Julie Ramos, traduit par Nicolas Denis

Anthropologie, Metaphysik und
Formalismus. Stella Kramrischs Grundziige
der indischen Kunst

Als ihr reich bebilderter Band Grundziige der indischen Kunst! erschien, lebte Stella
Kramrisch, die der Einladung des ersten indischen Literaturnobelpreistragers
Rabindranath Tagore gefolgt war, bereits seit drei Jahren in Indien. Seit 1922 lehrte
sie dort indische und europiische Kunstgeschichte am Kala Bhavan Institute of Fine
Arts der Visva-Bharati-Universitit, die Tagore in Santiniketan gegriindet hatte. In
ihrem Engagement fiir die zeitgendssische Kunst konzipierte sie dariiber hinaus im
Winter 1922—-1923 im Rahmen der 14. Jahresausstellung der Indian Society of Ori-
ental Art in Kalkutta (heute: Kolkata) eine Abteilung mit Werken des Bauhauses, um
den Austausch zwischen bengalischen und europaischen Kiinstlern der Moderne
zu fordern.2 Gleichzeitig unterrichtete sie als damals einzige europaische Lehrkraft
indische Kulturgeschichte an der University of Calcutta, wo sie erst 1942, acht Jahre
vor ihrem Aufbruch in die Vereinigten Staaten, auch einen Lehrstuhl bekommen
sollte. Diese doppelte Perspektive als Kunstkritikerin und -historikerin bestimmte
ihren Blick auf die alte Kunst, die sie dank ihrer Emigration nach Indien in situ
entdecken konnte. Doch Stella Kramrischs Publikation wurzelt auch in ihrer Aus-
bildung an der Universitit Wien, wo sie 1919 mit einer von Josef Strzygowski und
Max Dvorak betreuten Arbeit iiber die frithbuddhistische Bildnerei promoviert
wurde.? Die Grundziige zeigen insofern die Friichte von Stella Kramrischs unge-
wohnlichem, kontrastreichem Werdegang, in dem sich die Wiener Schule der Kunst-
geschichte mit dem Versuch, ihre konkrete Erfahrung der indischen Kunst weiter-
zugeben, verkniipft. Zu diesem ersten Spannungsmoment zwischen historischer
Erforschung und Formerfahrung gesellt sich ein zweiter. Fiir ihre deutschsprachige
Leserschaft muss Stella Kramrisch die Besonderheit der indischen Kunst erfahrbar
machen und gleichzeitig mit Wortschatz und Vergleichen dem westlichen Denken
entgegenkommen. Einerseits versucht sie, die herkommliche Hierarchie zwischen
westlicher Kunst und stidasiatischen Formen aufzubrechen, die, wie Partha Mitter
zeigt, von den Européern lange als »monstros« verschrien und folglich aus dem
Kontext der bildenden Kunst verbannt wurden.4 Andererseits beruft sie sich wie-
derholt auf die westliche Tradition, um die indische davon abzuheben. Die Trag-
weite des Textes erschlief3t sich nicht ohne Weiteres, weil die Autorin nur selten
ihre Quellen zitiert und in den methodologischen und ideologischen Debatten ih-
rer Zeit, ob in Bezug auf die Einschitzung der indischen Kunst oder hinsichtlich
der Kunstgeschichtsschreibung, keinen eindeutigen Standpunkt vertritt. Dennoch
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sind all diese Debatten und ideologischen Fundamente zwischen den Zeilen spiir-
bar: Sie zeugen von der Verarbeitung der jiingsten kunstgeschichtlichen Stromun-
gen und von einem frischen Blick auf die kiinstlerische Dimension der siidasiati-
schen Formensprache.5

EINE REFORM DER KUNSTGESCHICHTE
Die Themenwahl der Grundziige ist bezeichnend. Mit ihrer Spezialisierung auf die
Kunstgeschichte des indischen Subkontinents folgt Stella Kramrisch einer personli-
chen Neigung,® antwortet aber auch auf die Anregung Strzygowskis, der seit 1909
den ersten Lehrstuhl fiir aulSereuropaische Kunstgeschichte an der Universitit Wien
bekleidete, sich dem Studium der nicht-westlichen Kiinste zu widmen. Strzygowskis
Ruf hat seitdem durch seine ideologische Entwicklung gelitten: Er verteidigte eine
indo-germanische Kulturtradition und stellte dem turanischen, arischen Norden
den semitischen, lateinischen Siiden entgegen, wobei er einem Rassismus und einem
historischen Dekadentismus huldigte, die ihn die Machtiibernahme der National-
sozialisten ausdriicklich begriif3en lassen sollten.” Vor dieser, vor allem in den 1920er-
Jahren merklichen Entwicklung beteiligte sich Strzygowski indes an Diskussionen
iiber die Unhaltbarkeit einer eurozentrischen Kunstgeschichte, die namentlich die
traditionellen Bliitezeiten der Kunst im griechischen Klassizismus und der italieni-
schen Renaissance durch eine raumliche Verlagerung (nach Osten) und eine zeitli-
che (in die Friithgeschichte) tiberdenken miisse. Es galt, die Hierarchien zwischen
»westlicher« und »ostlicher«, aber auch zwischen alter und zeitgendssischer Kunst
zu hinterfragen und sich dabei mehr auf den kulturellen Vergleich als auf eine as-
thetische Einschatzung zu konzentrieren.8 Wie wir gesehen haben, verschrieb sich
auch Stella Kramrisch wie ihr ehemaliger Lehrer der zeitgendssischen Kunst.? Sie
stand dabei in dem spezifischen Kontext der Emanzipationsbewegungen der indi-
schen Kultur, die in diesem Band von Christian Kravagna nachgezeichnet werden.10
Der Text der Grundziige steht in direkter Nachfolge von Strzygowskis akademischem
Programm: Ausbildung der Studierenden, eine bemerkenswerte Bereicherung des
Wiener Instituts an Fachliteratur, Fotografien und Diapositiven, diverse Zeitschrif-
tengriindungen.!! Vor ihrer Zeit in Indien zihlte Stella Kramrisch also zu den vier-
zig Doktoranden, die sich von den insgesamt 120 von Strzygowski zwischen 1909
und 1933 betreuten Studierenden mit Themen der nicht-westlichen Kunst befassten.
Mehr als die Hilfte von Strzygowskis Doktoranden waren Frauen, was von der
wissenschaftlichen AulSenseiterrolle und den mangelnden Berufsaussichten zeugt,
die man damals mit dem Studium dieser Kunst verkniipfte.12 Viele von ihnen wa-
ren, wie Stella Kramrisch, jiidischer Herkunft, was angesichts der Laufbahn ihres
Lehrers nicht einer gewissen Ironie entbehrt.13

Die Pragung durch Strzygowski spiegelt sich bereits im Aufbau der Grundziige.
In ihrer Einfiihrung (»Einstellung«) und dem ersten Kapitel, das mit »Natur« iiber-
schrieben ist, prasentiert die Autorin eine Sicht auf die Welt und die indische Kunst,
auf die wir noch zuriickkommen werden. Die folgenden drei Kapitel konzentrieren
sich auf die Art und Weise, in der ihre essentialistische Sicht Gestalt annimmt
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— »Mythus und Form«, »Raum« und »Rhythmus« —, und miinden in ein letztes
Kapitel zu den » Entwicklungsmomenten« der indischen Kunst. Mit Textverweisen
stiitzt sich ihre Darlegung kontinuierlich auf die Untersuchung der 48 Fotografien
des Abbildungsbandes, auf denen Skulpturen, Reliefs, Architekturansichten und
Gemilde zu sehen sind. Damit folgt die Gliederung Strzygowskis Empfehlung ei-
ner dreiteiligen Analysemethode anhand von Fotografien (»Kunde«), »Wesen« und
»Entwicklung«, in der das Wesen einer Kultur ihrer Entwicklung vorangehen oder
sie sogar bedingen sollte.14

Nachdem Stella Kramrisch bereits in ihrem Vorwort darauf hingewiesen hat, dass
die ausgewahlten Fotografien das » Wesen« und nicht »den Ablauf«!5 der indischen

Kunst veranschaulichen sollen, geht sie auch im letzten Kapitel nicht auf die Chro-
nologie ein, was ihr sowohl in diesem Buch als auch in den Folgewerken vorgewor-
fen wurde.1¢ Sie besteht auf der Idee, dass die indische Kunst das ideale Zeugnis
einer unverdnderten, jahrtausendealten Weltsicht sei. Auch in ihrem Versuch, die
Herkunft zu aktualisieren, der paradoxerweise einer Geschichtsnegierung gleicht,
spiegelt sich die Verwandtschaft zu Strzygowski. Doch noch im selben Kapitel di-
stanziert sich Stella Kramrisch von ihrem fritheren Lehrer, dessen Name im Ubri-
gen kein einziges Mal zitiert wird.!” Indem sie die Vielfaltigkeit der indischen Kunst
zugunsten einer urspriinglichen Einheit beschneidet, minimiert sie nicht nur die
westlichen Einfliisse oder Hybridisierungen, worin sie Strzygowski folgt, sondern
auch die »arischen, die fiir sie im Ubrigen eine kulturelle, keine rassische Katego-
rie darstellen.1® Kramrisch prasentiert so die Fremdbeitrage zur frithgeschichtlichen
Wiege der Kunst — sie vergleicht insbesondere den weiblichen Typus der indischen
Kunst mit der paldolithischen Venus von Willendorf1® —als »Hindernisse«, die zwar
tiberwunden werden mussten, aber nie verfremdend wirkten.20 Thr zufolge flossen
der arische Symbolismus und die griechische Mimesis in die indische Kunst ein, die
auf der Weitergabe einer einschneidenden Erfahrung beruht und keine blof3e Aus-
drucksform einer etablierten Spiritualitdt oder eines einfachen Darstellungswillens
ist. Der arische Symbolismus vermag ihrer Ansicht nach nicht in die Sphare der
Kunst vorzudringen:

»Das Gegengewicht, das arische Geistigkeit diesem tiberschwenglichen produktiven
Kunstinstinkt gegeniiber zu stellen hatte, war die scharf-geschnittene Form anikoni-
scher, geometrischer Symbole. Symbole sind Grenzen der Kunst. [...] Denn Symbole
haben keine Kraft. Solange sie einer lebendigen Religion dienen, sind sie voll Bezie-
hungen. Wenn aber diese bestimmte Religionsform erkaltet, wird das Symbol zum
Ornament, und frithbuddhistische Kunst ist der Schauplatz, wo ein Symbolismus
arischer Herkunft sich einer iibermichtigen Gestaltungsfiille, reich an Figur, gegen-
iiber zu behaupten trachtet. Das gelingt ihm aber nicht, und das Symbol [...] [wird]
von plastischer Vitalitiat aus den Kunstwerken einfach hinweggeschwemmt [...]

Der Versuch des Symbols, sich indischer Kunst zu bemachtigen, scheiterte. Es sank

in den SchoR der Religion zuriick, die es ins Leben gesetzt hatte. «21
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Auch dem griechischen Einfluss spricht Stella Kramrisch den Anspruch ab, die
indische Kunst inspiriert zu haben; sie widerspricht damit den zahlreichen westli-
chen Archiologen, die damals die griechisch-buddhistische Kunst aus Gandhara
mit ihrer spater kanonisch gewordenen Darstellung eines >antik« gekleideten Bud-
dhas als Bliitezeit der indischen Kunst darstellt.22

»Diese tiberzeitliche Einheit der kiinstlerischen Personlichkeit hat eine Geschlossen-

heit der Leistung zur Folge, die dul3eren Einfliissen gegeniiber zu verschiedenen

Zeiten auf gleiche Weise reagiert. Anregungen, die im Altertum von Mesopotamien

und dem hellenistischen Westen kamen, hatten nicht mehr Erfolg als die von Persien,

China, den Niederlanden und Italien in frither Neuzeit. Der griechische Akanthus

und griechische Faltengebung, die gefliigelten Vierfiilller gemeinasiatischer Herkunft,

die juwelenhaftbunte Klarheit persischer Farbengebung, die illusionistische Kérper-

modellierung Italiens und niederlindische Landschaftsmotive verschwanden alle

nach einem kurzen Auftauchen in voélliger Vergessenheit oder wurden bis zur Un-

kenntlichkeit indisch umgeformt. «23
Damit wiirdigen die Grundziige die buddhistische Kunst aus Bharhut und Sanchi
(ca. 200 bis 100 v. Chr.) sowie die visnuitische und sivaitische indische Bildhauer-
kunst des Mittelalters, ausnahmslos Epochen und Ausdrucksformen, bei denen
keine griechischen, persischen oder sogar westlichen Einfliisse vorausgesetzt wer-
den, wie es bei der mogulischen Kunst der Fall ist. Bemerkenswert ist, dass Stella
Kramrisch trotz einer Abbildung einer mogulischen Miniatur bei ihrer Definition
der »indischen« Kunst den Islam zugunsten des Buddhismus und Hinduismus
ibergeht.24 Nichtsdestotrotz betrachtet sie die »indische Kunst«< als einen Sonder-
weg, der sich von der westlichen Mimesis und dem arischen Symbolismus unter-
scheidet, sich aber auch, und das ist fiir die damalige Zeit tiberraschender, der bud-
dhistischen und brahmanischen Doktrin verschlief3t. Insofern bildet diese Kunst
ihrer Meinung nach ein eigenstandiges plastisches Schaffen aus.

DAS WESEN DER INDISCHEN KUNST

Schon in der Einleitung griindet die Autorin die indische Kunst auf eine Weltsicht,
die in der Lage ist, die Beobachtung des Sichtbaren und die Erfahrung des Unsicht-
baren zu synthetisieren. Diese beiden Aspekte spiegeln sich in der »dialektischen
Leistung« der Sanskritbegriffe drshta (was gesehen wird oder sichtbar ist) und
adrshta (was nicht gesehen wird oder unsichtbar ist) aus dem Vishnudharmottara
Purana, das sie als Erste ins Englische iibersetzt hat.2> Diese Besonderheit entfernt
den indischen Kiinstler — und das, obwohl das adrshta fiir eine religiose Perspek-
tive sorgt —, sowohl von der einfachen Anwendung religioser Gebote als auch von
dem einfachen »Realismus im westlichen Sinne, [der daher]| der indischen Kunst
ganz fremd«2¢ ist, obwohl das drshta ihm eine »Schirfe der Sinne«?? und der Na-
turbeobachtung verleiht. Ebenso unterstreicht sie in dem Kapitel zu »Mythus und
Form, dass sich die indische Kunst nicht auf die Illustration der Mythen und Le-
genden Indiens beschranke, sondern den bildnerischen Ausdruck einer mythischen
Erfahrung darstelle: als »mythische Geste«?28 schlechthin. Immer wieder spiirt die
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Autorin in ihrem Buch dieser zugleich lebendigen wie mythischen Welterfahrung
und -wiedergabe nach, etwa in den Pflanzenformen, insbesondere der schlangen-
formigen Linie der Lotusranken. Diese zieht sich durch samtliche Ausdrucksformen
der indischen Kunst, so weit sie auch von einer realistischen Pflanzendarstellung
entfernt ist. Entsprechend verbindet Kramrisch die Darstellungen des Buddha
(Jatakas) auf dem Steinzaun des Stupa von Bharhut, wo sich kleine Figuren unter
stilisierte Pflanzenornamente mischen, mit dem Verhiltnis der Avataras des Vishnu
zum Kreis oder der Diagonalen, oder mit den Biegungen (bhangas) und contrapposti,
die fiir die Darstellungen des Kuhhirten Krishna, des kosmischen Téanzers Shiva und
seiner hermaphroditischen Erscheinung als Ardhanari$vara charakteristisch sind.
So unterschiedlich die buddhistische und hinduistische Kunst anmuten, werden
sie doch durch den lebendigen Ausdruck der » Wellenlinie« miteinander verkniipft,
stellen »Waagrechte und Lotrechte dar, die in Rundbewegung vereint sind«, sich
in der buddhistischen Tradition in einer Welle entfalten, wihrend sie in den hin-
duistischen Figurenkompositionen »in einen blitzhaftkurzen Augenblick zusam-
mengedrangt«?® werden. Im Kapitel »Natur« bezeichnet Stella Kramrisch diese
Linie als »plastische Reinform«30 der indischen Bildhauerei, die sie sowohl in den
eng an die Ornamentik der indischen Anatomien angelehnten Konturen3! als auch
in der Architektur findet: auf dem aus dem 10. Jahrhundert datierenden Gopuram
des Shiva geweihten Mukteswar-Tempels in Bhubaneswar im ostindischen Odisha;
in den Fresken aus dem 4.—5. Jahrhundert in der zweiten Hohle der westindischen
Ajanta-Grotten; oder in den Felsenklostern von Ellora aus dem 5.—10. Jahrhundert,
deren Wandmalereien von dem plastischen Austausch zwischen Kunst und Natur
zeugen. Trotz der Unterscheidung, die Kramrisch zwischen der indischen Tradition
und der westlichen Mimesis trifft, indem sie zum Beispiel das Fehlen der Land-
schaftsmalerei in Indien konstatiert,32 ist das Natur-Kapitel stark von einer roman-
tischen Kunstauffassung gepragt. Zwar thematisiert die Autorin sie nicht, aber ihre
frithe Lektiire von Kandinskys Uber das Geistige in der Kunst mag durchaus einen
Einfluss gehabt haben.?3 Ob es sich nun um die Hervorhebung einer Linie handelt,
die sie von der Allegorie oder dem reinen Zierornament unterscheidet und die sich,
ohne dass dieses Wort verwendet wiirde, der romantischen Definition der Arabeske
annahert, oder um ihre Definition einer spezifisch indischen Mimesis: »Das Schop-
ferische indischer Kunst ist deswegen eine Fortsetzung des Naturschopferischen
durch das Medium des Kiinstlers«.34 Auch wenn man ihr vorgeworfen hat, die in-
dische Kunst allzu stark zu vereinheitlichen, verfahrt sie dhnlich mit der westlichen
Kunstvorstellung, die sie im Wesentlichen auf die klassische Kunst reduziert. Allein
das Kapitel zur Raumfrage in der indischen Kunst kniipft einen fliichtigen Vergleich
zwischen dem auf der Beobachtung der Wirklichkeit griindenden Abstraktions-
prozess: »Mit Raumformeln an sich jedoch arbeitet jede abstrakte Kunst, im gesam-
ten Orient sowohl als im friihchristlichen, mittelalterlichen und gegenwartigen
Europa«.3> Moglicherweise hat sie also von ihrem zweiten Lehrer Max Dvorak, des-
sen Beitrag »Idealismus und Naturalismus in der gotischen Skulptur und Malerei«
(1918) genau aus der Zeit stammt, in der sie sein Seminar an der Universitit Wien
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besuchte, diese bereits in der Einleitung formulierte Synthese zwischen »Idealis-
mus und Realismus«3¢ iibernommen. Auch Dvorak vertritt dort die Rehabilitierung
einer lange als dekadent erachteten Periode sowie die Vorstellung, dass der Wahr-
scheinlichkeitsgehalt der gotischen Darstellung dem personlichen Ausdruckswillen
des Kiinstlers entspringe und nicht nur einem Ringen zwischen Abstraktion und
Naturalismus.3” Damit bezieht sich Stella Kramrisch nicht nur auf Strzygowskis
Rivalen als Nachfolger von Franz Wickhoff seit 1909, als zwei Lehrstiihle und zwei
miteinander konkurrierende kunsthistorische Institute eingerichtet wurden, son-
dern zugleich auf einen Schiiler von Alois Riegl, der seinerseits zu den erbitterts-
ten Gegnern von Strzygowski zahlte.38 Riegl und nach ihm Dvorak setzten sich
ebenso fiir einen Wandel der in der Kunstgeschichte vorherrschenden asthetischen
Kriterien ein, widersetzten sich aber Strzygowskis vorgefassten anthropologischen
Erklarungen. Es ist, als versuchte Stella Kramrisch, in den Grundziigen die beiden
widerspriichlichen Tendenzen ihrer Ausbildung miteinander zu versohnen, die in
heutigen Betrachtungen die vermeintliche Einheit der »Wiener Schule der Kunst-
geschichte«3? in Frage stellen.

Stella Kramrischs Intention, die plastische Analyse mit der Philologie der Sans-
krit-Texte zu verbinden, bezieht sich indes auf die Methoden der Wiener Schule
in der Griindungszeit, deren wissenschaftlicher Anspruch nach Michela Passini auf
einer »engen Verkniipfung zwischen einer griindlichen visuellen Analyse und der
historischen Quellenkritik«40 beruhte. Parallel zu ihrem kunstgeschichtlichen Stu-
dium lernte Stella Kramrisch an der Universitit Sanskrit und rundete diese Ausbil-
dung anschlieBend in Kalkutta bei Devadatta Ramakrishna Bandharkar ab, der ihr
bei der Ubersetzung der Vishnudharmottara zur Hand ging. So beteiligte sie sich an
der Veroffentlichung der Quellen, ein Vorgehen, das die Wiener Schule kennzeich-
nete. Noch immer gilt diese Kompetenz fiir die damalige Zeit als aulSergewohnlich,
auch wenn heutige Archidologen betonen, Stella Kramrisch habe ihre literarischen
Referenzen ausschlieBlich aus den Vedanta-Schulen bezogen, deren dominierende
mystische Weltsicht den Erbauern der mittelalterlichen indischen Architektur ver-
mutlich gar nicht vertraut gewesen sei.#! Doch auch wenn die anthropologische
Methode Strzygowskis sie dazu animiert, die indische Kunst im vedantischen Welt-
verstandnis zu verankern, widmet sie sich dariiber hinaus auch der Formanalyse.
Mit ihr sollen die Vorurteile, die die indischen Artefakte lange als Kultgegenstiande,
Gotzenbilder oder Antiquitdten behandelten, ausgeraumt und die kiinstlerische
Autonomie und ungeahnte plastische Kraft betont werden. So nahert sich Stella
Kramrisch dem anti-materialistischen Formalismus von Alois Riegl oder Heinrich
Wolfflin. Indem sie ausgehend vom Lotusmotiv die Variationen der schlangenfor-
migen Linie im Buddhismus und Hinduismus nachverfolgt und sich in einem ge-
sonderten Kapitel mit den plastischen »Rhythmen« der indischen Skulptur befasst,
zeigt die Autorin eine Verwandtschaft zu den Methoden Riegls, deren Komplexitat
und gedankliche Entwicklung bekannt sind. Kramrischs Argumente entsprechen
weniger dem Konzept eines von jedem Determinismus jenseits der Kunst unabhan-
gigen »Kunstwollens«, das Riegl in seinen frithen Schriften vertritt, als der in den
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spateren Werken entwickelten Idee einer » Weltanschauung «.42 Diesbeziiglich kann
man auch nach dem Einfluss Heinrich Wélfflins fragen, dessen Hauptwerk Kunst-
geschichtliche Grundbegriffe (1915) im Titel der Grundziige anklingt. Wie er befasst
sich Kramrisch mit der Geschichte eines »Formgefiihls« und nicht mit einer Ge-
schichte der Kiinstler, deren Anonymitit und nationale Zugehorigkeit sie betont.4
Dieser Ansatz zeigt sich nicht zuletzt auch in einer anderen Bezugnahme, die bereits
in der Einfithrung anklingt, um im Raum-Kapitel weiter entfaltet zu werden: im
Riickgriff auf die » Abstraktion« und »Einfiihlung« Wilhelm Worringers, dessen
von Riegl beeinflusster Formalismus sich als »Beitrag zur Stilpsychologie« versteht,
wie es im Untertitel seiner Studie heif$t.44 Indem sie von Anfang an die Synthese
aus drshta und adrshta als Vorzeichen deutet, »Idealismus und Realismus oder Ab-
straktion und Einfiihlung als Paare anzuerkennen, die sich im Gegensatz ergin-
zen«,% bezieht sich Stella Kramrisch einmal mehr auf einen bekannten Autor und
verfolgt gleichzeitig ihren eigenen Weg.

ANTHROPOLOGIE UND LEBENDIGE BILDHAUEREI

In ihrer Analyse des Raums in der indischen Kunst erlautert Stella Kramrisch er-
neut, dass dieser sich weniger auf einen von der Linearperspektive bestimmten
einheitlichen, durchmessbaren Ort griindet als auf symbolische, ethische und dem
Bild inhdrente Beziehungen. So entsteht das »raumdarstellende Idiom abstrakter
Kunst«,46 das die indische Kunst der friihchristlichen und mittelalterlichen Kunst
annahert. Dieses entspringe einer »Raumfurcht«, bei der man unwillkiirlich an die
»ungeheure geistige Raumscheu« denkt, die auch Worringer mit der Abstraktion
verbindet, im Vergleich mit den von der »Einfiihlung «47 beseelten naturalistischen
Schopfungen der klassischen Kunst. Doch Kramrisch verweigert sich der Idee, dass
die indische Kunst lediglich von diesem Impuls bestimmt werde und nur zu einer
Geometrisierung anorganischer Formen fiihre. Die schopferische Tendenz von »ab-
strahierend gewonnenen Raumformeln« gehe vielmehr auf eine » vorkiinstlerische
Verarbeitung der Raumtiefe« zuriick. Damit wire sie die Hintergrundfolie, vor der
der Kiinstler seine Kompositionen entfaltet, die umgekehrt durchaus auf lebendige,
positive Erfahrungen zuriickgehen koénnen. Unzweifelhaft offenbart die Anhiu-
fung der Formen auf den Kuppeln (Sikhara) der Tempel aus der Post-Gupta-Zeit
(7. Jahrhundert) und auf den seit dem 12. Jahrhundert zu gigantischen Ausmaf3en
angewachsenen Tortiirmen (gopuram), »ein|[en] horror vacui, entsetzliche Furcht
vor dem Leeren [...]. Raum, ungekannte, formlos unbestimmte Wirklichkeit ist fort-
getrieben von geschlossener Form, von Gestalten, die sich driangen, um das Form-
lose abzuwehren«.#8 Es ist hingegen eher das »dynamische« Spiel zwischen Form
und Formlosigkeit, zwischen Licht und Schatten, das sich auf den Fassaden und in
den Heiligtiimern der Tempel spiegelt, ebenso wie in der Struktur und den Darstel-
lungen buddhistischer Tore, an den Wanden und in den Hallen der Felsenkloster
sowie in der Rajputenmalerei. Dieses Wechselspiel findet man auch in den Rhyth-
men der anatomischen Darstellungen und im Verhiltnis der Figuren zu den Nischen,
in denen sie platziert sind. Aus diesem Grund bemiiht sich Stella Kramrisch auch
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um eine genaue Unterscheidung zwischen indischer und dgyptischer Kunst, die mit
ihren geschlossenen geometrischen Formen die Prasenz des realen Raums komplett
verwirft.4? Sie vergleicht die indische Kunst vielmehr mit der gotischen Tendenz,
die man einmal mehr der Analyse Worringers in Formprobleme der Gotik anndhern
kann (1911).5° Hier wird zudem deutlich, inwiefern die Schwarz-Weil3-Fotografien
ihre Ausfiihrungen auch visuell unterstreichen. Stella Kramrisch richtete stets ein
groRBes Augenmerk auf die Illustrationen ihrer Biicher und steuerte zu der Ausstel-
lung Photographic Exhibition of Indian Art, die sie auf die Einladung Fritz Saxls hin,
eines weiteren Dvorak-Schiilers, im Winter 194041 am Warburg Institute in Lon-
don organisierte, sogar ihre eigenen Aufnahmen bei.5! Bei dieser Gelegenheit sollte
sie fiir die Bedeutung einer kontextgerechten Abbildung der Kunstwerke eintreten.
Dennoch muss man einrdumen, dass die GroRaufnahmen und Hell-Dunkel-Effekte
auf das Herausarbeiten formaler Verwandtschaften zielen, das sich mit dem Vorge-
hen Aby Warburgs deckt und eine Asthetisierung zur Folge hat, die André Malraux
nicht verleugnet hitte. Dieser Ansatz entspricht auch ihrem Schreibstil. Indem
Kramrisch ihren Text mit Sanskrit-Begriffen spickt und eine oft als idiosynkratisch
bezeichnete Poetik der Urspriinge verfasst,>2 will sie ihren Lesern eine fast mysti-
sche Erfahrung der indischen Kunst vermitteln, die hin und wieder in eine epische
Erzahlung ausufert.

Das vorletzte Kapitel der Grundziige beschreibt den indischen Kiinstler als je-
manden, der durch die Schépfung plastischer Rhythmen tiber das angsterfiillte
Verhiltnis zur Wirklichkeit triumphiert. Kramrisch nimmt den Faden der Analogie
— eher als der Imitation — mit den pflanzlichen Rhythmen der Lotusblume und ei-
ner Schépfung, die sich nicht auf die reine Ornamentik beschrankt, wieder auf:
»Dieser Rhythmus hat kein Naturvorbild [...]. Er dient aber auch nicht blof8 der
Flachenverzierung. Er ist Form eines unausweichlichen Dranges, der gerade diesen
Ausdruck verlangt und keinen anderen, er ist des indischen Kiinstlers eingeborene
Muttersprache, wahrster und einfachster Ausdruck seines gesamten Daseins. Er ist
die Lebensbewegung indischer Kunst.«53

Ebenso gelingt es dem indischen Kiinstler, sich von den strengen Regeln der
Gotterbilder zu emanzipieren, um »jenes Feingefiihl« zu entwickeln, »das jede
einzelne Verschiebung der Winkel, jede kleinste Anderung in der Neigung des
Hauptes oder in der Einstellung der Hande als notwendigen Vorwand empfand,
ihnen raumlichen Wirkungskreis aufserhalb der Gestalt selbst zu verschaffen«.>4
Es verwundert nicht, dass Stella Kramrisch die Quintessenz der indischen Kunst in
der kodifizierten Handbewegung des kosmischen Tanzers Shiva nataraja erkennt:
Wihrend die rechte Hand in einer beschiitzenden Geste nach oben weist, deutet
die linke auf sein in der Hoffnung auf Befreiung (moksa) erhobenes Bein — zwi-
schen beiden Hinden entfaltet sich ein von jeder Darstellung befreiter, aber von
der Gestik belebter Raum. Kramrisch setzt hier einerseits ihr Wissen tiber den Tanz
ein, ihr erster Beruf vor ihrer Laufbahn als Kunsthistorikerin,55 andererseits tiber-
schneidet sich die Bedeutung der korperlichen Rhythmen auch mit dem editori-
schen Kontext der Grundziige. Jo Ziebritzki weist darauf hin, dass der junge Verlag
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Avalun mit seinem Umzug aus Wien in die Gartenstadt Hellerau bei Dresden und
mit seiner redaktionellen Zielrichtung zur Verbreitung der Lebensreform in Deutsch-
land beitragen wollte. Sie betont, wie wichtig ab 1910 in Hellerau die Zusammen-
arbeit mit dem Erfinder der rhythmischen Gymnastik, dem Schweizer Emile Jaques-
Dalcroze, war; und sie verweist auf den Besuch, den Tagore 1926 der Schule abstat-
tete, deren Leitung inzwischen Mary Wigman, eine Dalcroze-Schiilerin, innehatte.56
Man kann sogar noch weiter gehen und im Kapitel »Rhythmus« der Grundziige das
traditionelle indische Vorbild als Rechtfertigung fiir das in Hellerau verfochtene
Rhythmusideal zur Bekdmpfung der verheerenden Folgen der Industrialisierung
und des westlichen Individualismus deuten. Wenn Stella Kramrisch iiber Indien
spricht, meint man gelegentlich, die Schriften Dalcrozes zur modernen »Entrhyth-
misierung « wiederzuerkennen:57

»Rhythmus ist die eingeborene Weise, in der alle Lebensdullerungen des Indivi-

duums verlaufen. Manchen fillt es schwer, ihr freien Lauf zu lassen; Gewohnheit,

Uberlieferung und Vorurteil stellen sich ihr in den Weg. Manche tiberkommen

sie, und die Gewalt des Rhythmus bricht hindurch, andere lassen die Hemmungen

sich aufstauen, und schwer nur windet sich schwache Bewegung unter ihrer drii-

ckenden Last. [...] Rhythmus des Individuums hat die unsigliche Eintonigkeit,

die zur Lebensmiidigkeit fithrt. Unausweichlich schleppt sie die Seele, die nach

Ausdruck hungert, ein und demselben Ziel zu, in ein und derselben Richtung.

Die Gefahr dessen, der sich von Hemmungen unterdriicken 14RBt, ist, da er sich

vielleicht nie mehr findet, aber die Gefahr dessen, der sich ganz dem Gebot seiner

inneren Stimme hingibt, ist, dal’ er sich wiederholt. Das eine ist die Gefahr des

Westens, das andere die des Ostens.«58
Die bildnerische — und ideologische — Losung, die Kramrisch dieser Sachlage ent-
gegenhalt, kniipft eine implizite Verbindung zwischen den Friesen mit den Vereh-
rern des Buddha auf dem Stupa von Bharhut und den rhythmischen Ubungen, die
Dalcroze fiir die Arbeiter der Dresdner Werkstdtte im Institut der Gartenstadt Hel-
lerau anbot: »Ihre FiiRe haften fest am Boden und sie drangen sich so nahe anein-
ander, daB sie eine Mauer bilden. Uber diesen ruhigen Zusammenhang hinweg
biegt gleitende Bewegung jede Gestalt zur Kurve, die von keiner Gebirde mehr
weild [...]. Alles, was voriibergehende Stimmung oder Bewegung ist, ist in die
groRe Ruhe des Daseins versunken.«>® Auch der Tanz der Apsaras im Paradies des
Gottes Indra aus derselben Skulpturengruppe, in dem Tanzerinnen, Musikerinnen
und kniende junge Midchen durch eine unsichtbare, aber spiirbare Linie mitein-
ander verbunden sind, erinnert daran, wie in Hellerau der Rhythmus sich zwi-
schen den Tanzern verbreiten soll, aber auch an die Zuhorer weitergegeben wird,
um die Distanz des herkommlichen Theaters aufzuheben.60 Diese formalen Umset-
zungen einer Erfahrung, die bei Kramrisch wie in Hellerau auf eine anthropologi-
sche Deutung der Kunst und Volker zuriickgehen, kénnten wie verfolgt vom Ideal
des Gesamtkunstwerks wirken. Doch wir haben gesehen, dass Kramrisch sich nie
auf eine eindeutige Interpretation festlegen lasst. In einem neuen >Gegenbogen« ist
es also eher der frither von ihr selbst praktizierte individuelle Ausdruckstanz, der

Regards croisés, No. 11, 2021
116



Anthropologie, Metaphysik und Formalismus. Stella Kramrischs Grundziige der indischen Kunst

zur damaligen Zeit den anderen Pol der Tanzreform bildete, der in diesem Kapitel
der Grundziige zum Tragen kommt. Paradoxerweise spielt dieser auch im Kommen-
tar zu der einzigen mogulischen Miniatur des Abbildungsbandes eine Rolle. Aus
einer »sogenannte[n| >Toiletteszene«, bei der eine Frau, von zwei stilisierten blii-
henden Strauchern gerahmt, mit nackten Briisten auf einem Stuhl hockt, den Rii-
cken durchdriickt und, Gesicht und Ellbogen einem bewolkten Himmel entgegen
gereckt, ihr Haar mit beiden Handen halt, macht Kramrisch einen »Schrei, der sich
aus der Enge einer wartenden Jugend und dem unbeteiligten Blithen unwirklich
gestirnter Pflanzen losringt. Das Mal3 der Flichenaufteilung wird von der Intensi-
tdt eines Gefiihls bestimmt, das sich unmittelbar in Geste und Richtung umsetzt;
diese wiederum ordnet die Flichen und weist ihnen entsprechende Grof3e zu«.61
Durch diese Resonanzen zwischen dem Studium der traditionellen indischen Kunst
und aktuellen westlichen Experimenten stehen die Grundziige in einem fiir ihre
Epoche charakteristischen Spannungsfeld, das indes zeitlich auch dariiber hinaus-
weist: einem Spannungsfeld zwischen Kunstgeschichte und Kunstanthropologie,
zwischen historischer Forschung und Verstandnis der kiinstlerischen Praxis.
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