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philologe Schiitz, Herausgeber der Allgemeinen Literatur-Zeitung, seine
Kollegen davor warnte, in « Mikrologie» zu verfallen. — Es siegte dann
zuletzt auch nicht die mit einem so kostlichen Fremdwort gekennzeich-
nete Kleinlichkeit der Gesinnung. — Auf Anraten nimlich des Theologen
Paulus, der Landsmann und Freund des Vetlisterten war, lieB man
Schiller durch den Senior der Theologischen Fakultit, Professor Grise-
bach, in freundlicher Form auf sein Versehen hinweisen — worauf dieser
eine entsprechende Erklirung abgab: er habe sich des Titels Professor der
Geschichte nur aus Unwissenheit bedient und versprach, er werde sich
bei kommenden Veroffentlichungen der ihm zukommenden Bezeichnung
«Professor der Weltweisheit» bedienen.

Nach Beendigung des leidigen Streits blieb Schiller zwar noch ein
etwas bitterer Nachgeschmack zuriick. Er empfand das Verhalten der
Fakultit und das seines Spezialkollegen Heinrich als Schikane, kam aber
doch allmihlich iiber seinen Arger hinweg und schlug im Umgang mit
seinen Freunden in Jena bald festere Wurzeln.

Die EheschlieBung mit Chatlotte von Lengefeld (Februar 1790)
schenkte ihm das Gliick einer eigenen Hiuslichkeit. Kurz darauf, nur
drei Monate spiter und noch im selben Jahr findet Schiller, der als erster
die Reihe ganz groBler Namen der Universitit eroffnet, in einem Brief
an seinen Schwager Reinwald sogar das Wort: «Zum akademischen Leben
ist Jena der beste Ort!»

WAS KANN UNS DIE INDISCHE KUNST
BEDEUTEN?

VON HERMANN GOETZ

Jede Auseinandersetzung zwischen Kulturen hat nur dann einen Sinn,
wenn sie neue Lebenswerte schafft, ein neues Weltbild erofinet, Impulse
zu neuem fruchtbaren Gestalten auslost. Heute, wo Indien immer mehr
in unsere politischen, wirtschaftlichen und kulturellen Probleme einbe-
zogen wird, miissen wir endlich auch diese Frage an seine Kunst stellen.
Denn hier ist unendlich viel Schutt alter Legenden hinwegzuriumen, von
einem Wunderlande, in eine mystische Religiositit, Sinnlichkeit und
Phantastik versponnen, Legenden, an welchen wohl etwas Wahres ist,
die aber doch nur gewisse Seiten einer ungemein reichen und vielgestal-
tigen Kultur einseitig herausstreichen, vor allem auf Grund des Eindrucks
der chaotischen Verfallszeit, welche der britischen Herrschaft voraus-
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ging. Denn dabei wurde vergessen, daB3 auch bei uns im Zeitalter der
Religionskriege und des Absolutismus dieselbe Sittenlosigkeit, derselbe
religiose Fanatismus und Aberglaube und dieselbe oft abstruse Phantasie
sich ausgetobt hatten. Wir wissen heute genug von dem wirklichen Leben
dieses Riesenlandes, von seiner Geschichte und Kultur, um uns ein ruhi-
geres Urteil zu formen. In dieser Perspektive kommen wir auch zu einer
gerechteren Bewertung der indischen Kunst und koénnen so eine Ein-
schitzung dessen wagen, was sie uns zu bieten hat und wie wir am besten
zu ihrem Verstindnis gelangen konnen.

Am geldufigsten sind uns natiirlich die Tempel und die Pagoden
(die buddhistischen Reliquienschreine). Das ist freilich ein hd&chst
einseitiges Bild. Denn wohin wir in der Welt blicken, haben sich religitse
Bauten am besten erhalten, weil sie, als fiir die Ewigkeit geplante Werke
des Glaubens solider gebaut, mehr geachtet und beschiitzt und sogar nach
ihrem Verfall aus Aberglauben gefiirchtet waren. Aber so gut wie heute
hat es auch in der indischen Vergangenheit eine reiche weltliche Kunst
gegeben, aus dem letzten halben Jahrtausend noch leidlich erhalten, da-
vor aber fast vollig verschwunden, wo der Spaten des Ausgribers sie
noch nicht wieder ans Licht gebracht hat. Denn die groB3te Schopfung
dieser Architektur war, wie in einem tropischen Klima nur zu verstind-
lich, der Garten und Gartenpalast, aus Holz auf Steinterrassen inmitten
von Teichen und — oft kiinstlichen — Hiigeln und Hohlen angelegt.
Was wir heute den «englischen» Gartenstil nennen, war im 18. Jahrhun-
dert aus China eingefithrt worden, geht aber letzten Endes auf Indien
zuriick. Reste einiger derartiger Anlagen finden sich noch in Ceylon,
Java und Kambodscha. Und auch der «italienische», bzw. «franzosi-
sche» Gartenstil, welcher iiber das arabische Spanien und Sizilien aus
Iran und Irak gekommen war, wo seine geometrische Planung durch ein
minutitses Bewisserungssystem bedingt gewesen war, hat in Indien seine
hochste Blite in den Mogul-Giirten etlebt. Wie dabei das Wasser fiir
«Klima-Anlagen » benutzt wurde, ist der hochsten Bewunderung wiirdig.

Der Symbolismus der Pagode und des Tempels ist uns freilich fremd,
weil er auf einem Weltbild beruht, worin Sonne und Sterne sich um den
Weltberg (Olymp, Turm von Babel) im Mittelpunkt einer flachen Erd-
scheibe drehten. Die Pagode (Dhatugarbha = Reliquienschrein), meist
Stupa (Tope) genannt, hatte sich ja aus dem Fiirstengrab zu einem Welt-
modell (Mikrokosmos) entwickelt, dessen Halbkugel das Himmelsge-
wolbe, dessen Aufbau (Harmika) den untersten, dessen «Sonnenschir-
me » die oberen Himmel, dessen Steinkreis die Stunden und Tage, dessen
Tore die Himmelsrichtungen und Jahreszeiten symbolisierten. Spiter, als
dieses. Weltbild zusammenbrach, wurden seine Teile Symbole der ver-
schiedenen Elemente des Kosmos. Ahnliche Ideen finden sich in Europa
nicht nur in Stonehenge, sondern auch in der Symbolik mancher roma-
nischer Kreuzginge, vor allem in Nordspanien. Die mit diesen Stupen
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verbundenen Versammlungshallen der buddhistischen Monche, drei-
schiffig, mit einem Schrein im Zentrum einer halbrunden Apsis, einer
Musikgallerie und groflem Fenster («Rosette ») tiber dem manchmal von
«Tirmen» flankierten Eingang erinnern so auffallend an unsere, fast ein
Jahrtausend spiteren mittelalterlichen Kirchen, daf ein Einfluf iiber das
koptische Agypten schon behauptet worden ist, wenn auch ein eingehen-
des Studium dieser Beziehungen noch fehlt.

Auch der Hindu-Tempel, aus dem kleinen Dorfschrein ebenfalls zu
einem «Weltmodell» ausgearbeitet, wurde zuerst ein Weltberg (ohne
Himmelssphire) auf einem Opferaltar, entwickelte sich dann aber mehr
und mehr als «himmlischer Palast», mit Kult- und Vorhallen, Hof, Tot-
bau usw., um schlieBlich, seit dem 16. Jahrhundert, die Weltbergsymbolik
vollig fallen zu lassen. Auch die christliche Kirche des Mittelalters ist ein
solches Weltmodell gewesen, und zwar des himmlischen Jerusalem, und
als solches wurde sie mit Statuen und Reliefs der ganzen Heilsgeschichte,
von den Erzvitern und jiidischen Konigen bis zu den Propheten, Apo-
steln, Heiligen, der Madonna, Christus und Gottvater, geschmiickt. Der
Hindu-Tempel ist gleichermaBen reich mit Statuen und Reliefs ausge-
stattet, von Dimonen, Nixen und Zwergen und Szenen aus dem Tier-
und Menschenleben auf seinem Sockel, zu denen der himmlischen Nym-
phen (Engel) und der auf dieser Erde waltenden Gotter auf seinem Mittel-
bau, bis zu den Schopfergottern und der groBen Gottheit, Urgrund allen
Seins, in seinen Oberstockwerken. Freilich scheint sich det Tempel von
der Kirche dadurch zu unterscheiden, dafl er iiberwiegend Aullenarchi-
tektur ist, wie die Kirche Innenraum. Jedoch formt in dem Tropenklima
Indiens der offene Hof um den Tempel den Gemeinderaum, wihrend det
Tempel selber unserem Chor, Lettner und Hochaltar entspricht.

Diese Tempelskulpturen (die sich tibrigens einst auch an weltlichen
Bauten befanden) und Malereien (von welchen heute nur geringe Reste
in ein paar Hohlenklostern und Tempeln erhalten sind) stellen die Hochst-
leistung der altindischen Kunst dar. Schon aus dem 3. Jahrtausend v. Chr.
haben wir, meist kleine, Portritstatuen, welche eine gewisse Verwandt-
schaft mit altsumerischen Schépfungen zeigen. Ein zu Harappa entdeck-
tes, kaum mehr als fingergroBles Steinfigiirchen eines Tinzers wirkt je-
doch wie ein Vorliufer klassisch-griechischer Athletenfiguren, und eine
zu Mohenjo-Daro ausgegrabene kleine «Bronze» eines tanzenden nack-
ten, aber mit schweren Schmuckreifen geschmiickten Midchens ist so
lebendig, dafl man ihren Steptanz férmlich sieht. Dieses Gefiihl fiir das
Ténzerische, fir den Rhythmus geht durch die ganze darstellende Kunst
Indiens. Freilich folgte auf diese ersten Meistetleistungen eine lange Pe-
riode, von der wir nichts wissen, eine Zeit des Riickfalls in die Barbarei
der halbnomadischen arischen Eroberer, wo man sich mit primitiven
Symbolen, dann mit Lehmfiguren und Holzschnitzereien begniigte. Erst
seit dem 3. Jahrhundert v. Chr. tauchen wieder Bildwerke in Stein auf,
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Statuen lokaler Schutzgottheiten oder religios interpretierte Volksmir-
chen, als Schmuck auf den Steingelindern um die buddhistischen Reli-
quienschreine und an den Kulthallen. Ein halbes Jahrtausend gentigte,
dafB3 sich aus diesen plumpen, ungelenken, magisch-dumpfen Schopfun-
gen erst eine jugendfrohe, all den Reichtum der Welt mit freudigem
Staunen aufnehmende, dann eine elegante, fast illusionistisch-naturalisti-
sche, schlieBlich eine hochst raffinierte und ihrer Ziele und Mittel sehr
bewulte Hochkunst entfaltete. Zwischen dem 2. und 5. Jahrhundert bil-
deten sich ein dem klassisch-griechischen paralleler Kanon, eine entspre-
chende Typologie und eine tief durchdachte Asthetik aus.

Aber deren Ideale waren von derjenigen unserer klassischen Kunst so
verschieden, wie die Landschaft und das Klima Indiens vom Mittelmeer-
gebiet und dessen Menschenschlag abweichen. Man kann sich sogar des
Eindrucks nicht erwehren, daf die endgiiltige Formulierung dieser Ideale
sehr bewuBt, in Kenntnis der klassisch-antiken Kunst und Literatur, aber
in nationalistischem Gegensatz dazu, erfolgt ist. Dieser Kontakt mit dem
Abendlande hatte nur sehr indirekte Bezichungen zu Alexander des
GroBen Indienfeldzug, welcher sich vorerst nur im angrenzenden Afgha-
nistan ausgewirkt hatte. Spiter waren auch griechische Heere tief ins
Innere Indiens vorgestoBen, aber sie waren Fremde geblieben, die mehr
von indischer Kultur empfingen als sie ihr geben konnten. Erst in nach-
christlicher Zeit entwickelte sich ein fruchtbarer Kulturaustausch, erst
unter skythischer Fremdherrschaft iiber die hellenisierte « Gandhara»-
Kunst Afghanistans und die griechische Metropole Seleucia im parthi-
schen Irak, dann durch Flichtlinge vor der Theodosianischen Heiden-
verfolgung, unter der nationalistischen Herrschaft der Gupta-Kaiser.

Wenn die Inder auch auf diesem Wege viel von der Antike iibernah-
men, letzten Endes waren sie iht gegeniiber ablehnend. Als Produkt ar-
mer, verhiltnismiBig trockener Linder war die griechisch-romische
Kunst stidtisch, klar, gemiBigt, erotisch ziemlich indifferent, weitgehend
politisch. In der tropischen Uppigkeit Indiens — damals noch nicht so
abgeholzt wie heute — blieb der Mensch in viel engerer Beriihrung mit
einer alles beherrschenden Natur. Selbst die Stidte waren voll von weiten:
Girten, und Biume, Blumen und allerlei Getier waren auch im Hause des
Armsten zu finden. Diese Natur, die Hitze, die meist dunstige Atmo-
sphire reizen die Phantasie, stimmen zum Triumen, zum Spekulieren.
Der menschliche Korper entwickelt sich anders, viel iippiger in der
Jugend, wenn auch frith verbliiht. Die Macht der Sinne ist viel iiberwil-
tigender, in der Liebe bis zum Tode wie in der ausschweifenden Lust,
die Auflehnung dagegen um so extremer, sei es in der Veredelung, sei es
in der Verneinung und Unterdriickung der Sinne. Die Weite des Landes
hat schon frith zur Verdringung aller republikanischen Staaten durch
weitausgedehnte, sich auf Soldner und Berufsbeamte stiitzende Monar-
chien gefiihrt. Aber eben darum blieb die lokale Selbstverwaltung ziem-
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lich unangetastet, weil Nachrichtendienst und Verkehrsmittel zu unent-
wickelt waren, als dal} die Zentralregierung sich in alle Angelegenheiten
des Privatlebens hitte einmischen konnen. Der Durchschnittsbiirger
kiimmerte sich daher wenig um eine Politik, der gegeniiber er vollig
machtlos war, die jedoch ihrerseits sein Privatleben nicht beriihrte. In-
folgedessen richtete sich das Interesse des Menschen und damit auch der
Kunst vor allem auf die privaten Lebensprobleme, Luxus, Frauenschon-
heit, Nachwuchs, Religion. Und wie die ersteren die Jahre der Jugend
und Reife beherrschten, so die Religion die des Alters.

In ihren weltlichen Idealen ist die indische Kunst der vormohamme-
danischen Zeit eher barock. Der athletische Mann, die fruchtbare Frau,
schlank und doch drall, mit schweren Hiiften und Briisten und schmach-
tenden Augen — dieser Typ findet sich hiufig bei geschlechtsreifen Mid-
chen —, aber immer Mutter, ob Kurtisane oder Ehefrau. Bei Minnern
und Frauen eine grofie Freude am Goldschmuck, Juwelen, reichgemu-
sterten Kleidern diinn wie Spinnweb. Freude an der Natur, nicht so
sehr an der meist im DunstverflieBenden Landschaft als an saftigen Lotus-
blumen und Blittern, feucht und fest wie Frauenfleisch, an schwiil duf-
tenden Bliiten, an Biumen mit schweren Friichten, an wildem und zah-
mem Getier, Lowen, Elefanten, Rehen, Affen, Papageien, Kokilas (indi-
schen «Nachtigallen»), Pfauen. Und jenseits die Gotter, ins Leben ein-
greifend, von den tiberall hausenden Dimonen bis zu den Himmelsk&ni-
gen Indra, Brahma und Vishnu, den Buddhas und Jinas, alle in ihren
Erscheinungsformen auch nur erhabene Projektionen des Menschen-
bildes, in der Tat dem Menschen wesensgleich, nur durch ihre Geburt in
hoheren Sphiren, ihr unendlich langes Leben, ihre unendlich gréBere
Macht iberlegen. All das rhythmisiert, in wundervollen Linien, in tin-
zerischen Bewegungen, musikalisch bis ins letzte. In der Tat ist diese
figurale Kunst aus dem Tanz entwickelt worden, einem Tanz, wo jede
Haltung, jede Geste eine «pantomimische » Bedeutung hat.

Denn der indische Tanz, obwohl in den letzten Jahrhunderten erstarrt
und verkitscht, ist unserem Ballett weit tiberlegen. Wihrend das letztere,
aus dem Renaissance-Festspiel entstanden, erst relativ spit sich zum Tanz
entwickelte, und erst in diesem Jahrhundert auch den Volkstanz wie-
der absorbiert hat, geht das Bharat Natyam auf zwei Wurzeln zuriick,
den sehr formenreichen indischen Volkstanz (nicht von den Zehen, son-
dern, der Sandalen wegen, von der Ferse aufgebaut) und die Pantomime
der rémischen Kaiserzeit, welche ihrerseits die ganze Gestensymbolik der
altorientalischen Kulte verarbeitet hatte. Infolgedessen ist seine choreo-
graphische Orchestrierung so reich, dal3 eine Tédnzerin durch ihr Gesten-,
Hinde- und FuBspiel auch ihre fiktiven Partner, Szenerie, unterbewul3ten
Reaktionen, Erinnerungen und Nebengedanken, welche das eigentliche
pantomimische Spiel nicht ausdriicken kann, doch so anzudeuten ver-
mag, dafl der damit vertraute Zuschauer sie verstehen kann. Es ist wie
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eine Wagner- oder Mahler-Partitur, mit all ihren nuancierten Nebenmo-
tiven, ins Ténzerische tibertragen. Das ist aber etwas, womit auch wir
musikalisch vertraut sind; das ist, was die Reformer unseres modernen
Balletts, z. B. Mary Wigman, Rudolf von Laban, Martha Graham und
andere, anstreben.

Die figurale Kunst des klassischen Indiens aber ist nur solcher Tanz,
in Stein oder in Linie und Farbe auf die Kalkwand, auf Holz oder Lein-
wand (oder richtiger: Baumwollgewebe) iibertragen. Und dies ist wieder-
um eine unserer Zeit wesensverwandte Haltung. Wie wir heute oft genug
ein Oratorium, eine Oper «getanzt» sehen, so dafl der feierliche oder
leichte Rhythmus der Darstellung die Musik unterstreicht, die von ihr
zum Ausdruck gebrachten Empfindungen bildlich widerspiegelt, so spielt
der Rhythmus auch in unserem Kunstgeschmack und Kunstschaffen wie-
der eine entscheidende Rolle. Man denke nur an die Wiederentdeckung
der byzantinischen Kunst und des Manierismus, an Blake und Fiissli, an
die Skulpturen von Lehmbruck, Kolbe, Barlach, Nadelmann, an Ma-
net, Toulouse-Lautrec, Gauguin, Seurat unter den ilteren, Hodler,
Kandinsky, Matisse, Marc, Kirchner, Feininger, Picasso unter den
neueren Malern, schlieflich Chagall, Soulages, Vieira da Silva in
unserer eigenen Zeit. Das klassische indische Korper-Ideal aber kehrt,
abgesehen von Rubens, bei Maillol und Renoir, Zorach, Lipchitz wieder,
das des mittelalterlichen Stidindien bei Gauguin. Diese Ideale sind im
allgemeinen auch durch das indische Mittelalter giiltig geblieben. Denn
wenn auch in einer feudalen, vom Militiradel und michtigen Priesterkol-
legien beherrschten Gesellschaft die Religion — wie auch bei uns —
Leben und Kultur beherrschte, so waren die Priester nur an der theolo-
gischen Seite der Kunst, das heiit am Inhalt des Tempelschmucks,
interessiert, wihrend die dsthetische sich nach dem Geschmack der Stifter,
das heillt der Konige und ihrer luxuriosen Hofe richtete.

Erst die mohammedanische Zeit brachte da einschneidende Verinde-
rungen. Die bisherige Hindu-Gesellschaft wurde zerschlagen, und neue
Klassen kamen nach oben, welche sich in fast allen AuBerlichkeiten, Klei-
dung, Wohnungseinrichtung, Bewaffnung, Palast- und Festungsbau der
von den Mohammedanern eingefithrten Kultur Vorderasiens anpassen
muften. Der Buddhismus verschwand. Die Hindu-Religion wurde
volkstiimlich, appellierte mehr an das Herz als an den Kult und das theo-
logische Wissen. Die Gotter verschwanden zwar nicht, wurden aber un-
interessante Diener des einen groflen Gottes der Liebe. Und dieser Gott
wurde menschlich, anheimelnd, im Bilde des schelmischen Hirtengottes
oder der treuen Ehepaare Rama und Sita, bzw. Siva und Parvat1. Die
Magie der Tempelmikrokosmen hatte nur noch archiologisches Intet-
esse. Die Vielgestalt der Gotter wich Szenen aus dem Dorf- und Hof-
leben im zeitgenossischen, das heifit iiberwiegend von den Mohamme-
danern iibernommenen Kostiim. Aber an der kiinstlerischen Grundhal-
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tung 4nderte sich nichts: Rhythmus der Linie, der Bewegung, jetzt jedoch
vor allem der bekleideten Figur, der lang flieBenden Haare und Gewin-
der, Farben in schlichten, harmonischen Kontrapunkten, Ausdruck wie-
derum durch Haltung und Bewegung, aber denen einer ritterlichen Welt
mit ihrer Diskretion gegeniiber der Frau, der keuschen Zuriickhaltung
und Ergebenheit der letzteren. Die Erotik wird romantisiert und verin-
nerlicht. Nicht der K6rper der Frau, sondern ihre Reaktion auf die Liebe
interessiert, sei es im Rahmen von «Ritter-Romanen», sei es in einer
Lyrik, welche diese Erlebnisse mit den Stimmungen der Natur, der
Tages- und Jahreszeiten und der Bildersprache der Mystik koordinierte.
Denn wie die himmlische Liebe sich im Gleichnis der irdischen offenbart,
so ist die irdische der Abglanz der himmlischen. In der Malerei, welche
diese Themen behandelt, ist es oft schwer zu sagen, welche von beiden
sie meinen. Und in der Tat war diese Grenzlinie fast unerkennbar. Denn
in einer feudalen Zeit, mit den intimen Tragddien grofer Harems
und den groflen blutiger, ungeheuer verlustreicher Schlachten,
konnte der Schritt von den Freuden dieser Welt zur Flucht in die Reli-
gion, in Askese und Mystik tiglich fillig werden. Der Stil dieser Kunst
klingt daher an den derselben Kulturstufe bei uns an, in der Zeichnung
und Farbe an Cimabue, Giotto und Simone Martini, gefithlsmiBig an das
Stundenbuch des Duc de Berry, die beriihmten Einhornteppiche des
Cluny-Museums und 4hnliche Werke des 15. und frithen 16. Jahrhun-
derts. Erst die Mohammedaner brachten eine andere, niichternere Gei-
steshaltung. Miniaturen der ilteren GroBmogul-Zeit lassen oft an fli-
mische Miniaturen oder an Diirer denken.

Das indische Kunstgewerbe ist von Haus aus schlicht. Viel Mobiliar
ist unerwiinscht, nicht nur als Staubfinger und Unterschlupf von Unge-
ziefer, sondern auch weil der dauernde Wechsel von Auflen- und Innen-
temperatur ein dauerndes Umziehen vor Sonne und Regen ins Haus und
aus der Schwiile der Zimmer wieder auf die abendlichen Terrassen und
in die Girten mit sich bringt. Der kithle Boden ist der angenehmste Platz
zum Sitzen, Schlafen, Arbeiten, die einzigen M6bel waren erhhte Ehren-
sitze, auBBerordentlich leichte Betten und Koffer. Der meiste Besitz wurde
in Wandnischen oder -fichern untergebracht, dort auch die Lampen und
Gotterbilder aufgestellt. Der Hausrat bestand hauptsichlich aus Metall-
oder Tongeschirr, Kissen, Decken, Teppichen, Waffen usw. Nur in den

~Adelshiusern waren diese reich verziert, hatten freilich auch oft weite,
schlichte Rdume zu beleben. Erst unter britischer Herrschaft kam ein
vom viktorianischen Europa beeinflufiter, iibetladener Geschmack auf.
Am schonsten sind natiirlich Festgewinder und Paradewaffen, die leuch-
tend farbigen Stoffe (vor allem der nur um den Frauenkorper gewickelten
Saris), reich mit Gold- und Silberblumenmustern durchwoben oder be-
stickt, die Waffen graviert, tauschiert oder mit Edel- und Halbedelsteinen
besetzt.
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Freilich ist es in den letzten Jahrzehnten Mode gewesen, fast nur die
religiose Seite der indischen Kunst zu betonen. Jedoch mufl man auch
dies in der richtigen Perspektive sehen. So tragisch irreligise Zeiten wie
die unsrige hat es auch zuvor schon in der Weltgeschichte gegeben, so
oft sich zwischen den traditionellen Religionsformen und der tatsichli-
chen Lebenserfahrung eine zu groBe Kluft auftat. Aber sie sind immer
voriibergegangen, und normalerweise sind alle Kulturen von Religionen
getragen worden, bzw. haben ihre Lebensideale in solchen ausge-
priagt. Immer hat die Kunst diesen Religionen gedient; sogar die welt-
liche hat deren Typensprache, wenn auch abgeschwicht, herangezogen,
als Schutzgottheiten oder mythischen Vorbildern des jeweiligen weltlichen
Zwecks (etwa Bacchus auf dem Weinbecher, Venus auf dem Spiegel
usw.) oder generell gliickbringende Symbole. Aber dies hat nicht not-
wendigerweise etwas mit religiosen Etlebnissen zu tun. Religion ist ja
auch eine soziale Angelegenheit, Deckmantel oft héchst weltlicher Emp-
findungen, von National- und Fiirstenstolz, Unduldsamkeit, Eitelkeit,
selbst Liisternheit. Und die Kunst hat, als Dienerin der jeweils herr-
schenden Michte, im Laufe der Jahrtausende alledem Gestalt verliechen.
Das gilt auch von Indien. Es hat in diesem Lande tief inspirierte Kunst-
werke gegeben, wie die Sarnath-Buddhas, die Tempel von Elephanta und
Elura, die frithen Radschput-Miniaturen. Es hat auch solche gegeben, wo
die Religion nur Vorwand fiir eine bewul3t modisch-erotische Kunst war,
wie die Tempel von Khadschuraho oder Konarka, oder viele spitere
Radschput-Miniaturen. Noch mehr solche, die Monumente politischer
Macht sein sollten, wie die grofen Tschola-Tempel. Und noch viele
andere waren Produkte einer erstarrten Werkfrommigkeit, «gute Wer-
ke», aber ohne irgendeine Inspiration aus einem lebendigen Glauben.

Die Tempelbilder waren natiirlich nicht der freien Phantasie des
Kiinstlers tiberlassen. Sie sollten eine sehr durchgearbeitete Theologie
widerspiegeln, welche um so mehr auf eine richtige Formulierung achten
mulite, weil es so viele Heterodoxien gab. Seit der spiteren Gupta-Zeit,
das heif3it seit dem wesentlichen AbschluBl der hauptsichlichsten theo-
logischen Systeme, wurden daher dem Kiinstler alle Einzelheiten vorge-
schrieben: Farbe, Tracht, Haltungen, Symbole der Gottheiten, ihre
Gruppierung usw. Nur beim Beginn neuer Stile, von noch im Wachsen
begriffenen religiosen Bewegungen inspiriert, gab es fiir kurze Zeit ein
freieres Gestalten, welches freilich nur allzu bald in einer neuen Ortho-
doxie erstarrte. Solche Spannungen hat es auch im Abendlande gegeben.
Wir alle kennen die Langweiligkeit der ewig wiederholten Typen der
klassisch-antiken Kunst, so sehr auch viele Kiinstler sich bemiiht hatten,
ihnen durch Verinnerlichung Leben zu geben. Auch unser Mittelalter hat
eine feste Formensprache entwickelt. Nach einem Einbruch freierer Ideen
in der Renaissance hat die Inquisition die Formen erneut festgelegt, und
sogar der protestantische Norden ist, nach einer erneuten «zeitgemiBen »
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Auslegung der Bibel, bald wieder in einer Routine geendet. Wie dabei
Gottvater, Christus, die Madonna, die Engel und Heiligen durch Aus-
druck, Typus, Gewand, Haltung und Abzeichen charakterisiert wurden,
so ist dies auch in Indien geschehen, nur unendlich reicher, weil es nicht
nur eine viel umfangreichere Mythologie gab, sondern auch, weil die
Sprache des indischen Tanzes eine viel mannigfaltigere Ausdruckssprache
zur Verfiigung stellte. Diese Typologie stammt aus vier Lebenskreisen:
Aus dem vorgeschichtlichen Schamanentum entwickelte sich die des
Sivaismus, mit seinen « Dimonen» und « Dimoninnen» des Dschungels
und seinen aschebeschmierten, in Ekstase versunkenen Yogis, nun zu
den vielen Formen des bald gnidigen, bald schrecklichen Paares des
«GroBen Gottes» und der «GroBen Gottin» geworden, mit ihrem Ge-
folge tierkopfiger Kinder, Dimonen, Hexen usw. Aus dem spiteren
Monchtum entfaltete sich die buddhistische und Dschaina-Tkonographie,
mit den Gestalten der Weltlehrer und Erloser, umgeben von dienenden
Gottern, Monchen, Laienverehrern und Szenen ihrer Geburt, ihrer Wun-
der und Predigten, ihres Hinscheidens. Auf dem Hirtenleben baut sich
die Bildersprache des Krischna-Kultes auf, mit Abenteuern im Walde,
Liebesgeschichten, Tinzen usw. Um das Konigstum gestaltete sich der
Kult des Himmelskonigs Vischnu, mit seiner Gemahlin Sri-Lakschmi,
seinem himmlischen Hofe usw. Aber immer ist sich der Gliubige be-
wullt, daf} dies nur Vorstellungen einer transzendenten Gottheit sind, die
keine Gestalt hat oder detren aktives Wesen nur durch solche Bilder be-
schrieben werden kann.

All diese Mythen erscheinen uns sehr fremdartig, jedenfalls solange
wir nicht mit dem Lande ihres Ursprungs innig vertraut sind. Denn wie
alle Mythen sind sie notwendigerweise aus dessen Natur gewachsen. Der
Zauber des GroBlen Gottes und seiner herrlich-schrecklichen Gemahlin
erfalit jeden, der in diesem so iippigen und zugleich so driickenden, so
weiten und doch so intimen Lande lebt. Die Stimmung der Askese iiber-
kommt jeden, welcher sich gegen dieses Ubermall von Wachstum und
Zerstorung auflehnt. Die Idyllen der Krischna-Mythe sind jedem teuer,
der das indische Dorf, seine Frauen, die Spiele seiner Kinder beim Weiden
der schonen, zarten, ausdrucksreichen indischen Rinder drauBBen auf den
Feldern, im Dschungel kennt. Aber das ist nicht das fiir uns Wesentliche.
Indien ist ein Land der Religion, gerade mit all seinen, bei uns allzu sehr
unterschitzten «weltlichen» Lebensseiten. Denn die Inder haben nie
jenen scharfen Trennungsstrich wie das Christentum gezogen, weil das
individuelle Leben nichts Einmaliges, Unwiderrufliches ist, sondern eine
Welle in einem Strom unendlich vieler Existenzen, einem Auf und Ab
nach den Wiinschen und Begierden eines jeden. Alle Wesen gehen von
dem transzendenten Géttlichen aus, kehren schlieBlich in es zuriick. Jenes
Gottliche aber ist nicht nur der ewige Frieden, sondern auch die ewige
Fille, die ewige Seligkeit. Jenes Gottliche, als die um des Schaffens willen
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schopferische Kraft, ist daher die Liebe im hochsten, begliickenden
Sinne. Nur der Mensch (Didmon, Tier) kann es aus der Enge seines Egois-
mus, seines in Dunkelheit eingehiillten, egozentrischen, winzigen Schop-
fertriebes mil3verstehen, stellt sich so die ewige Liebe als Schreckensbild
vor und zieht selber Unheil und Vernichtung auf sich, indem er sich gegen
die kosmische Ordnung stellt. Aber diese selbe Vernichtung ist Erlésung;
denn mit der Wiedererkenntnis der Herrlichkeit Gottes gliedert er sich
erneut in die Weltordnung ein.

Was wir aber heute im Abendlande brauchen, ist eine religiose Wieder-
geburt, ein Wiederverstehen der Mythensprache, welche nicht aus der
abstrakten Logik, sondern aus dem tberwiltigenden «dichterischen»,
dem religiosen Etlebnis geboren worden war. Denn die Bilder des My-
thos sind nicht einfach naiv, sie sind die einzig mégliche Ausdrucksform
fir eine Erfahrung, welche die innerste Personlichkeit erschiittert. Die
Bilder unseres eigenen religiosen Erlebens jedoch sind heute vernied-
licht, seicht geworden, so daf3 sie ihren tieferen Inhalt verloren haben. Wer
von uns betet noch wirklich: «Dein ist das Reich und die Macht und die
Herrlichkeit in Ewigkeit»? Denn wer es kann, weil3, daB3 sogar der Un-
tergang unserer Kultur durch Atombomben, detjenige unserer Erde, ja
unseres Sonnen- und MilchstraBensystems nichts sind vor der Herrlich-
keit Gottes, in dem die Schépfung unendlich vieler werdenden und ver-
gehenden Sternensysteme in einem fiir uns unendlichen Raum, in unend-
licher Zeit ewig vor sich geht. Die gestaltlose, eigenschaftslose Gottheit
Indiens erscheint nicht minder abstrakt als das integrale kosmische Kraft-
feld der modernen Naturwissenschaft. Aber der indische Mythos hat
dieselbe Gottheit zugleich als den personlichen (freilich nur fiir unser
Vorstellungsvermogen im Menschenbilde etfal3baren) Gott begriffen. Es
ist das menschliche Herz, welches diese kosmische Macht als Liebe
schopferisch bejaht, sei es als Christ, sei es als Hindu; es ist dasselbe Men-
schenherz, welches, verdorrt, nur Sinnlosigkeit, Entwertung, Schrecken
um sich sicht. Was Indien uns in dieser Hinsicht zu bieten mag, ist die
Mannigfaltigkeit der geistigen Briicken zwischen unserer mythenlosen,
entgotteten, entwerteten Welt und einem schopferischen Glauben, der
dennoch die Ergebnisse unserer modernen Wissenschaft bejahen kann.
Was Indiens Glaube zu bieten hat, ist die Meditation, das Gebet, welches
sich in das Kosmische versenken, einzufiigen weill. Was die indische
Kunst bietet, ist eine solche mythische Bildersprache, die alles umfafit,
von den dunkelsten Schattenbildern des Unbewuliten bis zum unaus-
sprechlich iiberwiltigenden Erlebnis des Géttlichen.

Aber alles Leben verlangt stindige Neugestaltung, Absterben und
Werden neuer Formen. Auch die indische Religion, die indische Kunst
in ihren traditionellen Formen sind heute ebenso im Verfall wie die des
Abendlandes. Schon die Zeit vor der mohammedanischen Eroberung
hatte eine VerduBerlichung ohnegleichen erlebt, und die lebendige Reli-

922



gion, die lebendige Kunst darnach waren eine Neugeburt, aus urspriing-
lichstem Erlebnis entsprungen, wenn sich auch der Bildersprache, der
theologischen und philosophischen Begriffe der vorausgegangenen Jahr-
hunderte bedienend. Seit dem 17. Jahrhundert setzte ein neuer Verfall
ein. Die Religion erstarrte, die Gesellschaft horte auf, schopferisch sich
zu entwickeln, um schliefflich in fanatischen Religionskriegen unterzu-
gehen; die Kunst begniigte sich damit, die bestehenden Formen manie-
ristisch aus- und umzugestalten, iberladen, gekiinstelt, schlieBlich wie-
derum tote Massenware. Das 19. und frithe 20. Jahrhundert waren nur
eine Wiederaufwirmung alter Stile mit reicheren Hilfsmitteln, Nach-
ahmung Europas, des klassischen und mittelalterlichen Indiens, Ost-
asiens, schlieB3lich heute von Patis, wie bei uns der Klassizismus, die Na-
zarener und Priraphaeliten, die Neo-Gotik, Neo-Renaissance usw.

Wir sind heute am weltanschaulichen Nullpunkt angelangt, beim
Existentialismus als letzter Verzweiflungslosung. Denn die «europidische»
Kultur der «Neuzeit» liegt im Sterben, die Weltkultur des atomaren
Zeitalters ist erst im Werden. Unsere darstellende Kunst haftet am ober-
flichlich Schénen oder Charakteristischen; unsere «religitse» ist eine
Karikatur geworden, worin Glaube und Liebe mit Dummbheit und
Hysterie gleichgesetzt werden; die Kunst, welche noch echt ist, driickt
das Nichts oder die Angst vor dem Nichts, wenn auch in vollendeter
Form, aus. Die Vergangenheit ist tot, die eigentliche Zukunft bereitet
sich erst vor. Das Neue aber wird nur durch Befruchtung erzeugt,
durch die Auflockerung unseres Erbes durch das heute aktuell wer-
dende Erbe anderer Kulturen. Indiens alte Kultur liegt ebenfalls im
Sterben, wie alle Kulturen des vorindustriellen, voratomaren Zeit-
alters. Aber sie enthilt Keime, die in unserer Zeit wieder fruchtbar
werden konnen. Entkleidet vom Schleier des Exotischen, ist gerade die
indische Kunst voll von Elementen, die unserem heutigen Empfinden
wieder nahestehen und die fruchtbare werden konnen, gerade weil die
indische Kunst immer das Leben in seiner elementaren Fiille erfa3t hat,
in allen Schattierungen vom Sinnlich-Irdischen bis zum tiberwiltigenden
Kosmischen, nicht als Gegenpole, sondern als ineinander iibergleitende
Moglichkeiten eines allumfassenden Lebensspektrums.
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