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Ann-Cathrin Drews

»wIndisches Anschauen«! zwischen Formen
und dem Formlosen. Stella Kramrisch
zur indischen Moderne Abanindranath
Tagores

»Um zu sehen, mufit Du die Augen schlieRen. So enthiillt sich dir die Welt.«2
— Stella Kramrisch

Stella Kramrischs kiirzere Texte zur modernen indischen Kunst machen nur einen
kleinen Teil ihres Gesamtwerks aus. Und ihr bisweilen lyrischer »stream of consci-
ousness«3-Schreibstil ist in der Rezeption dieser, wie auch anderer ihrer Schriften,
kritisch wahrgenommen worden. Dennoch sind diese Arbeiten von hohem Interesse.
Sie verdeutlichen Kramrischs Rolle als »Bindeglied« zwischen der westlichen und
der sich bildenden 6stlichen Moderne im Umfeld Santiniketans.4 Kramrisch hielt
nicht nur eine Reihe von Vortriagen u. a. zur westeuropdischen modernen Kunst und
zur Kunst des 19. Jahrhunderts im Rahmen ihrer Lehrtitigkeit in Santiniketan, sie
initiierte auch mal3geblich die Ausstellung von Bauhauskiinstlern mit,> die 1922
stattfand und als Beginn der Avantgarde in Indien verstanden wurde.® Zugleich
zeigen diese Texte auch Einschitzungen Kramrischs zu Formen der indischen Mo-
derne. Anhand der Rezension zur XV. Jahresausstellung der von Gaganendranath
und Abanindranath Tagore 1907 begriindeten Indian Society of Oriental Art, die
1924 in den Samavaya Mansions, den Raumen der Society in Kalkutta, stattfand, sol-
len im Folgenden zentrale Aspekte von Kramrischs Denken zu einer Moderne der
indischen Kunst erldutert werden (Abb. 1). Zugleich erméglicht Kramrischs kurzer
Text auch eine erste Annidherung an ihr Denken der Beziige von moderner oder zeit-
genossischer und mittelalterlicher Kunst Indiens.” Denn einige ihrer thematischen
und formanalytischen Beobachtungen zu Werken der indischen Moderne lenkten
Kramrischs Aufmerksamkeit auch in ihren Schriften iiber die historische Kunst In-
diens. Mageblich fasste sie diese erstmals in ihren Vortragen The Expressiveness
of Indian Art zusammen, die sie 1922 in Kalkutta hielt.8 Fiinf von ihnen erschienen
1924 gekiirzt auf Deutsch als ihre erste Buchpublikation unter dem Titel Grundziige
der indischen Kunst. Erste grundlegende Einfiihrung in die indische Kunst® (Abb.2).
Dass Kramrisch diese Aspekte auch in ihrem Denken zur zeitgenossischen Kunst
anbringt, ist nicht zuletzt vor dem Hintergrund des kolonialen Spannungsfelds und
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der Unabhingigkeitsbewegungen bemerkenswert und wichtig, die Indien zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts pragten und auch eine Neubewertung der priakolonialen
indischen Kulturgiiter bewirkten.

DIE BENGAL-RENAISSANCE
1922 hatte die XIV. Jahresausstellung der Indian Society of Oriental Art in Kalkutta
in denselben Raumen stattgefunden. Neben den Arbeiten aus dem Bauhaus wurde
auch eine grof3e Zahl von Werken weniger bekannter indischer Kiinstler-innen un-
terschiedlicher Regionen gezeigt.10 In einer kiirzlich neu aufgekommenen Rezep-
tion der Ausstellung wurde insbesondere bemerkt, dass die Teile zur westlichen und
indischen Moderne zumindest im Katalog getrennt voneinander prasentiert wur-
den.!! Auch zu dieser Ausstellung hatte Kramrisch einen kurzen Text geschrieben,
der in dem Katalog erschien. Kramrisch zeigte die Verbindungen zwischen der indi-
schen Moderne und der westlichen Avantgarde auf, die sie vor allem in einer trans-
zendentalen Asthetik identifizierte.12 Zwei Jahre spiter widmet sich Kramrischs
Rezension zur XV. Jahresausstellung einigen dieser indischen Kiinstler der Bengal-
Schule, einer indischen Moderne, die Aspekte vormoderner bildnerischer Traditio-
nen iibernahm. Kramrisch betrachtet Werke der Bengal-Renaissance, ihres Griinders
Abanindranath Tagores und einiger seiner Schiiler, seines Bruders Gabanindranath
Tagore und ihrer Schwester Sunyana Devi. Die beiden zuletzt Genannten hebt sie
am Ende ihres Textes als »gegensatzliche Personlichkeiten« einer zukiinftigen
Kunst Indiens hervor.!3 Beide standen der Bengal-Renaissance nahe, folgten aber
eigenen Wegen. Die in diesem Zusammenhang wichtigsten Arbeiten Gaganendra-
naths appropriierten kubistische Elemente und gelten nicht nur fiir Kramrisch als
Beispiele einer Annahme und Veranderung der westlichen Avantgarde.!4 Demge-
geniiber zeigen die linearen Werke Sunyana Devis starke Anklinge an Kalig-
hat-Darstellungen, die sich besonders im ruralen Bengal des 19. Jahrhunderts als
Malerei religioser oder epischer, aber auch alltaglicher Szenen auf Tuchrollen her-
ausgebildet hatten (Abb.3). Kramrisch betont Devis »Lebensabgeschlossenheit«
als Frau in Bengalen als Grund, weder Zugang zu einer kiinstlerischen Ausbildung
noch zu dulleren Einfliissen gehabt zu haben.!> Als »innigste Stimme Indiens«16
erschliefe Devi in ihrer Isolation eine eigene indische Formenwelt, die an mythi-
sche Gotterwelten Indiens anschlieRe. Wie sehr Kramrisch in diesem Werk eine
besondere Auspragung indischer Kunst sah, geht auch aus ihrem ein Jahr spater in
Der Cicerone veroffentlichten Text zur Kinstlerin hervor.17

Auch die Kiinstler der Bengal-Renaissance bezogen sich auf das Erbe prikolonia-
ler Formen Indiens.!8 Die Entstehung dieser als erste kiinstlerische Bewegung Indi-
ens verstandenen Gruppe war an die politisch-revivalistischen Tendenzen seit dem
ausgehenden 19. Jahrhundert gekniipft. 1905 wurde die Teilung Bengalens durch
die Briten forciert, was die Unabhangigkeitsbestrebungen der indigen orientierten
Swadeshi-Bewegung verstarkte und schlieBlich zu einer Aufhebung der Teilung
fiihren sollte.1? Solche nationalistischen Impulse begleitend, entstanden umfassende
kulturpolitische Reformen. Sie wurden insbesondere angeregt durch Rabindranath

Regards croisés, No. 11, 2021
122



»Indisches Anschauen« zwischen Formen und dem Formlosen. Stella Kramrisch zur indischen Moderne Abanindranath Tagores

Tagore, mit dem Kramrisch ebenso wie mit weiteren Mitgliedern der Tagore-Familie
seit einer Begegnung in Oxford und der Einladung nach Santiniketan 1921 in ver-
trauter Verbindung stand.

Der Zugang zu einer eigenen Moderne sollte durch eine Offnung zu indigenen
Kiinsten wie die Riickbesinnung auf z. B. mittelalterliche Bildformen erfolgen und
den Import des westlichen Akademismus ablosen. Dieser dominierte insbesondere
auch die kiinstlerische Ausbildung in den unter der India Company seit Ende des
18. Jahrhundert gegriindeten landesweiten Kunstschulen wie in Madras, Kalkutta,
Bombay oder Delhi. Thre Curricula entsprachen weitestgehend den Vorgaben der
South Kensington School of Arts. Und ein durch die britischen Raj etabliertes Auf-
tragssystem stiitzte den Naturalismus viktorianischer oder wahlweise romantischer
Pragung. Der als Nationalkiinstler bekannte Ravi Varma war bedeutendster Vertre-
ter dieser Entwicklung und des Gentleman-Kiinstlers, der sich in Indien als neuer
Kiinstlertypus herausgebildet hatte.

Unterstiitzt wurden die Reformen der Kunstausbildung von westlichen, theoso-
phisch geprdgten Orientalisten. So iibernahm der britische Kunsthistoriker Ernest
Binfield Havell, von der Kunstschule in Madras kommend, 1896 die Leitung der
Calcutta Art School. Seine Reformen sollten den Studierenden die eigene Tradition
niherbringen —zu diesem Zweck legte er z. B. eine Sammlung von Mughalgemalden
an und verdulderte die Bestinde westlicher Gemailde. Die komplexe Gemengelage
zwischen Nationalbestrebungen und imperialem Einfluss zeigte sich auch in Er-
wartungen an die kiinstlerische Ausbildung bzw. in Bezug auf die mit ihnen ver-
bundenen westlichen wie 6stlichen Projektionen. Tatsachlich l6ste die durch Havell
angestoflene Entfernung vom westlichen Curriculum eine Gegenbewegung aus.
Deren Resultat war 1897 die Griindung der Jubilee Art School, die der westlichen
Malerei nahe stehen sollte.20 In Abanindranath Tagore fand Havell einen auch
spirituell verbundenen Gefdhrten, dessen kiinstlerische Ausrichtung er zugleich
entscheidend prigte, indem er ihn auf die Mughal-Tradition aufmerksam machte.
Deren feine, rigide Linien bestimmten Tagores Gemalde, bevor der Kiinstler einen
sentimentaleren und an die Rajput-Tradition angelehnten Stil tibernahm, der wie-
derum vom indischen Kunsthistoriker Ananda Kentish Coomaraswamy als »indi-
scher« verstanden wurde.?! Das zentrale Anliegen der kulturellen Reformen war
diese Frage nach einem indischen Stil. E. B. Havell sprach von der Suche nach einer
»lost language of Indian art« und schrieb wie Coomaraswamy gegen den viktoria-
nischen Einfluss auf indische Kunst an.22 Auch Kramrischs Uberlegungen Zu einem
»Indian outlook« kénnen wohl im Kontext derartiger ﬁberlegungen verstanden
werden.? Sie veroffentlichte sie u.a. 1922 in ihrem Beitrag »Indian Art and Europe«
in Rupam. An Illustrated Quaterly of Indian Art, das als Journal der Oriental Soci-
ety of Indian Arts zwischen 1920 und 1930 von Ordhendra C. Gangoly herausge-
geben wurde, bevor Kramrisch ab 1933 gemeinsam mit Abanindranath Tagore die
Herausgeberschaft tibernahm und das Periodikum unter dem Titel The Journal of
the Oriental Society of Indian Arts weiterfiihrte.24
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Die bildnerischen Riickbesinnungen der Bengal-Renaissance auf historische For-
men oder Stilelemente sind mit der europdischen Renaissance zu Beginn der Friithen
Neuzeit und auch mit dem Riickgriff der Praraffaeliten auf die Formen der Renais-
sance verglichen worden. Dabei waren sie in Indien von Beginn an in eine nationale
Debatte um politische Autonomiebestrebungen eingebettet. Fiir Kramrisch »muf
die Renaissance ein Zweifaches iiberkommen, die eigene Desorientierung und den
desintegrierenden Faktor, der sich ungefragt importiert.«2> Hiermit sind zwei For-
men der kolonialen Anpassung angesprochen: eine gleichsam >unreflektierte < indi-
sche Ubernahme von — so Kramrisch — »Wiener Bazargut« und der Kulturimperia-
lismus eines Systems westlicher Formen. 1924, im Erscheinungsjahr von Kramrischs
Rezension, verbreiteten die Schiiler Santiniketans und Abanindranath Tagores die
Renaissance zum Teil als Lehrer an Schulen in ganz Indien. Der Einfluss der Gruppe
hatte aber aufgrund der Ausbreitung westlich avantgardistischer Tendenzen, ins-
besondere durch die Ubernahme des Kubismus und den Einfluss der Printmedien,
bereits abgenommen.26

Die revivalistischen Versuche, sich von westlichen Akademismen zu emanzipie-
ren, konnten zu einer engen nationalistischen Auslegung von Kunst fiihren, die sich
sukzessive anderen Einfliissen verschloss.?” Dies entging auch Kramrisch nicht:

»Erlosung scheint daher ein Kunstnationalismus zu versprechen, der alles von aufen

Herankommende boykottiert und aus dem Ablauf der eigenen Vergangenheit Tropfen

des Lebenswassers mit dem Sieb bewuliter Auswahl zu schopfen meint. Doch das

Fatale einer Reaktion liegt darin, dal3 die Waffen, mit denen sie kiampft, doch nur aus

dem schon vorhandenen Material geschmiedet sein kénnen. Am wiederspenstigsten

Fremdkorper niitzt sich das Angriffsinstrument ab, wiahrend er selbst, weniger und

weniger greifbar, sich schlie8lich verfliichtigt.«28
Die Klarheit, mit der Kramrisch eine sich in sich selbst verlierende Dynamik binarer
Dichotomien oder auch anti-kolonialen Widerstands benennt, ist auffillig. Spatere
Theoriebildungen des Postkolonialismus werden gerade die Notwendigkeit hervor-
heben, die koloniale Situation wie auch Emanzipationsmoglichkeiten ausgehend
von Konzepten der Vermischung und Hybriditat denken zu miissen.?® Dass die
Werke der Bengal-Renaissance aufgrund ihrer Verbindung indigener, orientaler, pan-
asiatischer und westlicher Stromungen auch als Wegbereiter einer neuen moder-
nen und offenen Kunst Indiens verstanden werden konnten und dass dies insbe-
sondere fiir das Werk Abanindranath Tagores zutrifft, wird durch die Schliisselrolle
deutlich, die nicht nur Kramrisch ihm in der Rezension zuspricht:

»Doch dieser siubernde, wesentlich negative Vorgang wird vom weitsichtigen Fiihrer

der Bewegung zu einem sehr bedachten Eklektizismus umgebogen, der von aullen

annimmt, was sich eigenem Formwillen unterzuordnen scheint, eine Internationale
von Seh- und Vorstellungsformen deren alleinige Berechtigung der aristokratische

Takt der Auswahl ist.«30
Tagores Werk wird gemeinhin als Abkehr des > verwestlichten<und von den Raj als
Nationalkiinstler gestiitzten Ravi Varma verstanden (Abb. 4, 5).3! Dieser lehnte seine
Motive und Darstellungen u. a. an britische Plakate und Printmedien an und setzte
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sie in einen Mix mit Hofdarstellungen der Mughaltradition sowie runden korperli-
chen Formen. Demgegeniiber zeigen Tagores Bilder feinere, linglichere Formen und
sentimental oder melancholisch anmutende Portrits und Landschaften. Sichtbare
Einfliisse, die auch Kramrisch in ihrer Rezension benennt, sind englische Aquarelle
oder japanische Waschtechnik, Mughalmalerei oder hinduistische Bildwerke, die
Fresken von Ajanta oder Bildwerke in Orissa (Abb.6-8).32 E. B. Havell, der 1902,
1905 und 1908 drei Artikel iiber Tagore in Studio 21 mit hochwertigen Farbabbil-
dungen veréffentlicht hatte, sowie AuBerungen Sister Niveditas stiitzten den Er-
folg Tagores als erster moderner Maler Indiens insbesondere nach der Ausstellung
seines als Nationalgemailde verstandenden Barat Matha (1905).33

Die Aneignung und Vermischung von Stilen kann durchaus im Rahmen der von
Rabindranath Tagore postulierten Durchdringung und Offenheit als quintessenti-
ellem Charakteristikum der Kultur Indiens verstanden werden. In seinem Aufsatz
zur Nachahmung mahnte er davon abzusehen, kulturelle Anglizismen weiter nach-
zuahmen und sich derart britischer Herrschaft zu unterwerfen.34 Dabei richtet sich
diese Kritik der Nachahmung auf kulturelle wie politische Prozesse. Christian
Kravagna hat herausgearbeitet, dass anhand des

»Differenzen vereinigende[n] > Wesen[s]< der indischen Kultur und der Formierung

einer transkontinentalen Allianz des >Geistigen« [...] ein >Naturalismus< auf seinen

ideologischen Platz verwiesen werden [konnte|, dessen Prinzip der Nachahmung in

struktureller Parallele zur kolonialen Forderung nach Anpassung an die Herrschafts-

kultur gesehen wurde.«35
Tatsdchlich lassen sich auch die kiinstlerischen Vorgehensweisen der Renaissance-
Bewegung im Licht dieser Uberlegungen betrachten. Dass das Mimetische trotz sicht-
bar naturalistischer Anleihen bei der historischen Kunst Indiens keine echte Rolle
gespielt hatte, sondern westlichem Import entsprach, verleiht der angesprochenen
Parallele Nachdruck. Dem besonderen Naturbezug buddhistischer indischer Kunst
widmete Kramrisch sich in ihrem Text »The Representation of Nature in Early Bud-
dhist Sculpture (Bharhut-Sanchi)«, der in einer der ersten Ausgaben 1921 in Rupam
erschien und auf Basis ihrer 1919 geschriebenen Dissertation entstand.3¢ Sie be-
schreibt zudem den indischen Kiinstler wie eingebettet in die ihn umgebende Na-
tur. Konsequenz sei, dass ein fiir den Realismus westlichen Formats notwendiger
Abstand nicht gegeben sei. Stattdessen schopfe der indische Kiinstler aus dem ihn
umgebenden Formenuniversum, dessen Teil er und das Werk bilden. Die Option,
nicht oder nur anders nachzuahmen, kann insofern als zweifaches — politisches
wie kiinstlerisches — (Widerstands-)potential einer indischen Moderne verstanden
werden. Dass es sich auf ein bereits die mittelalterliche indische Kunst kennzeich-
nendes nicht-mimetisches Verhiltnis zur Wirklichkeit stiitzte und dies nicht-mime-
tische Potential zugleich den Ankniipfungspunkt fiir die Suche westlicher Kiinst-
ler nach dem Geistigen oder der Spiritualitdt der Form bot, zeigt, wie sich in der
Rezeption indischer Kunst und Kunstgeschichte die Zugidnge aus Ost und West
uberkreuzten.
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STELLA KRAMRISCH ZU ABANINDRANATH TAGORE
Mit der Vermischung 6stlicher und westlicher Formen, die auch fiir die Kunst des
19. Jahrhunderts kennzeichnend gewesen war, fiihrte Tagore bereits bestehende
kiinstlerische Tendenzen wie die der East India Company oder Ravi Varmas fort.3?
Seine Schliisselrolle als erster moderner Maler Indiens,38 wie Kramrisch ihn nennt,
wird allerdings mit Tagores au8erordentlich vielseitiger Kombination von stilisti-
schen Beziigen begriindet:

»Gewaltiger als die verstandesmilig gesuchte, eklektische Belebung an das

16. und 17. Jahrhundert, ist der Ablauf indischer Kunstentwicklung, die trotz

zeitweiser Stagnation und spaterhin gewaltsamen Abbruchs in Abanindranath

Tagore lebendig weiterwirkt. [...] A. Tagore ist nicht nur Fithrer der Wieder-

belebung indischer Malerei, sondern vor allem Problematiker.«39
Tagores Werk nimmt eine Doppelposition ein: Auf der einen Seite fehlen Elemente
einer noch als giangig verstandenen westlich realistischen Kunst des importierten
Akademismus. Auf der anderen Seite entsprach es nicht den traditionellen Regeln
in den Silpa-Sastras des indischen Kanons, die Tagore selber iibersetzt hatte und die
Thema der zwei Vorlesungszyklen »Some Notes on Indian Artistic Anatomy« so-
wie »Sadanga, or the Six Limbs of Painting« waren.40 Sein Werk geht auch tiber
das allgemein national gefarbte Interesse an klassischer Kunst hinaus, da er z.B.
populdre Szenen wie die von Bengal-Tadnzern einbezog.4! Dass zwischen der theo-
retisch-geistigen Arbeit und der malerischen fiir den Kiinstler Unterschiede beste-
hen, sieht Kramrisch in ihrem deutlich spater, 1942 verfassten Text » The Genius of
Abanindranath Tagore« als einen Hauptgrund fiir seine Vorreiterrolle:

»He is the first modern Indian painter, for he paints the paradox of the

traditional civilisation of his country beheld by himself who belongs to it

and yet as a painter has his stand besides it so that he can view it.«42
Die Auseinandersetzung mit der Vergangenheit ist in Kramrischs Formulierungen
auch eine Abkehr von der Gegenwart; die Bewegung in die Vergangenheit wird zu-
gleich ein Neuordnen, das auf seine kiinstlerische Imagination wie Rebellion, seine
»irreverent sensibility«# verweist. Tagore ibernimmt nur einzelne Aspekte pikto-
rialer Traditionen: »No form of traditional art appealed to him wholly.«# Durch
weitere Veranderungen der historischen Bildvorlagen entstehen heterogene Bildfla-
chen: Auf ihnen sind die stilistischen Details angeordnet, die sich innerbildlich ge-
genseitig zu kommentieren scheinen. Beispiel fiir ein derartiges » Verweis<system
ist z. B. die frithe Miniatur Summer (ca. 1900, Abb.9) aus der als Ritusamhara be-
titelten Reihe, die als Vorstufe Tagores synthetischen Spatwerks gesehen wird. Sum-
mer bezieht sich auf historische Kompositionen wie solche in Pahari- oder Kangra-
gemilden und zeigt dekorative Rahmen von Mughaldarstellungen. Aber Tagore ver-
andert die traditionellen Formen:

»He uses the directional interplay of floors, walls and furniture to articulate

space in these paintings in the way the Kangra artists did, but he introduces

stronger diagonals into the composition and structures it with an underpinning

of realism. This also introduces an interplay of order and asymmetry into
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these pictures, and renders irregular what initially looks regular; in doing so,

it slyly transforms appropriation into innovation. «45
Den Umgang mit historischem Material habe er zudem um eine bis dahin unge-
kannte Sensibilitat oder Emotionalitit bereichert, fiir die vor allem seine Charakter-
studien oder Portrits stehen. Die Darstellung The Passing of Shahjahan (1902), in
der Tagore die Trauer iiber den Tod seiner Tochter verarbeitete, ist hierfiir beispiel-
haft.46 Tatsachlich sah der Kiinstler es als seine Aufgabe an, den Bildwerken Emotio-
nalitat, bhava beizufiigen, eine der sechs Stiitzen indischer Malerei in den Sadanga-
Lektionen, die er iibersetzt hatte.4? Sein Einsatz der japanischen Waschtechnik,
morotai, die sein Werk zumehmend kennzeichnete, unterstiitzt diese Entwicklung.
Mit ihr war Tagore 1902 durch die Begegnung mit dem japanischen Kunsthistoriker
Okakura Kakuzo, einem der Hauptvertreter des Panasiatismus, in Kolkata sowie im
Austausch mit dessen Studenten Taikan Yokayama (vgl. Abb. 7) und Hishida Shunso
in Beriihrung gekommen. Tagore entwickelte deren Techniken dahingehend weiter,
dass er seine Papiere ganz in Wasser trankte. So entstehen die sanften Ubergéinge
oder die das ganze Blatt einnehmenden Verwischungen.*8 Sie werden atmosphari-
sches Beiwerk zur Figur in den stimmungsvoll aufgeladenden Hintergrundgestal-
tungen wie in Dewali (Abb. 10), The Siddahs of the Upper Air oder The Banished
Yaksha, die zwischen 1903 und 1904 entstanden.*® Die starker orientalistisch ange-
legten Darstellungen zu dem literarischen Zyklus Rubaiyat of Omar Khayyam
(Abb.11) der Jahre 1907 bis 1909 werden als erste Beispiele eines spateren Werks
Tagores gesehen. In diesem verband er die Einzelverweise zu einem eigenen Stil
und schopfte zugleich die Méglichkeiten der Waschtechnik starker aus. In Variatio-
nen behandelt Tagore dabei das Verhiltnis von Figur und Grund.5° Darstellungen
von Figuren in der Landschaft oder vor monochromen Farbfeldern wie The Banis-
hed Yaksha oder in der Omar Khayyam Serie zeigen immer evokativere und abstrak-
tere Hintergriinde. Eine besonders stimmungsvolle Qualitat zeichnet insbesondere
auch einige Landschaftsdarstellungen aus, etwa solche, die er 1911 auf Reisen nach
Puri sowie als spatere Berglandschaften um 1919 schuf. Diese Bildnisse markieren
den Ubergang von einer fritheren Anlehnung an die Praraffaeliten zu symbolisti-
schen Ausfiihrungen, die eine Reihe anschlieSender Einzelfiguren und Tierdar-
stellungen bestimmen.5! Mit Blick auf diese Bildnisse wie z. B. White Peacock (1915,
Abb. 12) beobachtet Sivar Kumar schlieRlich, »all influences have been absorbed
and transformed, and [...] have a style that is entirely Abandindranath’s«:

»In them, there are fine details but not the worldview of realism; in them, we see

the format of the miniatures but not the vivid design and colour of the miniatures;

in them, we see soft-focused images wrapped in mist but not the mist he saw in

Japanese paintings, but of his mind from which they are reborn.«52
Die Vermischung von Stilen und das Wiederaufnehmen unterschiedlicher Epochen
in den zeitgendssischen Tableaus wurde von damaligen Kommentatoren als »Ar-
chéologie« bezeichnet.53> Auch Kramrischs Zeilen in dem spateren Aufsatz »The
Genius of Abanindranath Tagore« scheinen von diesem Begriff auszugehen. Dabei
wird deutlich, wie Tagores Archdologie in die Zukunft gerichtet ist: »He worked
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[...] seated with his back to the house full of books, ancient works of art, miniature
paintings of the Moghul and Rajput schools, and bronzes from Tibet and South
India.«>* Von einem reinen Geschichtseklektizismus abgewendet, geht er den mo-
dernen Schritt von der »appropriation« zur »innovation«.>5 Die Geschichte in ei-
ner derartigen Archdologie neu zu iiberblicken, wird von Kramrisch mit der visu-
ellen Metapher eines sich vor dem Kiinstler ausbreitenden Panoramas beschrieben.5
Und dass der Kiinstler sich bei der Auswahl einzelner Elemente seiner eigenen
kiinstlerischen Autoritat bediente, wird als die Moderne Tagores hervorgehoben.
Unter den sieben Schwarz-Weil8-Abbildungen, die Kramrisch 1924 ihrer Rezen-
sion hatte beifiigen lassen, befand sich auch die Reproduktion eines Werks
Abanindranath Tagores. Uber die »Ich bin der GroRvater« betitelte Darstellung ist
nichts bekannt (Abb.13).57 Gezeigt ist eine sitzende Figur, umgeben von einem
dunklen Hintergrund. Dessen nachdenkliche Stille beruht ebenfalls auf in Waschtech-
nik gehaltenen atmosphirischen Uberlappungen, wie Tagore sie in den 1910er Jah-
ren anhand der symbolistischen Landschaftsdarstellungen erprobt hatte.5® Die
verschwommene Umgebung um die Einzelfigur stiitzt insbesondere die traumeri-
sche Stimmung ihres in die Ferne gerichteten Blicks. Aufgrund der Jahreszahl der
Ausstellung und der von den japanischen Einfliissen zeugenden Waschtechnik ist
anzunehmen, dass es sich um eine seiner in Miniaturformat gehaltenen Darstellun-
gen zu literarischen Figuren handelt, die in der um 1920 begonnenen zweiten Phase
seines erweiterten Experimentierens mit japanischen Techniken entstanden wa-
ren.> Tagore orientierte sich — darin seinem individuellen »Indian naturalism«6°
folgend — offensichtlich zumindest fiir die Figur oder den Stuhl wie den Blick an
mimetischen Vorgehensweisen. Wie in anderen Bildern handelt es sich um eine
Einzelfigur vor einem in Waschtechnik nicht-mimetischen oder abstrakt gehalte-
nen Hintergrund, der aus dem Miteinander unterschiedlicher Ebenen seine raum-
liche wie thematische Wirkung erzielt. Zu dieser Darstellung, die als ein Beispiel
gesehen werden kann fiir die Weise, in der Tagore indischen Naturalismus, Sensi-
bilitat, und ostliche mit westlichen Stromungen verbindet, schreibt Kramrisch einen
einzigen dichten Satz:
»Deshalb ist auch ein Genrebild (Abb.) wie >Ich bin der GroRvater, trotz Titels und
aufdringlich gehaltener, von Verkleidung erzihlender Brille, von der Frage und des
Zweifels einer Verkleidung, aus der bang-froher Blick so weit hinaus ins Ungekannte
reicht, wie der goldbraun aufgerauhte Grund, trotz aller Fliche in die Tiefe brennt,
so dal3 sich der weite Mantel um einen Kindkorper, der nicht einmal fiihlbar ist,
als machtiger Schatten zwischen zwei ungreifbare Wirklichkeiten schiebt, in denen
Gesichtsausdruck und die wenigen Richtungen, die um ihn huschen, Sammelpunkt
flackernder Lebensproblematik sind, die noch einmal, fast schon im Nichts, um
formlos in weiten Armeln steckende Hinde zuckt. «6!
Sowohl das Gemilde Tagores als auch Kramrischs Zeilen ermoglichen viele aul3erst
aufschlussreiche Beobachtungen, sei es zu Tagores Malerei, Kramrischs Texten tiber
den Kiinstler oder Kramrischs Verortung ihrer Betrachtungen zur modernen Kunst
in ihren eigenen Schriften. Ausfiihrlichere Erlduterungen miissen diesen Punkten
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an anderer Stelle gewidmet werden. Erwiahnt sei hier zunachst, dass Kramrisch die
Darstellung nicht in das Werk Tagores einordnet noch z. B. mitteilt, zu welcher Se-
rie diese Arbeit gehorte. Dieser Text wie die Zeilen zu Tagore konnen als Beispiele
einer formalistischen Vorgehensweise Kramrischs verstanden werden. Zugleich fallt
auf, dass Bemerkungen zu Kompositionsgrundlagen oder angewandter Technik sich
eher gestreut in der Rezension angedeutet finden, z. B. wenn die Autorin das Mit-
einander von verschwommenen Flachen und Linien bei Tagore als Verhaltnis erfasst:
»Form, unbestiandig in der Veranschaulichung, zur Klarheit gefestigt allein in der
Linie«.62

Die in dem Bild dargestellte Figur, so der Titel, verweist auf einen Grol3vater,
der — das entnehmen wir Kramrischs Zeilen — keiner ist, sondern eine jingere Figur
in Verkleidung. Anzunehmen ist also, dass Tagore in dem Gemalde einen Jungen in
Verkleidung eines GroRvaters darstellt. Ein Stuhl am rechten unteren Bildrand wie
auch das Gesicht sprechen von den Linien, die Kramrisch im Verlauf der Rezension
als charakteristisch fiir Tagore hervorhebt. Sie grenzen an diesen Stellen die Figur
von dem Raum ab, in den sie an anderen Stellen iiber die schwammige Flache des
Mantels iiberzugehen scheint. Derart bildfiillend — fast wie eine einzige Flidche, aus
der Kopf und Hinden ragen —, platziert, geht der Blick dieser Figur aus dem Bild
in die Ferne. Und sie hilt eine abgenommene Brille in der Hand, die mittig platziert
an die Bedeutung (bzw. hier deren Niederlegung) westlich gepragter okularzen-
trischer Metaphern im kolonialen Umfeld ankniipfen mag. Der nur im Titel be-
nannte Grofvater wird bildnerisch durch die Verkleidung mit der Figur des Kindes
verbunden. Zu Tagores Umgang mit Titeln wird Kramrisch in ihrem spiteren Text
schreiben:

»The quest of Abanindranath Tagore was the meaning of Indian art and how to

make it an Indian painting. As in all genuine art, meaning and form are not

sundered in his work. Meaning frequently is conspicuous, more even in the title

[...] of some of his paintings than in the actual presentation of the subject.

The stress laid on it by the words, and the not always wholly identical pictorial

form, are the form itself of the authenticity of his quest. He set out in search of

a vision which he substantiated by his knowledge of the visible records of the

past, their setting and also that of the Indian scenes. This carried him across

the gap between international modern civilisation, and the Indian tradition.«®3
Das Aufeinandertreffen von GroRvater und Kind ist wie die Begegnung der Gegen-
wart mit der Tradition der Vergangenheit, und der in die Ferne gerichtete Blick
deutet die Suche nach einer neuen kulturellen Zukunft Indiens an. In erstaunli-
cher Nihe zu dieser Darstellung, aber ohne auf sie zu sprechen zu kommen, wird
Kramrisch spiter —in ihrem Text zu Abanindranath Tagore aus dem Jahr 1942 — den
Kiinstler selbst wie in einem nachtraglichen Kommentar zwischen diesen zeitlichen
Ebenen und vor einer noch ungeformten Zukunft platzieren und dies zudem ein-
gehiillt in »a wondrous robe«, womit selbst der Mantel der Grof3vater-Darstellung
evoziert ist: »It is the form of a quest, across present and past, with the use of period
and episode, towards the timeless.«®4 In Tagores Bild wie in Kramrischs spaterem
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Text fiithrt also eine Sicht aus der Gegenwart iiber die Vergangenheit in die Zukunft
als Traum und Vision Tagores.

Bemerkenswert an Kramrischs Zeilen zu dem Gemailde ist weiterhin, wie sie das
Verhiltnis der einzelnen Bildelemente zueinander hervorhebt. Dies gilt insbeson-
dere fiir die Relation von Tiefe und Flache. Hiermit greift sie das fiir Tagore charak-
teristische Experimentierfeld von Figur und Grund auf. Zugleich wird diese in der
vorliegenden Darstellung erreichte Dichte und das Miteinander von Ferne und Nihe
in Kramrischs Zeilen wie in die Bewegung eines Hin und Her versetzt. Kramrischs
auffallende Sensibilitat fiir visuelle Zusammenhinge und Details und vielleicht be-
sonders die Verbindung von einem philologischen, textuellen Vorgehen mit den
bildnerisch-visuellen Formen — hier wirken ihre Zeilen wie ein Nachzeichnen des
Gemaildes im Text — verdeutlichen den Einfluss der Wiener Schule auf ihren form-
kritischen Ansatz.6> Schriftlich vollzieht Kramrisch beispielsweise das in dem Vor
und Zuriick zwischen den einzelnen Bildteilen angelegte Verhiltnis von Raum und
Fliache nach. Derart lasst sie zugleich insbesondere ihre Uberlegungen zum Raum
indischer Kunst aus ihren Vortragen 1922, spiter veroffentlicht in den Grundziigen,
anklingen. Mit Blick auf die vielschichtige Raumgestaltung der Fresken in Ajanta
hebt sie deren Ebenenverwebung als eine eigene indische Raumwirkung hervor
(Abb. 8). Diese resultiere aus einer dynamischen Lebensauffassung, die als Rhyth-
mus in den Werken eingetragen sei.®® Raum wird somit als ein » Volumen« der Ma-
lerei beschrieben, das anderen Prinzipien folge als westliche Perspektivraume.
Denn der raumliche »Baustoff« findet sich zwischen den Bildteilen:

»Hauser und Felsen [...] wachsen im Bild in kubischer Wirklichkeit. Sie bereiten

das Dasein der gerundeten Glieder der menschlichen Gestalten vor, die sich ruhevoll

in [...] —so daB8 der Rhythmus ohne Aufenthalt iiber sie hingleiten kann. Vor und

zuriick, zuriick und vor geht der Faden des Bildgewebes, wihrend die Farbe in
glatter, von Linien beherrschter Fliche dariiberfliel3t. [...] Auf diese Weise bildet die

Malerei aus eigenen Mitteln — Linien und Farbflichen — und mit Hilfe intellektuell

gewonnener Raumformeln ein von Bewegung belebtes > Volumen ¢ auf gleiche Art,

wie es im Sikahra und in jedem indischen Bildwerk zum Ausdruck kommt. «&7
Ahnliche Auffassungen zu einer >anderen < Raumlichkeit kennzeichnen auch Stella
Kramrischs Vorstellung des Plastischen indischer Skulptur.68 Gerade das Verhaltnis
von Form und Plastizitit pragte ihre Aufmerksamkeit fiir die Gestaltung von Sicht-
barkeiten in Fotografien: Nahaufnahmen, Gestaltung mit Licht und Schatten oder
Freistelleroptik betonen die spezifischen Artefakte (Abb. 14-16). Und die fotografi-
sche Formgebung wird an vielen Stellen in ihren Publikationen durch das Neben-
einandersetzen von Einzelabziigen fotografischer Abbildungen hervorgehoben.¢
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»INNERE ANSCHAUUNG«: FORM UND FORMLOSES
Doch viel stirker noch wird dieser Bezug in Kramrischs Rezension zu ihren Schrif-
ten zur historischen Kunst Indiens tiber einige Uberlegungen zur Form, die die Au-
torin den Zeilen zu Tagores Darstellung direkt voranstellt. Sie erméglichen sein Bild
und insbesondere den Aspekt der Verkleidung im Bild als Ambivalenz zwischen
Konkretion und Offenem zu verstehen. Von genau dieser Doppelung handelt eine
grundlegende Formauffassung indischer Kunst:

»Das Gegenstandliche, nicht seiner selbst wegen, sondern um der Beziehungen

willen, die von allem Geformten, mit Namen belegten, zum dhnlich Geformten,

anders Genannten, zum formlos Namenlosen ausstrahlen, ist wesentlicher Bestand-

teil indischer Kunst. Jede Form ist daher nicht Gleichnis der sichtbaren Natur,

sondern eines erfithlten Weltalls, erfiillt vom Sehbaren als stindiger Erinnerung

des grenzenlosen Horizonts des Innenlebens. «70
Ihre anschlieRenden dichten Beobachtungen zu Tagores Bild und dessen Verhilt-
nis von Darstellung und Verkleidung mit den Worten »Deshalb ist auch ein Genre-
bild ...« schlagen es als Beispiel fiir genau diese Formauffassung indischer Kunst
vor. Derartige Beobachtungen zur Form erorterte Kramrisch an vielen anderen Stel-
len ihrer der frithen Kunst Indiens gewidmeten Publikationen. Und das hier ange-
sprochene Verhiltnis von Form und Formlosem im indischen Bildwerk findet sich
detaillierter ausgefiihrt in einer ganzen Reihe ihrer anderen Veréffentlichungen
dieser Zeit, insbesondere der im gleichen Jahr wie die Rezension veréffentlichten
ersten Hauptpublikation Grundziige. In den Kapiteln, die von der Form, dem Raum
oder dem Rhythmus indischer Kunst handeln, finden sich ausfiihrlichere Uberle-
gungen zu dem in der Rezension zur modernen Kunst dargelegten Formbegriff. In
den Grundziigen beschreibt Kramrisch Form als eine Art chiastischer Durchkreu-
zung von Sichtbarem und Unsichtbarem, den als drishtam und adrishtam bezeich-
neten Polen des indischen Denkens. Der sichtbaren Welt steht die Welt des Unsicht-
baren gegeniiber. Sie entspricht dem Weg zum Unwirklichen jedes Einzelnen und
ist gekennzeichnet durch ein »inneres Schauen«.”! Realitat und Vorstellung stehen
in der indischen Kunstauffassung somit gleichbedeutend nebeneinander, wie
Kramrisch anhand von einer Reihe von Exempeln darlegt. Und es ergibt sich eine
standige Durchdringung von konkret gewordener Form und Formbarem. Eine Art
Lebensganzes geht wie in einer rhythmischen Bewegung iiber alles hinaus und
gibt sich jeweils in konkreter Form zu erkennen.?2 Diesen Wechsel greift Kramrisch
auch in der Rezension auf, wenn sie iiber Tagores Wechsel zwischen einer Offenheit
der Form und diese bestimmenden Linien schreibt:

»Seine besten Bilder sind Portrits seelischer Stimmungen, in denen in Hande,

Gesichtsausdruck und Farbe alles Vergangliche gelegt ist, wihrend UmriRlinien das

Wesentliche und Bestidndige in briichig-zihen, flachen Kurven enthalten [...].«73
In den Grundziigen prézisiert Kramrisch die Uberlegungen zur Form als einem Chi-
asmus, als momentanem Stillstand einer grenzenlosen iiber sie hinausgehenden
Bewegung:
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»Um nun der Weite einer Bewul3tseinslage standzuhalten, die allein im Grenzenlosen
zur Ruhe kam und sich glittete, muf3te eine Form gefunden werden, deren Begrenzt-
heit sich als Schwingung des Grenzenlosen ergab. Deswegen gibt der Umril3 einer
jeden Gestalt indischer Kunst ihr nicht nur Namen und Kenntlichkeit, sondern laf3t
sie gleichzeitig an jenem Zusammenhang teilnehmen, in dem Namen vergessen und
Rhythmen sichtbar geworden sind.«74
Einzelform ist gedacht als Teil eines beziiglichen Ganzen. Bildteile und Relationen
sind wichtiger als eine Figur. Die Stellen des Form-Abgrenzens, die Kontur oder
der UmriR, sind zugleich Orte des Verhiltnisses. Lebensstrom und Ruhe der Form
durchdringen sich.

Diese Beziige bestimmen auch ein besonderes Verhiltnis von Innen und Aufden.
Konkret in der dulieren Realitat ist die Form zugleich Trager eines inneren Bewusst-
seins, das gleichsam iiber sie hinausgeht.” Form ist demnach als ein momentanes
Aufeinandertreffen eines Aufleren wie Inneren gefasst, ein momentaner Zustand
inmitten eines iiber sie hinausgehenden universell Ganzen, eines durchdringenden
»Lebenssaft[es]«.76 Diese Verbindung kennzeichnet zugleich den indischen Kiinst-
ler, der wie eingebettet ist in die ihn umgebenden Zusammenhange und somit nicht
— wie westliche Kiinstler — aus der Distanz zu ihnen agiert. Sein Bezug zur Realitit
ist also nicht durch Trennung, wie diese notwendig fiir den westlichen Naturalis-
mus sei, sondern durch Verbundenheit gegeben.?” Er ist Teil eines universalen Prin-
zips, das ihn durchzieht. Dass das Aufeinandertreffen von Innen und Aufien mit
Blick auf Formbegriff wie Kiinstlerdefinition gelten mag, gibt Kramrischs Zeilen
programmatischen Charakter:

»Die doppelte Aussicht wurde mit dem Namen des >drishtan< und »>adrishtans, des

Sichtbaren und des Unsichtbaren belegt, sowie es uns gelaufig ist, Idealismus und

Realismus oder Abstraktion und Einfiihlung als Paare anzuerkennen, die sich im

Gegensatz erganzen. [...] Aber der Unterschied liegt auf der Hand und, was wir als

subjektive Anschauungsformen erkennen, hypostasiert der Inder in einer iiber-

schwenglichen Naivitit, erkennt es als etwas Objektives an und macht den einen Ort

sich so vetraut wie den anderen.«78
Mit »Abstraktion und Einfiithlung« verweist Kramrisch auf Wilhelm Worringers
gleichnamige Berner Dissertationsschrift von 1907 sowie kurz vorher auf die Pub-
likation Idealismus und Realismus in der Kunst der Neuzeit (1915-1916) ihres friihe-
ren Professors Max Dvorak in Wien. Diese Referenzen verdeutlichen die Anlehnung
Kramrischs Denkens an diese Schriften und zugleich die anhand des Form- wie
Kiinstlerbegriffs vorgenommene Abgrenzung von Aspekten der europdischen Kunst-
geschichte. An anderen Stellen widmet Kramrisch sich noch deutlicher der Abkehr
vom naturalistischen Reprasentationsbegriff, die mit der Verbindung von drishtam
und adrishtam einhergeht. Denn die indische Kunstform hat »weder auf Natur
noch auf einen Idealtypus Bezug, sondern bindet in plastischer Frische jedes Er-
lebnis in seiner Besonderheit in eine Form.«79
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Der eigene, nicht westliche Naturalismus als ein allumfassender, die Bildwerke
bestimmender Lebensbezug wie auch die von den Bildwerken eingenommene Po-
sition zwischen Gegenstandlichkeit und Abstraktion werden von Kramrisch hier
wie andernorts als Kennzeichen indischer Kunst vorgestellt. Und mit Blick auf die
Verhandlung einzelner Bildteile in Tagores Gemailde — die von Kramrisch als bildbe-
stimmende Faktoren hervorgehobenen Relationen zwischen Figur und Raum, Nihe
und Ferne oder Verkleidung und Nicht-Verkleidung — ist weiterhin aufschlussreich,
dass ein Resultat der Abkehr von mimetischer Reprasentation in der indischen
Kunst die Betonung innerbildlicher Beziige ist. Dies legt Kramrisch ebenfalls in
den Grundziigen dar: »Das Mal3 [wird] zum Kanon, wenn die Beziehungen zur Au-
[Benwelt entzogen sind, und der steile Weg zum Erschauten, dem keine konkrete
Wirklichkeit entspricht (adrishtam), eingeschlagen wird.«80 Dieses » Mali« der Be-
ziiglichkeit einzelner Bildteile und der Relation der Formen wird sie in ihrem kur-
zen nach der Rezension veroffentlichten Text »Indisches Anschauen« (1927) als
Konsequenz wie Vorgabe des indischen »Schauen nach innen«38! betonen. Hier stellt
sie auch dar, wie das Verhiltnis von Innen und Auf3en indischer Kunst und das da-
durch bedingte Formdurchdringen die Abkehr vom Naturalismus lenkt: »Um zu
sehen, muf3t Du die Augen schlieRen. So enthiillt sich dir die Welt. «82

Ein Kondensat dieser Uberlegungen zu dem die indische Anschauung beglei-
tenden Bezug zur AulRenwelt indischer Kunst und dem daraus resultierenden Ver-
hiltnis einzelner Bildelemente findet sich also in der Rezension 1924. Hier schreibt
Kramrisch iiber Relationen zwischen dem Formlosen und Formhaften und stellt
diese als eine Grundlage der modernen indischen Kunst Abanindranath Tagores
vor. Durch die Beziige zwischen einer »Form« einer Verkleidung, insofern diese dar-
gestellt ist, und dem dariiberhinausgehenden Formlosen einer »Frage und [eines]
Zweifel[s] der Verkleidung« evozieren Kramrischs Zeilen zu Tagores Bild die fiir
die indische Formauffassung charakteristische Doppelstruktur. Der anhand von vie-
len historischen Kunstwerken und mit Blick auf indische Mythen von Kramrisch
beschriebene Gedanke, dass die Welt der Sichtbarkeit und der Formen immer in
Verhandlung mit dem Unsichtbaren und Formlosen besteht, wird so als Einsatz ei-
nes historischen indischen Formbegriffs in Tagores Gemilde verankert. Kramrisch
unterstreicht also die Besonderheit von Tagores kiinstlerischer Position als erstem
modernen Maler, indem sie dieses Verhiltnis von Form und Formlosem als Grund-
gegebenheit indischer Kunst formuliert und diese Beziige in die Zeitgenossenschaft
Tagores iibersetzt. Sein Werk wird damit zum Beispiel fiir die historisch tiberlie-
ferte innere Anschauung in der indischen Moderne. Zugleich bringt Kramrisch
— wie als nachdriickliche Betonung — Formulierungen und Beobachtungen aus ihren
eigenen Studien zur mittelalterlichen Kunst Indiens in diese Betrachtungen zur Zeit-
genossenschaft ein. Und nicht zuletzt schldgt die Archiologie von Tagores Stilplura-
lismus auch eine Ubersetzung der indischen Anschauung als kritisches Formpara-
digma der modernen neuen Kunst Indiens vor.
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Fiir wertvolle Hinweise sei Raman Siva Kumar gedankt.
Stella Kramrisch, »Indisches Anschauenc, in: Der Querschnitt VII, Nr. 12, 1927, S.929-931.
1bid., S.929.

Dabei wurde wiederholt die nicht-chronologische Vorgehensweise Kramrischs kritisiert.
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Begins Construction of a House for Visnu: Chapters 1-14 of the Hayasirsa Pancaratra, Dissertation
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bezieht. Raddock kritsiert auch unklare Referenzen Kramrischs und schreibt als Fazit » There is
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geschichte des Kontakts, Berlin: b_books, 2017, S.59-84, hier: S. 81. Kramrisch pragte die Arbeit
und das Leben in Santiniketan weit tiber ihre kurzen Jahre vor Ort. Hierzu ausfiihrlicher Tapati
Guha-Thakurta, Sanjukta Sunderason im Gesprach mit Regina Bittner und Kathrin Romberg,

»Auf der Suche nach einer neuen visuellen Kultur«, in: Regina Bittner und Kathrin Romberg (Hg.),
Das Bauhaus in Kalkutta. Eine Begegnung kosmopolitischer Avantgarden, Publikation zur gleichna-
migen Ausstellung am Bauhaus in Dessau (27. Marz bis 30. Juni 2013), Ostfildern: Hatje Cantz,
2013, S.95-101, hier S.98.

Kramrischs Rolle und auch ihre kritische Sichtweise westlicher Aneignungen indischer Kunst
wurde in ihrer 1922 gefiihrten Debatte tiber den Modernismus Europas und Indiens mit Benoy
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Stella Kramrisch, Die Grundziige der indischen Kunst. Erste grundlegende Einfiihrung in die indische
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Zu den indischen Beteiligungen an der Ausstellung, der Einschreibung dieser in die Frage natio-
naler Bestrebungen der jiingeren Kunst, sei es von Seiten der Bengalschule oder von Seiten
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Kramrisch, »Indische Malerei der Gegenwart, op. cit., hier S.961.

Vgl. hierzu Kravagna, »Uber das Geistige in der Kunstgeschichte ...«, S.77. Stoler Miller
bemerkt in ihrem biographischen Essay wiederum, dass Kramrisch das Werk Gagendranaths
dem Abanindranath Tagores gegeniiber bevorzugt gesehen habe. Barbara Stoler Miller,
»Stella Kramrisch: A Biographical Essay«, in: ead. (Hg.), Exploring India’s Sacred Art. Selected
Writings of Stella Kramrisch, Philadelphia: University of Philadelphia Press, 1983, S.3-33,
hier S.10.

Kramrisch, »Indische Malerei der Gegenwart, op. cit., hier S.962. Diese Beobachtungen
Kramrischs erscheinen aufschlussreich auch vor dem Hintergrund ihrer eigenen an vielen Stellen
schwierigen Situation und wihrend der 1930-1940er Jahre dariiber hinaus in einer Art unfrei-
willigem Exil in Indien lebend. Vgl. auch zur judischen Emigration nach Indien Kris Manjapra,
Age of Entanglement: German and Indian Intellectuals across Empire, Cambridge: Harvard University
Press, 2014, S. 239ff., sowie Devita Singh, »German-Speaking Exiles and the Writing of Indian

Art History, in: Journal of Art Historiography 17, Dezember 2017, S.1-19.

Kramrisch, »Indische Malerei der Gegenwart, op. cit., S. 962.

Stella Kramrisch, »Sunayani Devi, in: Der Cicerone. Halbmonatsschrift fiir die Interessen des Kunst-
forschers & Sammlers 17, Leipzig: Klinkhardt & Biermann Verlag, 1925, S.84-93. Zu Devi als
»housewife artist in the limelight« siche z. B. Mitter, The Triumph of Modernism: India’s Artists
and the Avant-Garde 1922—1947, op.cit., S. 36ff.

Zum Verhaltnis des Revivalismus und der Bengal Renaissance vgl. Kishore Singh (Hg.), Reviva-
lism & Beyond: Bengal School, Jamini Roy, Santiniketan, Bengal Famine, vol. 3 (A Visual History
of Indian Modern Art), Neu-Delhi: Delhi Art Gallery, 2015.

Fiir die politischen Nationalismen und andere Hintergriinde der swadeshi Bewegung, ihre Situie-
rung zwischen hinduistischer und aryanischer Theorien, die wirtschaftliche Opposition der
Bewegung gegen die Britischen Raj und deren Auswirkungen vgl. Partha Mitter, Art and Nationa-
lism in Colonial India 1850-1922: Occidental Orientations, Cambridge: University Press, 1994,

und besonders das Kapitel »Ideology of >Swadeshi Art«, S.234-266. Die zunehmend militanten
Auseinandersetzungen fithrten zu Abanindranath und Rabindranath Tagores Riickzug und dessen
Konzentration auf die Griindung der Schulen und padagogischen Konzepte rund um Santiniketan
und Visva-Bharati.

Hierzu u.a. Raman Siva Kumar, The Paintings of Abanindranath Tagore, Kolkata: Pratikshan, 2008
(»From Indigenous to Individual Style«, S.67—100).

Ananda Kentish Coomaraswamy, Rajput Painting, London, New York: H. Milford, Oxford Univer-
sity Press, 1916; hierzu auch Mitter, »How the Past was Salvaged by Swadeshi Artists, in: id.,
Art and Nationalism in Colonial India 1850—1922: Occidental Orientations, op.cit., hier S. 285.

Ibid., S.284.
Stella Kramrisch, »Indian Art and Europe, in: Rupam 11, Juli 1922, S.81-86, hier S. 86.

Die Bedeutung dieser vierteljahrlich erscheinenden Zeitschrift, die wie die Society Fiirsprecher

der Bengal-Schule war, kann nicht iiberschitzt werden fiir den Austausch iiber indische Kunst,

die indische Moderne, aber vor allem auch fiir den Austausch mit Schriften von Autor-innen
auflerhalb Indiens. Veroffentlicht wurden Artikel zu historischen Artefakten aus dem Raum Asiens
zu indischer, chinesischer, tibetanischer oder auch persischer Kunst, zur Volkskunst und — selte-
ner — zur modernen Kunst Indiens. Englischsprachige Rezensionen von deutschen Publikationen,
z.B. durch Kramrisch 1924 zu Ernst Diez’, Einfiihrung in die Kunst des Ostens, ermoglichten einen
interkulturellen Blick auf die auslandische Forschungslandschaft zur indischen Kunst- und Kultur-
geschichte. Diese Transferleistung wurde erweitert durch Ubersetzungen. 1933 — in der Neuauflage
als Journal for the Indian Society of Oriental Art — erschienen englische Ubersetzungen Kramrischs
von Texten Josef Stzrygowskis (»India’s Position in the Art of Asia«) und Heinrich Zimmers
(»Some Aspects of Time in Indian Art«). Auch die reiche Bebilderung haufig in Seitengrofe und
die hohe Qualitit der (Farb-) Abbildungen und Lithographien bereits seit Gangolys erster Aus-
gabe sind hervorzuheben.
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Kramrisch, »Indische Malerei der Gegenwart, op. cit., S.954.

Die Auffassungen zur Bedeutung der Bengal-Renaissance unterschieden sich. So strebte z. B.
Rabindranath Tagore eine starkere Offnung zur internationalen modernen Kunst an. Vgl. u.a.
Guha-Thakurta, » Auf der Suche nach einer neuen visuellen Kultur, op.cit., S.100; Partha Mitter,
Indian Art, Oxford: Oxford University Press, 2001, S. 181. Kiinstler-innen wie Jamini Roy oder
v.a. Amrita Sher-Gil kritisierten die Bengal-Renaissance aufgrund deren als oberflichlich aufgefass-
ter Formbeziige. Sher-Gils Korrespondenz und Interviews der 1930er Jahre, in denen sie die
Bengal-Schule von der Faszination der Fresken Ajantas abgrenzt, sind bekannt. Stattdessen entwi-
ckelten diese Kiinstler-innen einen mit der ruralen Tradition Bengalens in direkter Verbindung
stehenden indigenen, »authentischen« Primitivismus. Partha Mitter erkennt daher im Primitivis-
mus das Potential einer anti-kolonialen Moderne indigenen Ursprungs. Vgl. u.a. Mitter,

The Triumph of Modernism: India’s Artists and the Avant-Garde 1922—1947, op.cit., S.35; Kobena
Mercer, »Kunstgeschichte nach der Globalisierung. Formationen der kolonialen Moderne, in:
Bittner und Romberg (Hg.), Das Bauhaus in Kalkutta, op.cit., S.156-167, hier S. 163, sowie Partha
Mitter, »Reflections on Modern Art and National Identity in Colonial India. An Interview,

in: Kobena Mercer (Hg.), Cosmopolitan Modernisms, Cambridge, Massachusetts: MIT Press (Lon-
don: inIVA), 2005, S.24-49, hier S.42. Zur Kritik an der Bengal Schule vgl. Sanjoy K. Mallik,
»Revivalism¢ and the >Bengal School«« in: Singh, Revivalism & Beyond. Bengal School, op.cit.,
S.397-405, S.398f.

Hierzu Tapati Guha-Thakurta, The Making of New Indian Art/Artists, Aesthetics and Nationalism
in Bengal, c. 1850-1920, (Cambridge South Asian Studies 52), Cambridge: University Press, 1992.
Zit. n. Mallik, »> Revivalism«and the >Bengal School«, op. cit., S.399.

Kramrisch, »Indische Malerei der Gegenwart, op. cit., S.954-955.

Zu den Verfehlungen biniren Widerstands in der kolonialien Situation und der Ermachtigung kolo-
nialisierter Subjekte siehe u.a. die Schriften von Stuart Hall, Giyatra Spivak, Homi K. Bhabha.

Kramrisch, »Indische Malerei der Gegenwart, op. cit., S.957.

Amina Kar, »Sunayani Devi — a Primitive of the Bengal School, in: Lalit Kala Contemporary (1966),
URL: https://criticalcollective.in/ArtistInner2.aspx?Aid=546&Eid=647.

Kramrisch, »Indische Malerei der Gegenwart, op. cit., passim. Die Wiederentdeckung der Ajanta-
fresken im 19. Jahrhundert war fiir die Entwicklung der weiteren indischen Malerei von gro3er
Bedeutung. In den 1880er Jahren leitete der britische Kunsthistoriker John Griffiths ihre Dokumen-
tation. Lady Herringham, die 1910 das Anfertigen von weiteren Kopien leitete, wurde von Abanin-
dranath Tagores Studenten assistiert. Vgl. Singh, Revivalism & Beyond: Bengal School, op. cit.,
S.412; Mitter, Art and Nationalism in Colonial India 1850-1922, op. cit., S.303ff.

Zu der politisch aufgeladenen Rezeption von Ausstellungen im Kontext der Swadeshi-Jahre sowie
dem Erfolg von Tagores Barat Matha, vgl. Mitter, Art and Nationalism in Colonial India 1850-1922,
op.cit., S.285, S. 294ff.

Rabindranath Tagore, »Nachahmen ist keine Kunst, in: Rabindranath Tagore. Das Goldene Boot.
Lyrik, Prosa, Dramen, hg. von Martin Kampchen, Diisseldorf, Ziirich: Artemis und Winkler Verlag,
1905 (Neuauflage 2005), S.333-337. Diese Gedanken erscheinen wie Vorlaufer zum Verstandnis

der Mimikry in der postkolonialen Theorie wie sie Homi K. Bhabha als eine sich nicht anpassende
Nachahmungsstrategie theoretisch weiter ausfiihrte. Vgl. Homi K. Bhabha, The Location of Culture,
London, New York: Routledge, 1994. Hierzu insbesondere auch Kravagna, »Im Schatten gro3er
Mangobaume...«, op.cit., S.69f.

Kravagna, »Im Schatten grof3er Mangobaume...«, op.cit., S.82.

Stella Kramrisch, »The Representation of Nature in Early Buddhist Sculpture (Bharhut-Sanchi)
[1919]« [Rupam, Nr.8, 1921], in: Stoler Miller, Exploring India’s Sacred Art. Selected Writings of
Stella Kramrisch, Philadelphia: University of Pennsylvania Press, 1983, S.123-129.

Ratan Parimoo, Art of Three Tagores. From Revival to Modernity,
Neu-Delhi: Kumar Gallery, 2011, S.177.
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Stella Kramrisch, »The Genius of Abanindranath Tagore«, The Visva Bharati Quaterly,
Mai—Oktober 1942, S.65—73, hier S. 71.

Kramrisch, »Indische Malerei der Gegenwart, op. cit., S.957-958.

Abandindranath Tagore, Some Notes on Indian Artistic Anatomy, mit einem Vorwort von

0. C. Ganguly, Kalkutta: Indian Society of Oriental Art, 1914; Abanindranath Tagore, Sadanga,
or the Six Limbs of Painting (franz. ibersetzt von Andrée Karpelés: Sadanga ou les Six Canons
de la Peinture hindoue, Paris: Ed. Bossard, 1922), Kalkutta: Indian Society of Oriental Art, 1921.

Kumar, The Paintings of Abanindranath Tagore, op.cit., S. 106.
Kramrisch, »The Genius of Abanindranath Tagore«, op. cit., S.71.
Kumar, The Paintings of Abanindranath Tagore, op.cit., S. 105.
Ibid., S.112.

Ibid., S.68.

Ibid., S.74.

Ibid.

Ibid., S. 86.

Kumar stellt z. B. den Bildvergleich von Dewali mit der Darstellung des japanischen Kiinstlers
Taikan Yokayama Kali (1903) her. Ibid., S. 74.

Ibid., S.137; Parimoo, Art of Three Tagores. From Revival to Modernity, op. cit., S. 180ff.
Kumar, The Paintings of Abanindranath Tagore, op.cit., S.111.
Ibid., S.96.

So die Bezeichnung Percy Browns, hier zit. nach Mitter, Art and Nationalism in Colonial India
1850-1922: Occidental Orientations, op. cit., S. 287f.

Kramrisch, »The Genius of Abanindranath Tagore«, op.cit., S. 65.

Kumar, The Paintings of Abanindranath Tagore, op.cit., S. 68, sowie die Erlduterungen von
Kramrisch, »The Genius of Abanindranath Tagore«, op. cit., passim.

Kramrisch, »The Genius of Abanindranath Tagore«, op.cit., S. 66.

Fiir diesen Hinweis danke ich Raman Siva Kumar, Kala Bhavan, Santiniketan. Das Gemalde taucht
in keinem der der Autorin bekannten Kataloge zu Abanindranath Tagores Werk auf.

Kumar, The Paintings of Abanindranath Tagore, op.cit., S. 140.

Fiir diesen Hinweis danke ich Raman Siva Kumar.

Parimoo, Art of Three Tagores. From Revival to Modernity, op.cit., S.188.
Kramrisch, »Indische Malerei der Gegenwart, op. cit., S.961.

Ibid.

Kramrisch, »The Genius of Abanindranath Tagore«, op. cit., S.72-73.
Ibid., S.73.

Hierzu u.a. Deborah Klimburg-Salter, »Reflections on the Contribution of Art History to Trans-
dicsciplinary Research in Vienna: The Example of the Nako Sacred Compounds, in: Deborah
Klimburg-Salter, Kurt Tropper, Christian Jahoda (Hg.), Text, Image and Song in Transdisciplinary
Dialogue. Proceedings of the Tenth Seminar of the Iats, 2003, Leiden: Brill, 2007, S.5-26; Parimoo,
»Stella Kramrisch. Indian Art History and German Art-Historical Studies (Including Vienna
School)«, op. cit.; sowie der Artikel in dieser Ausgabe der Regards croisés: Julie Ramos,
»Anthropologie, Metaphysik und Formalismus. Stella Kramrischs Grundziige der indischen Kunst«,
S.108-120.
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Stella Kramrisch, Grundziige der indischen Kunst, op.cit., S.63.
Ibid.

Hierzu z. B. das Kapitel »Plastic Form« in Stella Kramrisch, Indian Sculpture in the Philadelphia
Museum of Art, Philadelphia: University of Pennsylvania Press, 1960, sowie Ausfiihrungen in
Kramrisch, Grundziige der indischen Kunst, op. cit., S.43f.

Die herausragende Bedeutung von Fotografien in Kramrischs Werk als Zugang zu ihren Forschungs-
gegenstanden mittelalterlicher Plastik oder Tempelformen kann hier nur unzureichend angedeutet
werden. Sie zeigt sich z. B. in dem ausgreifenden Bildbestand von Publikationen wie Der Hindu
Tempel, eigens angefertigten Fotografien, ihrem fotografischen Archivbestand in Philadelphia, der
Zusammenarbeit mit Fotografen oder in Kramrischs nur mit Fotografien von Objekten kuratierten
Ausstellung Aspects of Indian Art 1940 am Warburg Institute in London. Vorbild fiir Kramrischs
Umgang mit Fotografien waren u.a. die Publikationen und Pionierarbeiten Coomaraswamys,
ebenso wie das von Victor Goloubew seit 1912 herausgegebene Journal Ars Asiatica der Ecole
francaise d"Extréme-Orient. Vgl. hierzu Manjapra, Age of Entanglement: German and Indian Intel-
lectuals across Empire, op. cit., S.240, hier S. 254.

Kramrisch, »Indische Malerei der Gegenwart, op. cit., S. 958f. Aspekte der Form spielen in den
traditionellen Schriften und Regeln zur indischen Kunst eine herausragende Rolle. Hierzu auch
Tagore, Sadanga, or the Six Limbs of Painting, op. cit., oder Kapitel wie » The formless of the forme,
in: Abanindranath Tagore, The Bageswari Lectures on Art, 2 Bde, Bd. 1, engl. Ubersetzung von
Ranendranath Bandyopadhyay, Kolkata: Pranoti Pub. House, 2008.

Kramrisch geht auf die Abgrenzung gegeniiber dem Religiosen ein. Kramrisch, Grundziige
der indischen Kunst, op.cit., u.a. S. 15f.

Hierfiir sieht Kramrisch die Wellenbewegung der Lotusranke als Kennzeichen.
Vgl. ibid., z. B. S. 20f., passim.

Kramrisch, »Indische Malerei der Gegenwart, op. cit., S.958.

Kramrisch, Grundziige der indischen Kunst, op.cit., S.17.

Vgl. hierzu auch einige von Kramrischs ﬁberlegungen zur Buddha-Figur u.a. in ibid., S. 63.
Ibid., S.40.

Diese Aspekte werden auch 1956 von Kramrisch formuliert: Stella Kramrisch, Indische Kunst.
Traditionen in Skulptur, Malerei und Architektur, Koln: Phaidon, 1956, S.14. Zum besonderen
Naturalismus indischer Kunst und dessen Lebensbezugs vgl. auch ibid., S.13; zum Naturbezug
indischer Kunst, von der sie selbst Teil ist vgl. Kramrisch, »The Representation of Nature in
Early Buddhist Sculpture (Bharhut-Sanchi) [1919]«, op. cit.

Kramrisch, Grundziige der indischen Kunst, op.cit., S.13.
Ibid., S.17.

Ibid.

Kramrisch, »Indisches Anschauen, op. cit., S.929.

Ibid.
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G. Cagore. Aladdin, Susageni Devi. Manbbanjan (Radba's Licbesgrol).

Abb. 1: Stella Kramrisch, Rezension »Indische Malerei
der Gegenwart. Zur XV. Jahresausstellung der
»India Society of Oriental Art«, in: Der Cicerone.
Halbmonatsschrift fiir Kiinstler, Kunstfreunde und
Sammler 16 (1924), S.954-962.

Abb.2: Cover von Stella Kramrisch, Grundziige der indischen
Kunst. Erste grundlegende Einfiihrung in die indische
Kunst, Hellerau-Dresden, Avalun Verlag, 1924.

Abb. 3: Bildseite der Rezension Stella Kramrischs »Indische
Malerei der Gegenwart« mit Abbildungen der
Werke Gaganendranath Tagores und Sunyana Devis.

GRUNDZUGE DER
INDISCHEN KUNST

VON ST RRAMRISCH

. 1: Stella Kramrisch, recension de « Indische Malerei der —

Gegenwart. Zur XV. Jahresausstellung der “India
Society of Oriental Art” », dans Der Cicerone. Halb-
monatsschrift flir Kiinstler, Kunstfreunde und Sammler
16 (1924), p. 954-962.

lI.2:  Couverture de Stella Kramrisch, Grundziige der

AVALUNATRLAG  HELLERAU-DIESDEN

indischen Kunst. Erste grundlegende Einfihrung in 2
die indische Kunst, Hellerau-Dresde, Avalun Verlag,
1924.
lI.3:  Pages d'illustrations de la recension de Stella
Kramrisch « Indische Malerei der Gegenwart » avec
des reproductions d’'ceuvres de Gaganendranath
Tagore et Sunyana Devi.
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Abb. 4:

Abb.5:

Abb.6:

Abb. 7:

Abb. 8:
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Raja Ravi Varma, Shakuntala’s impending Calamity,
1901. Ol auf Leinwand, Sammlung: Government
Museum, Chennai. Abbildung in: Rupika Chawla,
Raja Ravi Varma. Painter of Colonial India,
Ahmedabad: Mapin Publishing, 2010, S. 191.

Raja Ravi Varma, Sita Vanavasa / Sita in Exile,

ca. 1890er Jahre. Oleograph, Collection of the
Trustees of the Wellcome Trust, London.

James Abbott McNeill Whistler, Nocturne: Blue
and Gold — Old Battersea Bridge, ca.1870—1875.

Ol auf Leinwand, 66,6 X 50,2 cm, Tate Gallery,
London. Abbildung in: Nils Biittner, Geschichte
der Landschaftsmalerei, Miinchen, 2006, S.343.
Yokoyama Taikan, Qu Yuan, 1898, 132,7 X 289,7 cm,
Farbe auf Seide, Itsukushima-Schrein.
Wandmalerei in Ajanta, 6.—7. Jh.n. Chr., Abbil-
dung in: Stella Kramrisch, Grundziige der indischen
Kunst, Tafel 26.
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Raja Ravi Varma, Shakuntala’s impending Calamity,
1901. Huile sur toile, collection : Government
Museum, Chennai. lllustration dans Rupika Chawla,
Raja Ravi Varma. Painter of Colonial India, Ahmeda-
bad : Mapin Publishing, 2010, p. 191.

Raja Ravi Varma, Sita Vanavasa / Sita in Exile,

prob. années 1890. Oléographie, Collection of the
Trustees of the Wellcome Trust, Londres.

James Abbott McNeill Whistler, Nocturne : Blue and
Gold - Old Battersea Bridge, ca. 1870-1875.

Huile sur toile, 66,6 x 50,2 cm, Tate Gallery, Londres.
Illustration dans Nils Blttner, Geschichte der Land-
schaftsmalerei, Munich, 2006, p. 343.

Yokoyama Taikan, Qu Yuan, 1898, 132,7 x 289,7 cm,
Peinture sur soie, Sanctuaire d'ltsukushima.

Peinture murale d’Ajanta , VI-VII® siécles ap. J.-C.
lllustration dans Stella Kramrisch, Grundziige der
indischen Kunst, planche 26.
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6 AJANTA, GROTTE II: WANDMALEREI IV
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Abb.9: Abanindranath Tagore, Summer, aus der Serie
Ritusamhara, ca.1900. Aquarell, 22,9x12,3cm,
Indian Museum, Kolkata. Abbildung in: Siva
Kumar, The Paintings of Abandindranath Tagore,
Kolkata: Pratikshan, 2008, S. 72.

Abb. 10: Abanindranath Tagore, Dewali, ca.1903. Aquarell,
21,6 X 15,3 cm, Indian Museum, Kolkata. Abbil-
dung in: Siva Kumar, The Paintings, op.cit., S.75.

Abb.11: Abanindranath Tagore, Azan, aus der Serie
Rubaiyat of Omar Khayyam, Verse XXIV,
1907-1909. Aquarell, 19 x 13,5 cm, Kala Bhavan,
Santiniketan. Abbildung in: Siva Kumar,

The Paintings, op. cit., S.92.

Abb. 12: Abanindranath Tagore, White Peacock, 1915.
Aquarell, 25,4 X 17,78 cm, Rabinra Bharati
Society, Kolkata. Abbildung in: Siva Kumar,

The Paintings, op. cit., S.99.

Abb. 13: Abanindranath Tagore, Ich bin der GrofSvater,
ohne Angabe. Abgedruckt zu Stella Kramrischs
Rezension »Indische Malerei der Gegenwart,
in: Der Cicerone 16, 1924, [S.956].
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.9 :  Abanindranath Tagore, Summer, de la série
Ritusamhara, ca. 1900. Aquarelle, 22,9 x 12,3 cm,
Indian Museum, Kolkata. lllustration dans
Siva Kumar, The Paintings of Abandindranath
Tagore, Kolkata: Pratikshan, 2008, p.72.

.10 : Abanindranath Tagore, Dewali, ca. 1903. Aquarelle,
21,6 x 15,3 cm, Indian Museum, Kolkata. lllustration
dans Siva Kumar, The Paintings, op. cit., p.75.

lII.11 : Abanindranath Tagore, Azan, de la série Rubaiyat
of Omar Khayyam, Vers XXIV, 1907-1909. Aquarell,
19 x 13,5cm, Kala Bhavan, Santiniketan. lllustration
dans Siva Kumar, The Paintings, op.cit., p.92.

.12 : Abanindranath Tagore, White Peacock, 1915.
Aquarelle, 25,4 x 17,78 cm, Rabinra Bharati
Society, Kolkata. Illustration dans Siva Kumar,
The Paintings, op. cit., p.99.

.13 : Abanindranath Tagore, Je suis le grand-pére,
sans références. Reproduit dans la recension
de Stella Kramrisch « Indische Malerei der Gegen-
wart », dans Der Cicerone 16, 1924, [p.956].

A, Tagore. .Ich bin der Gropvater.*
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MAMALLAPURAM: VARAHA—AVATAR

15

Ganga, Rajshahi, 12. Jh.n. Chr., Foto: Rajshahi,
Varendra Research Museum, Rajshahi, Bangla-
desh. Abbildung in: Kramrisch, Grundziige der
indischen Kunst, 1924, Tafel 20.

Varaha Avatar, Felsrelief, Mamallapuram,
6.—7.Jh.n.Chr. Abbildung in: Kramrisch,
Grundziige, op. cit., Tafel 2.

Siva Nataraja: Zwei Hdnde, Tanjore,

12.Jh.n. Chr. (?), Madras Museum. Abbildung
in: Kramrisch, Grundziige, op. cit., Tafel 41.

Ganga, Rajshahi, XII¢ siécle ap. J.-C., Photographie :
Rajshahi, Varendra Research Museum, Rajshahi,
Bangladesh. Illustration dans Kramrisch, Grundziige
der indischen Kunst, 1924, planche 20.

Varaha Avatar, bas-relief, Mamallapuram,

VI-VII® siecle ap. J.-C. lllustration dans Kramrisch,
Grundziige, op. cit., planche 2.

Siva Nataraja: Deux mains, Tanjore, XII° siécle

ap. J.-C. (?), Madras Museum. lllustration dans
Kramrisch, Grundziige, op. cit., planche 41.
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