampf mit der vielképfigen Schlange Kaliya, wovon Taf. XII eine Dar-
stellung wiedergibt. Krischna hat sich in den von der Hydra vergifteten Strudel des Flusses Dschamna ge-
stiirzt, um das Ungeheuer zu toten. Denn das vergiftete Wasser wurde seinen Rindern verderblich. Auf die
Nachricht von Krischnas Sprung in den Wirbel eilen seine Eltern, Geschwister und die Hirten und Hirtinnen
herbei, die fiir sein Leben fiirchten. Als der Avatara des Vishnu das Ungeheuer in den Tiefen des Wirbels be-
siegt hatte, beteten Kaliyas Frau und die anderen Naginis ihn als Gott erkennend an und flehten um Kaliyas
Leben. Ihm und den Seinen wurde der freie Abzug gewihrt. Wenn wir an die furchterregenden gottlichen
Kraftproben der Plastik des 7.—9. Jh. zuriickdenken, konnen wir den Abstand dieser spitindischen Malerei
vom Hohepunkt indischer Gestaltungskraft ermessen. Aber auch diesem eleganten Athleten glaubt man seine
siegreiche Macht iiber das Ungeheuer, das er mit elastisch-federnder Muskelkraft meistert. Den spéten Kangra-
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174. Der melkende Krischna. (Nach A. Coomaraswamy)
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Stil des ausgehenden 18. Jh. zeigt Abb. 175
mit Krischna und RAadha, die unter einem
gemeinsamen Mantel Schutz vor dem Regen
suchen. Die Stilisierung und dekorative Auf-
teilung des Blattwerks und Regens gibt eine
gute Vorstellung von der Wandmalerei dieser
Zeit. Ostasiatische Einfliisse scheinen hier
verarbeitet zu sein. Kopien der Malereien im
alten Palast in Bikaner bestitigen diesen Ein-
fluB (Abb. 178). Endlich bietet die Abb. 176
wiedergegebene Darstellung der ,,Geburt der
Ganga“ einen lehrreichen Vergleich zum alten
Felsenfresko in Mavalipuram. Shiva-Mahadeva
sitzt als vornehmer Inder mit seiner Gemahlin
Parvati vor einem Yogi-Feuer, begleitet von
Ganesha, Karttikeya und Nandi. Ohne die
Néhe des gottlichen Lagers zu ahnen, iibt
Bhagiratha unter dem Felsen seine schwere
Askese, mit dandyméBiger Eleganz. Zwei Blii-
ten der dem Shiva heiligen Daturapflanze,
die am Felsen blitht, hat er dem Gott als
Opfer hingelegt. Seine BuBe hat den er-
wiinschten Erfolg, denn in elastischem Bogen
springt die Ganga aus des Gottes Haupt und
stirzt mit gewaltigem Strahl zur Erde her-
nieder. Das alles ist hier sehr reizvoll erzidhlt,
aber ohne Spur einer Gestaltung der inneren
Zusammenhinge oder der GroBe dieses Kos-
mischen Ereignisses, vielmehr rein idyllisch
illustrativ und elegant-oberflichlich. Die in-
dische Malerei biegt mit diesen Illustrationen
in jene Bahn siiBlich-konventioneller Art ein,
der sie das 19. Jh. hindurch treu blieb und von
der sie bis heute nicht losgekommen ist.

Die Technik der Radschputmalereien gleicht jener der Adschantafresken. Die Bilder werden in der Regel
vom Anfang bis zum Ende mit dem Pinsel durchgefiihrt. Kohlezeichnungen sind Ausnahmen. Der UmriB wird
mit roter oder schwarzer Farbe gezeichnet. Dann wird das Blatt mit WeiB gedeckt, so daB die Umrisse nur noch
durchscheinen. Der zweite UmriB folgt dann dem ersten, korrigiert aber dessen Fehler. Sodann wird der Hinter-
grund, Wolken und Landschaft, koloriert, die Figuren aber ausgespart. Zum SchluB erst kommen diese an die
Reihe und werden nach der Bemalung nochmals sorgféltig konturiert. Coomaraswamy weist darauf hin, daB diese
Technik auch fiir die dgyptische und kretisch-mykenische Malerei charakteristisch ist, hier also wahrscheinlich
eine asiatische Tradition maBgebend war, die sich in Indien bis in die neueste Zeit erhalten hat.

Im Gegensatze nun zu dieser so vielseitigen, in ihrer sakralen, philosophischen Tiefe nur
Eingeweihten verstindlichen bodenstédndig indischen, wenn auch vom Moghulhofe entscheidend
angeregten Radschputenmalerei ist die Moghulkunst weltliche Hofkunst. Den Grund fiir diese
Schule legte Babar, der tiirkische Eroberer Indiens, der die afghanische Dynastie vertrieb und
die Moghulherrschaft begriindete (1526—1530). Er sammelte persische illuminierte Handschriften
und lieB sie kopieren. Unter Akbar (1556—1605) entstand schon eine Hofmalschule, die zuerst
ganz unter persischem EinfluB stand. Perser der Heratschule waren die ersten Lehrer, doch ist
uns keiner mit Namen bekannt geworden. Erst Mitte des 17. Jh. zeichnet ein Kiinstler als Muham-
med Nadir Samargandi, doch sind seine Arbeiten ganz indisch. Mehrere Handschriften der
Akbarschule zeigen aber neben den persischen und indischen Elementen schon westeuropdischen,

175. Krischna und Radha. (Nach A. Coomaraswamy)
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franzosischen und vldmischen EinfluB in
der Landschaft, ein EinfluB, der unter
Dschehangir seinen Hohepunkt erreichte,
wie die von Kiihnel und Goetz publizierten
,,Indischen Buchmalereien aus dem Dsche-
hangir-Album der Staatsbliothek zu Ber-
lin* mit ihren Kopien nach Diirerschen
und anderen deutschen und niederlén-
dischen Kupferstichen deutlich zeigen.
Wahrscheinlich gaben auch européische
Miniaturen in Originalen und Stichen den
AnstoB zu der miniaturistischen Fein-
malerei der Moghulportrits, denn die’
turkopersischen Bildnisse entsprangen
doch einer an deren Auffassung. Den
Hohepunkt ihrer Entwicklung erreichte
die Moghulschule unter Dschehangir.
,,Die klassische Moghulmalerei verdankt
ihm ihre Entstehung, zu der die Mal-
schulen Humaytns und Akbars nur wie
Vorstufen wirken“ (H. Goetz, O. Z.
11. Jhg., S. 123). Diese Bliite hatte auch

ihre Auswirkung auf die Radschputen- . S -'('Y,"_',

malerei, die wihrend der Regierungs- g '4\4"; .
zeit Dschehangirs (1605—1628) einen T T ;
bedeutenden Aufschwung erlebte, eine 176. Shiva entsendet die Ganga aus seinem Haar

(Nach A. Coomaraswamy)

Folge auch der festeren Eingliederung
der Radschputen in die Regierung am Moghulhofe, die die gegenseitige Anregung fordern muBte.

Im Gegensatz zu Coomaraswamy hebt Goetz in seinen verdienstvollen Studien zur Radschputenmalerei
das enge Verhiltnis zwischen dieser und der Moghulmalerei hervor. ,,Die Unterschiede sind tatsdchlich unter-
geordneter Art und beziehen sich nur auf Nebensédchlichkeiten. Das Wesentliche aber ist identisch: Die Dar-
stellung sdmtlicher Figuren ist synthetisch. Wie in der altidgyptischen Kunst werden die Figuren aus einzelnen
Gliedern aufgebaut, die so gesetzt sind, daB sie moglichst deutlich zur Ansicht kommen. Dabei wird fast immer
die Seitenansicht bevorzugt. Von den Kopfdarstellungen z. B. sind fast neun Zehntel in reinstem Profil. Nur ge-
legentlich kommt auch Dreiviertel-Ansicht des Gesichtes vor, meist unter persischem Einfluf; Vorderansicht
fehlt gidnzlich. Die Augen dagegen werden, gemaB ihrer besten Sichtbarkeit, durchweg von vorne gezeichnet.
Und das gleiche gilt vom {ibrigen Kérper. Doch geht dies Prinzip nicht so weit wie etwa im streng hieratischen
Stile Agyptens, sondern nur wie etwa im ,,Volksstil“ des Mittleren und Neuen Reiches. Die Bewegungen sind
oft heftig, da so der groBtmogliche Abstand der einzelnen GliedmaBen und deren beste Anschaulichkeit erreicht
wird. Ebenso ist die Darstellung der Pflanzen schematisiert. Synthetisch wird um den Stamm eine Laubkrone
gebildet, bestehend aus einzelnen Biischeln von Blittern oder Bliiten. Die Landschaft wird aus einzelnen, iiber-
einander geschichteten, scharf — oft durch einen neutralen Grund — isolierten Kulissen gebildet; dabei wird
streng die Seitenansicht gewahrt, ganz im Gegensatz etwa zur persischen Kunst. Die eigentliche Moghulkunst
entstand dann dadurch, daf Kaiser Akbar indische Maler, die schon ihre eigene Manier besaBen, bei persischen
Kiinstlern weiter ausbilden lieB. So bildete sich der Stil der Akbar-Schule: im wesentlichen indische Zeichnung
mit persischer Perspektive und Komposition. Unter Jahangir lieb man diese Manier unter européischem Einflusse
wieder fallen und ,,verfeinerte‘* seinen indischen Stil durch naturalistische Figurenzeichnung, Ausbau der Per-
spektive nach europiischen Vorbildern und Ubernahme der Schattierung und Lichteffekte, zum Teil auch der
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Farben (besonders Violett und Lila). Daraus
erwuchs die klassische Moghulmalerei, wihrend
die Rajputenmalkunst nur wenig, und nur auf
dem Umwege tiber die Moghuln, von diesen
Verdnderungen beeinfluBt wurde. Aber das
rithrt nicht an den Kern der Sache, daB beide
Richtungen letzthin identisch sind* (H. Goetz,
Ost.yl 1o ho: §5125);

Diese Identifizierung von Goetz geht nun
freilich zu weit und fithrt Fernerstehende leicht
zu MiBverstdndnissen. Im Kern liegt die Sache
so, daB die Moghulmalerei persisch anfangt und
die Radschputenmalerei durch ihr Beispiel an-
eifert, um dann selbst unter ihren EinfluB zu
kommen. Es finden Amalgamierungsprozesse
statt, die verschiedene Resultate zeitigen.
Trotz der vielen technischen und formalen Ge-
meinsamkeiten aber, die sie haben, blieben sie
doch wesensverschieden, solange die Radsch-
putenmalerei mystisch-religios blieb und nicht
zu weltlichen Darstellungen iiberging. Wo
dies aber geschah, verlor sie ihren eigentlichen
Charakter.

Wir brauchen nur den typischen Ge-
genstand der Moghulmalerei zu betrachten,
um diese Wesensverschiedenheit klar zu er-
kennen, denn das Gegenstidndliche spielte ja
doch da wie dort die Hauptrolle. Die Dar-
stellungen sind mannigfaltig wie die Elemente,
aus denen sich die Kultur am Moghulhofe zu-
sammensetzte. Islamisches kreuzt sich mit
Indischem, Persisches mit Chinesischem und
Europdischem. Die in der islamisch-persischen
Buchmalerei so beliebten Jagdszenen und Polo-

S spiele, aristokratische Vergniigungen des Hofes,
I77. Toiletteszene. (Nach A. Coomaraswamy, Rajput Painting) kehren auch hier hiufig wieder. Auch die Vor-
liebe fiir Gartenanlagen und Neubauten, die
schon Babar auszeichnete, fand ihren bildlichen Niederschlag. Einen Hauptteil bildeten die Herrscherbildnisse von
einfachen Portratkopfen bis zu stolzen Reitergestalten, sowie die Bildnisse berithmter Richter und Staatsménner.
Die Maler tibten sich, solche Portréts auswendig zu malen und pflegten stets mehrere zum Verkauf vorrétig zu haben.
Zusammenkiinfte von Herrschern, kaiserliche Reisen, Durbars gaben immer wieder Gelegenheit, die Bildniskunst zu
zeigen. Den Hof zierten natiirlich auch schone Frauen, die meist auf einer Terrasse mit Landschaftshintergrund
sitzend gemalt wurden, ferner Tanzerinnen, Musikbanden und die hoffahigen Tiere, wovon Pferde, Elefanten, Jagd-
falken oder seltene importierte Tiere, wie der Truthahn des Kaisers Dschehangir, den er selbst ausfiihrlich beschrieb,
portrdtiert wurden. Aber auch die anderen Tiere des Landes wurden in ihrer ungezihmten Wildheit, im Dschungel
dahinjagend und in ihren Kdmpfen gern gezeichnet: Biiffel, Rhinoceros, Himalajaschafe, Lowen, Tiger, Leoparden,
Rebhiihner, ja selbst Heuschrecken. Auch islamische Heilige und indische Asketen sind hiufig. Dazu kommen
die schon erwahnten Kopien nach europiischen Vorbildern, die Maria mit dem Kinde, Magdalena und Heilige.
Ja, die Vorliebe fiir Gruppenbildnisse ging so weit, daB man auch vor der Darstellung des Muhammed mit seiner
Familie und den vier ersten Kalifen nicht zuriickscheute, eine Szene, die in Persien doch kaum méglich gewesen
wire und von dem zeitweise groBen Liberalismus am Moghulhofe zeugt (cf. Abb. Burl. Mag. 1919).

Auch die Technik der Moghulmalerei ist eine andere, als die in Indien iibliche. Die erste Skizze wurde mit
einem nur in Wasser getauchten Pinsel hergestellt, der auf dem Papier nur eine Spur zuriicklieB, die man mit

Indischrot nachzog und dabei erste Fehler verbesserte. Dann folgte die Kolorierung und Abtdnung, endlich die
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Schattierung von Gesicht, Handen, FiiBen und Kleiderfalten. Um Relief
zu geben, wurden verschiedene Farben nebeneinandergesetzt. Den Schluf-
akt bildete auch hier die abermalige Konturierung der Figuren mit Tinte.
Die Empfindlichkeit des Papiers fiir die erste Wasserzeichnung erklért sich
durch die Beschaffenheit seiner Oberfliche. Dem aus Bambus, jute oder
Baumwolle hergestellten Papier wurde eine emailartige Glétte gegeben,
indem man es mit der Oberfliche auf einen polierten Stein legte und die
Riickseite mit einem Polierinstrument bearbeitete. Eine zweite beliebte
Technik war, die erste Skizze mit Indischrot ohne Klebstoff zu zeichnen,
so daB die Farbe nach der Trocknung weggebiirstet werden konnte und
wieder nur eine schwache Spur zuriickblieb, die dann mit Lampenschwarz
nachgezogen wurde. Die Zeichnung wurde sodann bisweilen zart schattiert
und einige Details mit Gold gehoht. Die Kiinstler briisteten sich mit der
Feinheit ihrer Pinsel und die Probe hochster Kunstfertigkeit war die Voll-
endung der Details mit einem einhaarigen Pinsel, der fiir mikroskopische
Tiipfelei und feinste Linien verwendet wurde.

Zusammenfassend kann man die Moghulmalerei mit Coo-
maraswamy charakterisieren als eine weltlich, auf den Augen-
blick und bestimmte Personlichkeiten gerichtete, die nicht eine
Idealisierung des Lebens darstellt, sondern nur seine verfeinerte
priichtige Seite wiedergibt. Sie ist mehr dramatisch als episch,
glinzend und anziehend, ohne jedoch die tieferen Quellen des
Lebens zu beriihren. Ihre groBten Erfolge erzielte sie in der
Bildnismalerei und Darstellung des hofischen Lebens. In dieser
Richtung ist sie auch ein kulturhistorisches Denkmal ersten
Ranges. Neben der universalistischen indischen Malerei aber, die
in der Radschputenschule ihre letzte Renaissance erlebte, ist die
Moghulmalerei nur eine kiinstliche Treibhauspflanze, die uns
nichts von der tiefen esoterischen Kultur des alten indoarischen
Volkes sagen kann.

Literatur: A.Coomaraswamy hat in Rupam, An illustrated quarterly
Journal of Oriental art (7 Old post office street, Calcutta, ed. 0. C. Gan-
guly) Nr. 10, 1922 eine Bibliographie der indischen Malerei veroffentlicht,
die hier mit den wichtigsten Erginzungen fiir die letzten Jahre versehen,
abgedruckt ist.
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d. Asiat. Kunst 1924); Goetz und Kiihnel, Indische Buchmalereien aus dem Dschehangir-Album der Staats-
bibliothek zu Berlin (Berlin 1924); Griffiths, J., The paintings in the Buddhist cave temples of Ajanta (London
1896—T); ders., The Ajanta cave-paintings (Journ. of Ind.art.V,8, 1900); Griinwedel, A., Buddhist art in India
(London 1901); ders., Mythologie du Bouddhisme au Tibet (Paris 1900); ders., Mythologie des Buddhismus
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malerei im islam. Orient (Die Kunst des Ostens 7, Berlin); Kramrisch, St., Die Wandmalereien zu Kelaniya
(Jahrb. d. Asiat. Kunst 1924); Laufer, B., Das Citralakshana (Dokumente der indischen Kunst, H. 1, Leipzig
1913), Lévi, 8., Le Nepal (Paris 1905—08); Liiders, H., Arya Shiiras Jataka Mala und die Fresken von Ajanta
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Die Indische Kolonialkunst

Unter diesem bereits eingefiihrten Schlagwort fassen wir hier die Kunst aller jener um Indien
liegenden Lénder zusammen, die schon in alter Zeit von indischen Fiirsten erobert und geistig
kolonisiert wurden. Diese Kolonisierung bestand in erster Linie in der Einfiihrung der indischen
Religion, sei es des Buddhismus oder einer brahmanischen Sekte, die auch die Bautypen und
ihre plastische und malerische Ausstattung nach sich zog. Die Behandlung der eigenartigen Ge-
staltung der indischen Urtypen in den Koloniallindern und die Einwirkung dieser untereinander
wiére Gegenstand der Entwicklungsgeschichte fiir jedes dieser Linder; diese Aufgabe kann hier
jedoch nur in groBen Ziigen durchgefiihrt werden.

Zu den indischen Kolonialldndern pflegt man auch die nérdlichen Grenzprovinzen Kaschmir
und Nepal, ferner Tibet und Ostturkestan zu zdhlen. Diese werden jedoch iiber gelegentliche



