GANDHARA-RELIEF MIT GEBURT BUDDHAS
IN DER RELIGIONSGESCHICHTLICHEN SAMMLUNG
DER UNIVERSITAT MUNSTER

von Dieter Ahrens

Fiir die religionsgeschichtliche Studiensammlung der Universitat Miin-
ster konnte jiingst ein Relief erworben werden, das die ikonographisch
bemerkenswerte Geburt Buddhas illustriert und in die Gestaltungsweise
der nordwestindischen Gandhara-Schule einen Einblick gibt!. Das Stiick
besteht aus einem graugriinen Schiefer, dem in Gandhara gingigen Ma-
terial, und mifit 51 zu 21,5 cm. Die Relieftiefe betrdgt bis zu 4 cm; die
hierdurch entstehende Schattenwirkung hebt die Figuren lebhaft von-
einander ab, obschon sie mittels einer breiten Bossierung mit dem Relief-
grund verwachsen bleiben. Die Herkunft des Stiickes ist unbekannt, doch
gestattet eine Anzahl verwandter, gesicherter Denkmiler neben einer
chronologischen auch die topographische Einordnung® Durch Sturz oder
sonstige duflere Einwirkung sind Kopfe und Gliedmafien, soweit sie der
vordersten Reliefschicht angehoren, fast ausnahmslos beschadigt. Doch
erleidet hierdurch die Darstellung, was die Deutung der Thematik und
die stilistische Einordnung angeht, kaum eine Einbufle.

Das Relief stammt aus dem zyklischen Bildschmuck eines Stupa, einer
iiberkuppelten Gedachtnisstitte, die der Verehrung von Reliquien buddhi-
stischer Heiliger diente und in Gandhara zahlreich zu belegen ist. Der
urspriingliche architektonische Zusammenhang wirkt bis in die isolierte
Reliefplatte hinein weiter. Ein breiter ,indo-korinthischer® Pilaster teilt
das Feld in zwei ungleiche Hilften. Ahnliche Miniaturpilaster schieden
das ganze, den Stupa umziehende Reliefband in Einzelszenen, die meist
der Lebensgeschichte Buddhas oder seinen fritheren Inkarnationen ent-
nommen waren. Ferner trugen diese Pilaster scheinbar das oberhalb sich
anschliefende, thematisch verwandte oder auch mehr dekorativ gestal-
tete Reliefband. Der auf sparsam profiliertem Sockel breit ansetzende,
sich nach oben zu merklich verjiingende Pilaster wird von einem zwei-
zonigen Pilasterkapitell bekront, das seine Akanthus-Ornamentik in ab-
strahierender Weise dem korinthischen Kapitell romischer Prigung ent-
lehnt hat. Die eigentliche Pilasterfliache tragt ein Bild Buddhas auf dem
Lotosthron, das jedoch ohne Zusammenhang mit den beiderseitigen Dar-
stellungen als reines Andachtsbild gedacht ist. Der Buddha trdgt einen

1 Herrn Prof. Dr. A. Antweiler sei an dieser Stelle besonders gedankt, der
den Verfasser mit der Bearbeitung des Stiickes betraute.

® Vgl. H. Incuort, I. Lyons, Gandharan Art in Pakistan. New York 1957,
Abb. 13, 23, 44, 88, 119, 138, 191, 253 f., 381, 426: Auf Grund der Stilverwandt-
schaft mit diesen und dhnlichen Stiicken sei fiir das vorliegende Relief eine
Lokalisierung in Sahri Bahlol erwogen.
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Nimbus und hélt die Hinde im Schoff zusammengelegt, in dem ,dhyana
mudra® genannten Meditationsgestus®. Unbeweglich und formelhaft er-
scheint er mit Absicht an dieser Stelle, die eine Szenentrennung bewirkt.
Seitlich jedoch entfaltet sich ein reicheres Leben.

Diejenige Szene, die den grofieren Teil des Reliefs einnimmt, besteht
aus einer mehrfigurigen, symmetrisch angeordneten Gruppe. Die unter-
schiedliche Bildwichtigkeit der Dargestellten wird durch ihre Nihe zur
Mittelfigur, durch ihre zur Mitte hin anwachsende Korpergrofie an-
gegeben. Der Kern des Geschehens wird von der mittleren Dreiergruppe
getragen, wirkt jedoch bis zu den adorierenden Assistenzfiguren weiter,
die in der oberen Zone als Abbreviaturen und symmetrische Fiillsel er-
scheinen.

Dargestellt ist die wunderbare Geburt Buddhas aus der rechten Hiifte
seiner Mutter Maya‘ Maya, die Frau des Kénigs Suddhodana von
Kapilavastu, hat den Palast verlassen, um sich auf eine Reise zu begeben.
Unterwegs macht sie in den Lumbini-Gérten Rast. Dort bringt sie, unter
einem Baum stehend, ihr Kind zur Welt, auf eine dhnlich tibernatiirliche
Weise, wie sie es empfangen hatte. Hier setzt die Darstellung ein. Maya
wird in fiirstlichem Gewand, mit Schmuck und Kopfputz gezeigt, wie sie
verschrankten Fufles unter einem Baum steht, in dessen Geist ihre rechte
Hand haltsuchend greift. Thr linker Arm schlingt sich um die Schultern
der Schwester Mahaprajapati, die helfend herbeigeeilt ist. Schon taucht
aus der rechten Hiifte Mayas das Kind auf und streckt seine Arme dem
Gott Indra entgegen, der es in Empfang nimmt. Indra ist, wie der seit-
warts neben ihm herangetretene Brahma, mit Nimbus und in reicher Ge-
wandung dargestellt. Ganz links am Pilaster steht ein Adorant mit
nacktem Oberkérper, der seine Hande gefaltet hilt. Rechts schlieflen sich
hinter Mahaprajapati zwei Hofdamen an, die in dhnlicher Weise wie
Maya und ihre Schwester gekleidet und geschmiickt sind. Die eine hilt in
der linken Hand einen fragmentierten Gegenstand, der vielleicht zu
einem Gefdfl oder Spiegel zu erganzen ist, wiahrend die andere in der
rechten Hand ein kleines Weihwasserbecken und in der linken einen
Palmwedel halt. Die adorierenden Halbfiguren in der oberen Zone bei-
derseits der Baumkrone werden in anderen Darstellungen dieses Themas
gern durch Musikanten ersetzt, die der himmlischen Freude iiber die
wunderbare Geburt Buddhas Ausdruck geben.

Diese Szene zeigt in formelhafter Verdichtung zwar den Hohepunkt,
aber doch nur einen eng begrenzten Ausschnitt aus dem Geburtszyklus.
Insgesamt sind es sieben Szenen, die das heilige Geschehen kanonisch
zusammenfassen und in der Gandharakunst erstmalig auch bildnerisch
versinnlichen. Mit diesem Geburtszyklus finden die fritheren Inkarna-

# Vgl. IncroLT Abb. 232—44, 406. Dort jeweils weitere Literatur.
4 IncmorT Abb. 18—15, S. 52 f.
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tionen Buddhas, die in den Jatakas niedergelegt sind, ihren Abschlufi®.
Am Beginn des neuen Kapitels steht der Traum Mayas, der ihr offenbart,
ein weifler Elefant sei in ihre rechte Seite eingedrungen: in Wirklichkeit
ist es der kinftige Buddha, der aus dem Tuschita-Himmel hernieder-
steigt. Darstellungen dieses Vorganges zeigen die schlafende Maya, {iber
deren rechter Hifte ein nimbierter, beinahe auf seiner Riisselspitze
balancierender Miniatur-Elefant schwebt®. Es folgt die Traumdeutung
durch den Brahmanen Asita, der das Konigspaar dariiber aufkladrt, dafl
die Konigin einen Sohn empfangen habe, der entweder tiber die Welt
herrschen solle oder aber zur Buddhaschaft berufen sei?. Unmittelbar
nach seiner wunderbaren Geburt unternimmt dann der Prinz Siddharta
die Sieben Schritte nach allen Himmelsgegenden, eine Szene, die bis-
weilen mit derjenigen der Geburt zu einer einzigen Darstellung ver-
woben wird® Im Zyklus schliefit sich dann das erste Bad des Prinzen
an; das Kind steht auf einem dreibeinigen Schemel und wird seitlich von
zwei knienden Frauen gehalten, wahrend Indra und Brahma, die be-
reits als Geburtshelfer fungierten, von riickwarts herantreten und die
Gefifle der rituellen Waschung entleeren®. Jetzt erst kehrt Maya in der
sechsten Szene per Wagen oder per Sanfte mit Siddharta aus den Lum-
bini-Gérten zum Palast von Kapilavastu zuriick . Schliefilich stellt der
Brahmane Asita dem Koénigspaar das Horoskop des Kindes; Siddharta
sei fir die Buddhaschaft bestimmt, obwohl die an ihm sichtbaren iiber-
natiirlichen Zeichen, ndmlich Urna, der Haarbuckel zwischen den Augen,
und Uschnischa, der Auswuchs auf der Scheitelhohe des Hauptes, ebenso
auch auf kiinftige Weltherrschaft hindeuten konnten .

Diese sieben kanonischen Szenen des Geburtszyklus werden hiufig in
der Gandharakunst dargestellt und von weiteren Szenen verwandten In-
halts umrankt und ausgeschmiickt: die Geburt von Siddhartas Knecht und
Leibroff und Schilderungen des Palastlebens kniipfen an. Als weitere
wichtige Stufen auf Siddhartas Weg zur Buddhaschaft werden dann sein
heimlicher Fortgang aus dem Palast, sein Asketentum und die Erleuch-
tung unter dem Bodhibaum gezeigt, ferner Buddhas Wundertaten, sein
Tod und die Verehrung seiner Reliquien. Neben solchen Szenen, die
einzig die Tatsachen des Heilsgeschehens in knapper Form verdeutlichen
sollen, nimmt aber auch das reine Andachtsbild einen breiten Raum ein.
Der stehende oder sitzende Buddha wird im meditierenden, lehrenden

¢ J. Durorr, Jatakam. Das Buch der Erzihlungen aus fritheren Existenzen
Buddhas. Leipzig 1908 ff.; A. FoucmEr, Les bas-reliefs grécobouddhiques du
Gandhara. Paris 1905, Abb. 188 ff., S. 270 ff. (zum Geburtszyklus vgl. Abb. 148 ff.,
S. 290 ff.) )

$ IncrOLT Abb. 91, S. 51

7 IngaorLT Abb. 10—12, S. 51 f.

8 IngaoLT Abb. 14f., S. 52 f.

® InguorT Abb. 16, 18, S. 58

10 IncuoLT Abb. 17 f., S. 58

4 InguoLT Abb. 20—22, S. 54
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oder versichernden Gestus gezeigt, rundplastisch oder als Relief gebildet
und oft von einer Fiille von Einzeldarstellungen aus seinem Leben um-
rahmt. Entwicklungsgeschichtlich ist jedoch das Andachtshild die frithere
Schopfung; es steht am Anfang der Gandharakunst, wihrend die erzih-
lenden Reliefs biographischen Inhalts erst nach und nach hinzutreten.

Da nun der ikonographische Zusammenhang, dem die Geburtsdarstel-
lung angehort, bekannt ist, kann versucht werden, auch die vom linken
Bildrand willkiirlich zerteilte Szene einzuordnen. Der Aufbau ist wie-
derum zweizonig; unten erscheint ganz links eine kniende Gestalt,
daneben zum Pilaster hin ein Stehender in hofischer Tracht mit groflem
Sonnenschirm, dariiber schlieRlich Adoranten als Halbfiguren. Die Mitte
und die linke Hilfte der wahrscheinlich ebenfalls symmetrisch aufge-
bauten Szene sind verloren. Nach der héfischen Tracht der erhaltenen
Figuren und dem Sonnenschirm zu urteilen spielt die Handlung im Palast
von Kapilavastu oder in den Lumbini-Gérten; im cinen Falle wiirde es
sich um die Traumdeutung handeln, die vor der Geburt im Palast statt-
findet, im anderen um die Sieben Schritte oder die Waschung, die im
Anschlufl an die Geburt in den Girten zu lokalisieren sind. Die kniende
Gestalt am linken Reliefrand 1ift jedoch daran denken, daff die abfal-
lende Kompositionslinie sich tiber die Bruchfliche hinaus weiter fortsetzt
und daher auf eine kindliche Figur im Zentrum der Darstellung hin-
weist. Demnach handelt es sich um die Szene der Waschung oder der
Sieben Schritte. Sie braucht, wenn ihr Aufbau symmetrisch war und der
kleine Siddharta sich unmittelbar links neben der knienden Gestalt be-
funden hat, nicht unbedingt gleich breit gewesen zu sein wie die benach-
barte Geburtsszene; ein finffiguriges Relief kann mit einem sieben-
figurigen abgewechselt haben. Unter der Voraussetzung, dafi die Deu-
tung auf Sieben Schritte oder erstes Bad zutrifft, ist also innerhalb des ge-
samten Reliefstreifens der Gang der Szenenfolge linksldufig, was seinen
Grund in architektonischen Gegebenheiten des Stupa haben kann. Dies
setzt jedoch rechts von der Geburtsszene eine zeitlich abermals frithere
Darstellung voraus, also etwa Mayas Traum oder zumindest die Traum-
deutung.

Das Relief gibt somit, wenn der originale Zusammenhang des Stupa
mit seiner Fulle von Darstellungen aus der Buddha-Vita hinzugedacht
wird, eine lebhafte Vorstellung von dem zugrundeliegenden theo-
logischen Gesamtkonzept. Dieses zergliedert die Heilsgeschichte und ge-
staltet sie bis in die geringste Einzelheit durch, um dann auf die Suche
nach einer angemessenen kunstlerischen Darstellungsweise zu gehen, die
bildsam genug sein mufl, den komplizierten Stoff zu versinnlichen und
seinen dogmatischen Gehalt auch formal auszudriicken. Solche formalen
Mittel sind die Prinzipien der Reihung, Staffelung, hieratischen Zuord-
nung, kurz einer starken Abstraktion trotz der Vorliebe fiir Details und
korperhafte Versinnlichung. Damit ist die eigentliche Kernfrage der
Gandharakunst angeschnitten. Wie kommt jenes eigentiimliche Zusam-
menspiel von abstraktem Gehalt und voluminéser Form zustande, und
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ist es im vorliegenden Relief kennzeichnend genug, eine Einordnung des
Stiickes in den Denkmaélerbestand zu ermdéglichen? Wie sehen Ver-
gleichsticke aus, die eine Generation fruher oder spater entstanden sind,
und kann eine ungefdhre Datierung vorgeschlagen werden? Nach der
Besprechung des theologischen Inhalts sei nun die stilistische Behandlung
ndher untersucht.

Ein nicht ganz einheitlicher plastischer Geist durchwaltet das gesamte
Relief. Die Gestalt der Maya zeigt iippige Koérperformen, kompakten
Bau und relativ organische Proportionen. Ihre Fufistellung und Arm-
haltung wiederum wirken einstudiert, festgelegt und nicht so geschmei-
dig, wie der weiche plastische Gesamteindruck zunichst glauben macht.
Die tbrigen Figuren tun es der Maya nach: wie in der Komposition eine
lockere Anordnung der Bildbestandteile sich straffer Symmetrie unter-
ordnet, so wirkt die plastische Einzelform bewuft geziigelt und einge-
schrinkt, wenn sie sich auch stellenweise besonders blithend zeigt. Eine
kithle Gedanklichkeit herrscht also auf der einen, unbekiimmertes sinnen-
haftes Fabulieren auf der anderen Seite. Das ist ein bemerkenswerter
Gegensatz, vielleicht sogar eine immanente Dissonanz, die nicht von un-
gefdhr kommt. In irgendeiner Form durchzieht der Wettstreit von Ab-
straktion und Korperlichkeit die gesamte Gandharakunst, so wie er eng
vergleichbar auch in der gleichzeitigen westlichen Spitantike sichtbar
wird.

Uberhaupt ist ja das bildnerische Riistzeug des gandharenen Kiinst-
lers eindeutig der gleichzeitigen westlichen, also der romischen Kunst
entlehnt**. Hierin sind die Wurzeln des angedeuteten formalen Kon-
fliktes zu suchen. Durch Alexanders Indienzug waren bereits erste Kon-
takte zu den Ostlichen Provinzen geschaffen. Der durch die Begriindung
hellenistischer Staaten in Griko-Baktrien auflebende Ost-West-Handel
brachte manche kiinstlerischen Anregungen mit sich, die allerdings in
Nordwest-Indien noch nicht lebenskriftig genug waren, eine monumen-
tale Bildkunst zu schaffen. Innerhalb des Buddhismus herrschte zu der
Zeit noch die anikonische Richtung vor, und statt der leiblichen Darstel-
lung des Erleuchteten galt nur das Zeichen, das abstrakte Symbol 3.
Diese dogmatische Richtung wurde jedoch nach und nach von einer an-
deren buddhistischen Strémung iberwunden, die ein Bediirfnis nach
repréasentativen Kultbildern hegte und unter dem Einflufl westlicher Bei-
spiele immer stirker der Bildhaftigkeit zuneigte. Um 1380 n. Chr. kam in
Gandhara dann ein Herrscher namens Kanischka an die Regierung, der
im Zuge politischer Neuordnung den Buddhismus zum Range einer
Staatsreligion erhob und aus propagandistischen Grinden die Bildkunst
planmifig seiner Religionspolitik dienstbar machen wollte. Noch immer
bot jedoch die einheimische Bildnerei zu wenig Moglichkeiten, um aus

12 D. Anrens, Die romischen Grundlagen der Gandharakunst (Orbis Antiquus,
Heft 20) Minster 1961
13 E. Conzg, Der Buddhismus. Wesen und Entwicklung. Stuttgart 21956, S. 75
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dem kérperlosen Symbol ein leibhaftiges Buddhabild zu schaffen. In-
zwischen hatte es der wachsende Ost-West-IHandel und der Austausch
diplomatischer Gesandtschaften mit sich gebracht, daff die plastischen
Ausdrucksmittel der romischen Reichskunst bis nach Gandhara bekannt
geworden waren. Und innerhalb der romischen Reichskunst wiederum
war in den Jahren um 130 ein neuer Statuentypus in Anlehnung an das
spitklassische Apollonbild entstanden, der alsbald weite Verbreitung
finden sollte und offenbar den Erfordernissen der jungen Gandhara-
schule in besonderer Weise entgegenkam. Denn eine innere Uberein-
stimmung zwischen Buddha- und Apollonbildern legt den Gedanken
nahe, das Buddhabild sei in den Jahren um 130 n.Chr. aus der romi-
schen Kunst entlehnt, und zwar nach dem Vorbild des neuapollinischen
Antinous-Typus. Dies hat, wie stilistische Vergleiche zeigen, nicht nur
die weitere Entwicklung des Buddhabildes in Gang gesetzt, sondern
zugleich durch eine Fiille plastischer Anregungen des Westens weiten
Bereichen der Gandharakunst das Material geliefert.

Doch ist es dann in Gandhara keineswegs bei dem unverdnderten,
lediglich durch eine weltpolitische Konstellation begiinstigten Kopieren
westlicher Vorbilder geblieben. Die Gandharakunst hat sich aus eigenen
Kriften weiterzuentwickeln gewufit, wenngleich wiederholten westlichen
Kontakten auch in der Folgezeit offengestanden. Im Endergebnis zeigt
die Gandharakunst eine deutliche Parallelentwicklung zur gleichzeitigen
romischen Kunst von etwa 130 bis gegen die Mitte des 5. Jahrhunderts,
von der hadrianischen bis zur Vélkerwanderungszeit und von Kanischka
bis zum Einfall der Hunnen in Gandhara. Diese Parallelentwicklung ist
vor allem so zu verstehen, dafl sowohl im Westen wie im Osten ein Weg
gefunden wird, mittels einer stindig wachsenden Abstraktionskraft von
der korperhaften Darstellungsweise zum sublimierten, entstofflichten
Bild zu gelangen. Verwandte Entwicklungen, die tiberdies in wechsel-
seitigem Austausch stehen, miissen zu vergleichbaren Ergebnissen fih-
ren, und so fithrt der Weg dort zum mittelalterlichen Heiligenbild, hier
zum fertigen Buddhabild Ostasiens. In beiden Féllen vollzieht sich die
Entwicklung jedoch nur schrittweise. Auch in Gandhara wandelt sich die
Bildauffassung von einer Generation zur anderen, und insgesamt kénnen
zehn stilistisch deutlich unterschiedene Gruppen von Denkmaélern benannt
werden, die sich auf die Jahre von 130 bis etwa 435 verteilen lassen ™,
Es gilt nun, innerhalb dieses Rahmens den stilistischen und zeitlichen
Platz des vorliegenden Reliefs zu bestimmen. Eine Auswahl verwandter
Stiicke sei daher zum Vergleich herangezogen.

Ein Relief in Karachi, das Geburt und Sieben Schritte darstellt?®, ist
insgesamt reicher, lebendiger und beweglicher behandelt als das vor-
liegende Stiick. Die Komposition ist zwar dort ebenfalls symmetrisch

1"'l AHRENS, Abb. 2—3, S. 58 ff.
15 AurEens, S. 52 ff.
18 IngHOLT Abb. 14 S. 52
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aufgebaut, wird aber nicht so zwingend gehandhabt wie hier. Die pla-
stische Einzelform zeigt eine gesteigerte korperhafte Empfindlichkeit. Der
damit verbundene hohere Grad der bildmafiigen Auflockerung kann bei
sonst gleichbleibender Qualitidt nicht als ein lokales, sondern wird
unbedingt als ein zeitliches Unterscheidungsmerkmal aufzufassen sein.

Dagegen scheint bei einem weiteren Relief mit Geburt Buddhas, das
in Peshawar aufbewahrt wird V7, gegeniiber dem Stiick in Karachi eine
merkliche Versteifung stattgefunden zu haben. Die Gruppe erweckt den
Eindruck, als sei sie von einem Regisseur zusammengestellt, und jeder
Gestus wirkt sorgsam einstudiert. Plastisch duflert sich dies in einer
weniger freien, einer trockeneren und stdrker abstrahierenden Haltung.
Bei qualitativer Gleichwertigkeit diirfte das Stiick in Peshawar jiinger
sein als dasjenige in Karachi.

Ein drittes Vergleichstiick in London, das eine Adorationsszene dar-
stellt, setzt diese Entwicklung fort®®. Die Figuren erstarren hier zu Glie-
derpuppen, die in schwer lastende, brettartig steife Gewdnder gehiillt
sind. Die plastische Behandlung der Oberfliche nimmt an Trockenheit,
an sproder Gebrechlichkeit zu. Zugleich reift jedoch die innere Aussage-
kraft des Stiicks zu einer bisher unbekannten Eindringlichkeit heran.

Drei klare Stilstufen sind damit angedeutet, die zugleich der Abfolge
von drei Generationen entsprechen und einen wichtigen Abschnitt der
Gandharakunst bezeichnen. Hierbei ist das Stiick in Karachi das ilteste,
dasjenige in London das jiingste; da sich jedem eine grofle Zahl weiterer
Reliefs stilistisch anschlieflen 14Bt, darf die skizzierte Drei-Stufen-Folge
als gentuigend reprisentativ gelten.

Wird nun versucht, das vorliegende Stiick dieser Abfolge einzugliedern,
so scheint sich am ehesten das Relief in Peshawar anzubieten. Hier wie
dort herrscht ein bemerkenswertes korperhaftes Ausdrucksvermoégen vor,
das jedoch gegeniiber dem Vergleichstiick in Karachi die dimpfende, ldu-
ternde, abkithlende Wirkung einer abstrakteren Denkart erfahren hat.
Das vorliegende Relief gehort daher mit dem Vergleichstiick in Peshawar
einer Zeitstufe an. Zahlreiche weitere Beispiele erlauben es, diesen
Vergleich auf breiter Basis nachzuprifen?®. Wenn aber das Stick in
Karachi — auf Grund von Rechenexempeln, die hier nicht erlautert wer-
den kénnen® — um 260 n. Chr., dasjenige in Peshawar um 295 und das
in London um 330 datiert werden kann und wenn ferner das vorliegende
Relief dem Vergleichstiick in Peshawar stilistisch eng entspricht, so kann
als Datierung des Reliefs in Miinster das Ende des dritten nachchrist-
lichen Jahrhunderts angegeben werden.

Unversehens hat sich so der Blick geweitet vom vorliegenden Stiick
auf die zahlreichen Denkmiler der Gandharakunst iiberhaupt; ihnen

17 InguorT Abb. 18 S. 52

18 Aurens Abb. 16

19 Aprens S. 66 ff. Nr. 169 ff., bes. Nr. 224—42
20 5. Anm. 15
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allen ist es gemeinsam, sich bestindig auseinanderzusetzen mit den Prin-
zipien des westlich spdtantiken Formgefiihls, die der rémischen Kunst
entlehnt werden, und andererseits mit den Forderungen nach dogma-
tischer Abstraktion, wie sie der Geistigkeit des Ostens entsprechen. Wird
die Gesamtheit der gandharenen Entwicklung ins Auge gefafit, so findet
ein kontinuierlicher, von einer Generation zur anderen wachsender Ab-
bau des einen und eine zielbewufite Steigerung des anderen Prinzips
statt; so lange, bis schlieflich in den spéten Perioden der Gandharakunst
eine echte Symbolkraft erreicht, das Buddhabild auf die Stufe einer
hoheren geistigen Realitdt emporgehoben wird.

Das besprochene Relief markiert eine Station auf diesem Weg. Das
Ziel ist noch fern, aber die Antinomien beginnen sich zu kliren, und der
Ausgang des bildnerischen Ringens kann nicht mehr zweifelhaft sein. Die
Gandharakunst hat zu dem Zeitpunkt, an dem dieses Relief entsteht,
noch eine Entwicklung von knapp eineinhalb Jahrhunderten vor sich.
Das Reizvolle an diesem Relief ist es, daf es sein korperhaft-plastisches
Erbteil noch deutlich zur Schau trdgt und zugleich auf die zu erringende
Stufe der Reife vorausweist. Nicht umsonst soll ja das mittelasiatische
und das ferndstliche Buddhabild in seiner korperlos entriickten Geistig-
keit an jene Endstufen der reifen Gandharakunst ankniipfen. André
Malraux formuliert diesen Vorgang von hoher religionsgeschichtlicher
Bedeutung folgendermaflen: ,Von einer Bildhauergeneration zur andern
wandelten sich die immer abstrakter werdenden plastischen Formen Apol-
lons . . ., der Gott senkt die Lider oder schliefft die Augen; immer zarter
wird sein weltvergessenes Lacheln. Und alle Gestalten folgen ihm: jeder
grofle buddhistische Kiinstler entwindet dem Illusionistischen irgendein
Stiick erhabener Gelassenheit. Alles Geheimnis dieser Kunst endet in
diesem neuen Licheln® 2,

# A. MaLraux, Psychologie der Kunst, 2: Die kiinstlerische Gestaltung, Ham-
burg 1958, S. 20
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