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I

DIE KAEMPFER-DRUCKE

Artur Sachse

In der zweiten Hilfte des 17.Jahrhunderts brachte in Su-chou
(Provinz Kiangsu) die Familie Ting mehrfarbige Drucke heraus, die sich
sowohl im Colorit als auch in der kiinstlerischen Gestaltung von den
Blittern der Zehnbambushalle unterschieden. Die Blitter der Zehnbam-
bushalle vermitteln uns den Geist der alten klassischen Malerei Chinas,
wihrend die Drucke der Verleger-Familie Ting den taoistischen Geist des
17. Jahrhunderts ausstrahlen. Die Vermutung liegt nahe, dass diese Drucke
schon unmittelbar nach der Herausgabe der Zehnbambushalle entstanden
sind. Eine aus damaliger Sicht moderne isthetische Gegenbewegung zur
Zehnbambushalle, die eine geniale Kiinstler- und Verleger-Familie erkann-
te und kommerziell erfolgreich auswertete.

Diese Drucke sind mit der Bezeichnung KAEMPFER-DRUCKE in die
Kunstgeschichte eingegangen, weil der deutsche Arzt E. KAEMPFER
Ende des 17. Jahrhunderts 29 Blidtter nach Europa brachte. Diese Blitter
gelangten in den Besitz der Familie Sloane, und diese schenkte sie der
britischen Krone. Erst 200 Jahre spiter wurden diese Bldtter im British
Museum neu entdeckt, und heute zihlen sie zu den bedeutendsten
chinesischen Graphiken, die im Museum aufbewahrt werden, wie uiber-
haupt die Kaempfer-Drucke zu den gesuchtesten Graphiken der Welt
zihlen. Kaempfer-Drucke sind ausserordentlich selten, und meines Wissens
befinden sich in deutschen Privatsammlungen keine Erstdrucke.

Ein wesentlicher Zauber der Kaempfer-Drucke geht von der Brillanz
der Farben aus, die sich bis in unsere Zeit frisch und rein erhalten haben.
Die geldufige Argumentation, dass diese Drucke in den vergangenen 300
Jahren vor Lichteinwirkungen geschiitzt worden sind, erklirt dieses
Phinomen nicht ausreichend. Jede Fiarbung bzw. jeder Farbdruck unter-
liegt einer natiirlichen Alterung, sofern die Azogruppe (—N=N-), die
erst eine chemische Verbindung als Farbe erscheinen ldsst, nicht durch
Metallbeizen bzw. chemische Nebenvalenzen stabilisiert worden ist.
Diirfen wir aber annehmen, dass der Kiinstler Ting rein empirisch den
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Beizenfarbstoff entdeckte, bzw. ein Anwendungsverfahren entwickelte,
um bei seinen Drucken optimale Echtheit der Farben zu erreichen?

Damit die Farbpasten bei der Ubertragung von den Druckstdcken auf
das Papier nicht ausliefen, sondern scharfe Konturen hinterliessen,
mussten in Wasser aufbereitete Substanzen wie Stirke, Alginate, Eiweiss
etc. zugesetzt werden. Die Art und Konzentration dieser Trockensubstan-
zen hatten aber bei empfindlichen pflanzlichen Farbstoffen Nachteile im
Gefolge, wie z.B. Triibungen, Entfirbungen, Farbverschiebungen etc., wie
wir sie oft bei den japanischen Farbholzschnitten und bei den Farb-
drucken der Zehnbambushalle und des Senfkorngartens beobachten
konnen. Trockensubstanzen kdnnen mit den Farbstoffmolekillen Addi-
tionsverbindungen eingehen, die ebenfalls zu Farbverschiebungen oder
" Farbtonverinderungen fuhren. Trockensubstanzen wie z.B. Stirke be-
sitzen reduktive Eigenschaften, wodurch die Azogruppe ganz oder
teilweise aufgespalten und dieser eigentliche Farbtriger ganz oder partiell
zerstort werden kann, was zu Farbtonverinderungen und totaler Entfir-
bung fithren kann. Diese Farbtonverinderungen werden in der Fachlite-
ratur félschlicherweise Oxydation genannt, wobei es sich aber um das
chemische Gegenteil, eine Reduktion handelt. Trockensubstanzen enthal-
ten hygroskopische Salze, welche die Feuchtigkeit der Luft, besonders in
den feuchten Jahreszeiten, anziehen, wodurch chemische Prozesse in
Verbindung mit den Atmosphirilien der Luft in Gang gesetzt werden, die
ebenfalls die Frische und die Reinheit der Farben beeintrichtigen. Die
spezifischen Atmosphérilien der Luft, wie z.B. Schwefeldioxyd, Kohlen-
sdure etc., und naturlich auch die direkten und diffusen Lichteinwir-
kungen verursachen im Laufe der Zeit Farbtonverdnderungen. Gewiss, die
29 Blidtter im British Museum sind weitgehend vor Lichteinwirkung und
der Einwirkung von Atmosphérilien geschiitzt worden, aber auch die
Kaempfer-Drucke in anderen privaten und oOffentlichen Sammlungen
bestechen durch die Brillanz der Farben. Auch die in meinem Besitz
befindlichen Erstdrucke zeichnen sich durch eine ungewdhnliche Brillanz
der Farben aus. Diirfen wir unter diesen Umstinden weiterhin annehmen,
dass grundsitzlich simtliche Kaempfer-Drucke iiber einen Zeitraum von
300 Jahren vor den Einwirkungen des Lichtes und der Atmosphérilien
geschiitzt worden sind? Diirfen wir grundsédtzlich davon ausgehen, dass
die Farben der Kaempfer-Drucke keiner natiirlichen Alterung unterworfen
sind, und dass sie gegen die chemischen Reaktionen der Trockensubstan-
zen immun waren?

Bevor ich versuche diese Fragen zu beantworten, bitte ich den Leser
um Verstindnis, wenn ich zunichst meine Erfahrungen mit Farben und
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Farbstoffen erwidhne. In meiner fritheren Tiétigkeit als Chemiker-Colorist
der Farbwerke Hoechst A.-G. verbrachte ich u.a. 10 Jahre als technischer
Berater in Lindern des Fernen Ostens. Die Anwendung von Farbstoffen in
der Textilindustrie (Farberei und Druckerei), in der Lack- und Lederindu-
strie, in der Batikindustrie in Java, die Herstellung von Druckpasten auf
konventioneller Basis und Emulsionsbasis, die Untersuchungen der Echt-
heiten und Alterungsbestindigkeiten von Firbungen und Drucken von
Reaktiv-, Substantiv-, Kiipen-, Naphtol-, Beizen-, Schwefelfarbstoffen etc.
gehorten zu meinen tédglichen Arbeiten im Labor und in der Praxis. Im
stindigen Umgang mit Farben erlangt das Auge im Laufe von Jahren eine
Farbenempfindlichkeit und ein Farbengefiihl, wovon sich ein Laie kaum
eine Vorstellung machen kann.

Als ich zum ersten Mal Erstdrucke der Kaempfer-Serie sah, signalisier-
ten meine Augen sofort, dass es sich um Emulsionsdrucke handelt, d.h.
Drucke, die ohne Trockensubstanzzusitze auf Emulsionsbasis fliissiger
Kohlenwasserstoffe in Verbindung mit Wasser und eines Emulgators
hergestellt worden sind. An den Kaempfer-Drucken, die sich in meinem
Besitz befinden, stellte ich fest, dass bei einigen kriftigen Farbauftrigen
an den Rindern ein Ausfliessen stattgefunden hatte, ohne dass dabei der
Farbstoff mit ausgeblutet bzw. mitgewandert war. Diese Erscheinung ist
typisch fiir Emulsionsdruck. Wie bereits erwihnt, wird eine Emulsion auf
Basis flissiger Kohlenwasserstoffe und Wasser in Gegenwart eines Emulga-
tors unter kriftigem Rithren hergestellt. Trifft nun diese Emulsionsver-
dickung mit der Farbstofflésung auf eine Fliche, wie z.B. Papier, so wird
das Gleichgewicht der Emulsion gestort oder gebrochen, weil sich der
flissige Kohlenwasserstoff verfliichtigt und das Wasser verdunstet. Das
technische Problem ist dabei die Trocknung, die moglichst rasch erfolgen
muss, damit der fliissige Kohlenwasserstoff ausschliesslich verfliichtigt und
keine Zeit findet, in die unbedruckte Fliche abzuwandern. Mit diesen
Trocknungsproblemen wurde Ting nicht immer fertig. Die Trocknung
seiner Drucke vollzog sich bei den kréftigen Farbtonen zu langsam, denn
es ist bei den kriftig gedruckten Stellen deutlich zu sehen, dass der fliissige
Kohlenwasserstoff Zeit fand, in das Papier ausserhalb der Druckfliche zu
wandern. Ting versuchte das Problem leidlich zu l6sen, indem er die
Farbemulsionen sehr diinn auftrug, damit die Menge Wasser und Kohlen-
wasserstoff relativ gering gehalten werden konnte. Dieser Ausweichmog-
lichkeit waren aber Grenzen gesetzt, denn dadurch traten Deckungs-
schwierigkeiten bei den grosseren Druckflichen auf. Zudem benutzte er
sehr diinne, feste Papiere mit glatten Oberflichen, um ihr Saugvermogen
gering zu halten, wodurch ein rasches Ausfliessen der fliissigen Kohlen-
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wasserstoffe widhrend der Trocknung vermindert werden konnte. Ich
vermute, dass er besonders in den feuchten Jahreszeiten mit diesen
Trocknungsproblemen zu kimpfen hatte.

Es kann wahrscheinlich nicht mehr festgestellt werden, welche
chemischen Substanzen fiir die Herstellung der Emulsionen verwendet
worden sind. Es wire von grossem Interesse zu wissen, was fiir ein
Emulgator verwendet worden ist, der zugleich eine Fixierung der Farben
bewirkte. Die Familie Ting hat sicherlich ihre Erfahrungen nicht weiter-
gegeben, sodass das Wissen von der Anwendung der Emulsionsdrucke
verlorengegangen ist. Spitere Drucke des 18. Jahrhunderts konnte ich
noch nicht einsehen, aber ich vermute, dass diese spiteren Drucke ohne
den Namen Ting Liang-hsien oder Ting Ying-tsung nicht mehr im Emul-
sionsverfahren hergestellt worden sind, sondern mit konventionellen Druck-
pasten und -methoden auf dickem, saugfihigem Papier, sodass die Brillanz
der Farben nicht erreicht und erhalten werden konnte, und auch in den
Druckqualitidten diirfte ein beachtlicher Unterschied festzustellen sein.

Mit der Anwendung von Emulsionsdrucken hatte Ting, vermutlich
unbewusst, aber durch reine empirische Ermittlung, die Einwirkungen von
reduktiven Substanzen auf den Azofarbstoff ausgeschaltet, sodass die
Azogruppe reduktiv nicht geschidigt werden konnte. In Abwesenheit von
Trockensubstanzen in der Farbemulsion konnten sich auch keine Addi-
tionsverbindungen mit dem Farbstoffmolekiil bilden. Wie aber erreichte er
eine Stabilisierung der Azogruppe, wodurch eine hohe Lichtechtheit, eine
erstaunliche Alterungsbestindigkeit, und die hohe Immunitit gegen
Atmosphirilien erzielt wurden?

Wir diirfen sicher sein, dass Ting sich vor 300 Jahren nicht den Kopf
iiber diese Fragen zerbrochen hat, weil sich diese Fragen ihm gar nicht
stellten. Erst heute stellen sich uns diese Fragen, nachdem sich die Farben
der Kaempfer-Drucke so frisch und rein erhalten haben, dass wir den
Eindruck spiiren, diese Drucke sind erst vor einigen Jahren hergestellt
worden. Neben dem é&sthetischen Potential dieser Kunstwerke ahnen wir
ein Wissen, das ganz im taoistischen Geiste: “Wissen ist Erfahrung, und
Erfahrung ist Sehen” entstand und verlorenging in der taoistischen
Zuversicht wieder entdeckt zu werden, ein Wissen, das unserem vom
Intellekt gezeichneten Zeitalter fast 300 Jahre vorauseilte, denn die
Emulsionsdrucke wurden in Europa erst in der Mitte dieses Jahrhunderts
in der Anwendungstechnik entwickelt. Die Kaempfer-Drucke sind ein
unwiederbringliches Wunder von Empirie, kiinstlerischer und kommerziel-
ler Begabung, handwerklichem Konnen, und Zufillen. Es miissen einige
Zufille im Spiel gewesen sein, die Ting halfen, Drucke anzufertigen, die
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Jahrhunderte unbeschédigt in den Farben iiberdauerten, und nachdem die
Alterung der Farben als abgeschlossen angesehen werden kann, im
heutigen Zustand bei vortrefflicher Schonung und Pflege noch Jahrhun-
derte iiberdauern werden. Welche Zufille aber waren bei der Herstellung
der Drucke im Spiele?

Wir wissen, dass die Echtheiten und die Alterungsbestindigkeit von
Fiarbungen und Farbdrucken spezifischer Farbstoffmolekiile durch eine
Nachbehandlung mit im Wasser gelosten Metallsalzen z.B. Kupfersalzen,
verbessert werden konnen. Es konnen bei basischen Farbstoffen die
Lichtechtheiten durch eine nachtrigliche Metallbeize betrichtlich erhéht
werden. Von Wollfarbstoffen ist bekannt, dass durch eine Chrombeize
simtliche Echtheiten verbessert werden. In der Anwendungstechnik von
Farbstoffen sprechen wir deshalb von Beizenfarbstoffen. Dieses Wissen
wurde bereits vor der chemischen Herstellung von Beizenfarbstoffen bei
den javanischen Batikern in Mitteljava empirisch ermittelt und angewen-
det, indem die Batiker die Braunfirbungen der Sogafarbstoffe betrichtlich
in den Waschechtheiten durch eine nachtrigliche Behandlung mit einem
Extrakt, den sie durch stundenlanges Kochen von tropischen Holzern
gewannen, verbesserten. Unsere damaligen chemischen Analysen ergaben,
dass der Extrakt eine hohe Anreicherung von Aluminiumsalzen enthielt.
Nun konnte aber Ting seine Drucke im wissrigen Medium unmoglich
nachbehandeln, und ich nehme an, dass ihm dabei Zufille halfen. Ich
vermute einmal, dass der verwendete Emulgator Spuren von geldsten
Metallsalzen enthielt, sodass wihrend des Trocknungsvorganges und bei
der Lagerung der Drucke eine Beizung stattfand, also eine Farblackbil-
dung, die hohe Echtheiten etc. im Gefolge hatte. Ein anderer, oder
zusitzlicher Zufall wire, dass bei der Herstellung der Farbemulsionen und
der Papiere, die fur die Kaempfer-Drucke herangezogen wurden, ein
Wasser Verwendung fand, das Metallsalze in geloster und relativ hoher
Konzentration enthielt. Dadurch konnten sich Metallsalze in den Farb-
extrakten und -emulsionen anreichern, und im Papier Spuren von
wasserloslichen Metallsalzen zuriickbleiben, die ausreichten, um eine
Beizung der aufgedruckten Farben zu verstirken oder iberhaupt erst zu
bewirken. Die Art der Beize und ihre Anwendung kann von uns heute nur
hypothetisch skizziert werden. Eine chemische Analyse der Papiere und
der Farben konnte einen Aufschluss bringen. Wie dem auch sei, die dsthe-
tische Wertung der Kaempfer-Drucke bleibt von Hypothesen und Analy-
sen unberiihrt. Der Zauber der Farben, die graphisch-kiinstlerische Reali-
sierung stiller taoistischer Augen-Blicke, faszinieren ein sensibles Auge und -
erfreuen uns bis in die feinsten Verdstelungen des menschlichen Geistes.



Erstdruck der sogen. Kaempfer-Serie
(Sammlung Sachse, Miinchen), 360 x 280 mm
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II

DIE FARBSYMBOLIK IN DER BUDDHISTISCHEN
IKONOGRAPHIE*

Giinter Gronbold

Der Aufsatz beschiftigt sich mit der Frage, ob und inwieweit in der
Ikonographie des spiten indischen Buddhismus Farben als Symbole oder
Symboltriger verwendet wurden. Grundlage dafiir sind die Beschreibun-
gen in Texten wie Sadhanas, Dharanis u.4.!.

“Symbol” meint in der Kunst jede Erscheinung, die gleichzeitig auf
etwas anderes, auf einen hoheren Sinn hindeutet, in der — der urspriing-
lichen Wortbedeutung entsprechend — zwei Ebenen zusammentreffen. In
der buddhistischen Mythologie und Ikonographie erlangt die Symbolik
eigene Bedeutung im Mahayana und Vajrayana. In beiden Schulen
gewinnt nidmlich, sich allmihlich verstirkend, ein magisches Denken an
Boden, das in Indien immer schon vorhanden war. Seine deutlichste
Auspriagung findet es im Tantrismus, der um die Mitte des 1. Jahrtausends
n.Chr. auch im Buddhismus sichtbar wird. Seine Denkweise ist das sog.
Analogiedenken, das Herstellen von Analogien oder gar Homologien. Im
magischen Weltbild steht alles in geheimem Konnex. So konnen die
widerspriichlichsten Dinge miteinander zu tun haben, nur weil es sich z.B.
um Gruppen mit gleicher Zahl handelt, oder gleiche Farben vorhanden
sind usw. Im Buddhismus ist das prominenteste Beispiel dafiir die Pentade
der Tathagatas oder Jinas. Jeder dieser “‘transzendenten’ Buddhas wird in
Verbindung gebracht mit einem der 5 Daseinsfaktoren (skandha), einer
der Himmelsrichtungen, der Jahreszeiten, der Farben, der Buchstaben-
reihen des Alphabets usf. Im einzelnen handelt es sich um Vairocana
(Mitte, weiss), Aksobhya (O, blauschwarz), Ratnasambhava (S, gelb),
Amitabha (W, rot), Amoghasiddhi (N, griin). Thre speziellen Farben
werden auf Malereien als ihre Korperfarben wiedergegeben, ein Phinomen,
das westlichen Betrachtern wohl als erstes befremdlich erscheint. Eine

* Vorliegender Aufsatz wurde auf dem 20. Deutschen Orientalistentag 1977 in
Erlangen als Referat gehalten.

1 Die Belegstellen fiir die angefiihrten Beispiele sind zu finden in der “Mythologie
des indischen Buddhismus” des Verfassers, erschienen in dem Worterbuch der
Mpythologie, hrsg. von H. W. Haussig, Bd. 5, Stuttgart ca. 1978, S. 287—508.
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interessante Abweichung von der iiblichen Reihe bietet das Kalacakra-
Mandala der Nispannayogavali (NSP S. 85, 93). In ihm steht nimlich
Amoghasiddhi mit schwarzer Korperfarbe im Osten, Ratnasambhava (rot)
ist im Siiden, Vairocana (gelb) im Westen, Amitabha (weiss) im Norden.
Aksobhya ist in diesem Fall mit dem in der Mitte stehenden, blauen
Kalacakra als identisch zu denken?. Nun weicht das Kalacakra-Mandala
iiberhaupt in manchen Punkten von den gewohnten ikonographischen
Angaben ab. Der Grund dafiir ist noch nicht geklirt.

Im Rahmen dieser Tathagata-Gruppe erhalten die Farben, stirker als
die anderen Entsprechungen, Symbolcharakter. Und zwar konnen sie, bei
anderen Gottern verwendet, eben die Orientation im Raum und damit den
entsprechenden Buddha anzeigen.

Die Zuordnung von Farbe und Himmelsrichtung spiegelt sich auch in
den ikonographischen Repliken der Pentade. So ist z.B. die Dhanada-Tara
von 4 GoOttinnen umgeben, bei denen es sich um Vajratara (O,
schwarzblau), Ratnatara (S, gelb), Padmatara (W, rot) und Buddhatara
(N, weiss) handelt. Dhanada selbst ist griin, so musste also Mitte und
Norden auch in der Farbe vertauscht werden. Oder es ist Buddhadakini,
die Prajiia oder “weibliche Partnerin” des Gottes Mahamaya von den 4
Dakinis umgeben: Vajradakini (O, blau), Ratnadakini (S., gelb), Padma-
dakini (W, weiss oder weissrot), und Visvadakini (N, grin. Sadhanamala
[Abk. SM] S. 467f.). Hier findet der Farbtausch Mitte — Westen statt, da
Buddhadakini rot ist. In beiden Fillen tauchen iibrigens schon in den
Namen der Gottheiten die Attribute der Tathagatas auf. Der Reichtums-
gott Jambhala wieder ist umgeben u.a. von den Yaksas Purnabhadra (O,
blau), Vaisravana (S, gelb), Dhanada (W, rot) und Manibhadra (N, gelb).
Eine Pentade eigener Art ist die Paficaraksa-Gruppe. Die 5 weiblichen
Schutzgottheiten sind: Mahapratisara (Mitte, gelb oder weiss), Mahasahas-
rapramardani (O, weiss od. schwarz), Mahamantraanusarini (S, schwarz
oder weiss), Mahasitavati (W, rot), Mahamayuri (N, griin).

Kleine Abweichungen in den beiden letzten Beispielen machen
deutlich, dass die Koordinierung Farbe — Himmelsrichtung der Tatha-
gata-Gruppe doch nicht generell ibernommen wurde. Das zeigt sich noch
klarer bei den 4 Welthiitern des Buddhismus, den sog. Grosskonigen. Hier
steht Vaisravana (gelb) im Norden, Virudhaka (blau od. griin) im Siiden,

- Wie. M.-Th. de Mallmann betont, entspricht diese Farbverteilung jener der
Gesichter Kalacakras, s. Introduction a l'iconographie du Tantrisme bouddhique, Paris
1975, S. 207. !
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Dhrtarastra (weiss) im Osten; lediglich der rote Virupaksa passt zum Wes-
ten. Der Grund fiir die Abweichungen dirfte in dem hoheren Alter der
Welthiiter-Gruppe liegen.

Die gleiche Farbverteilung findet sich noch in den Beschreibungen des
Weltberges Meru. Nach jiingeren Texten soll er aus Edelsteinen und
Edelmetallen bestehen und zwar im Osten aus Silber, was der Farbe Weiss
entspricht, im Stiden aus Saphir (blau), im Westen aus Korallen (rot) und
im Norden aus Gold (gelb)®. Wenngleich also die Verbindung Farbe—
Himmelsrichtung nicht immer fest ist, so lidsst sich andererseits doch
feststellen, dass eine Gottheit, wenn sie in einem Mandala dem Parivara,
dem “Gefolge” eines anderen Gottes angehort, ihre Farbe, entsprechend
der Himmelsrichtung, in der sie dabei steht, dndern kann. Kirfel siecht nun
in der “Suprematie der Fiinfzahl im Verein mit der eigenartigen
Farbenorientierung™ bei der Tathagata-Gruppe die Auswirkung ‘‘einer
Kultur, die im Prinzip damals Zentral- und Ostasien beherrschte, aber auch
auf indischem Boden zahlreiche Spuren hinterlassen hat’. Deren Betrach-
tungsweise sei eine “universistische” gewesen*. Eigentliche Beweise fiir die
Existenz einer solchen Kultur bleibt er freilich schuldig. Die symbolische
Verbindung von Himmelsrichtungen und Farben findet sich aber in vielen
Lindern.

Der Erforscher buddhistischer Ikonographie Benoytosh Bhattacharyya
wieder hat versucht, alle Gottheiten auf Grund ihrer Kdrperfarbe den 35
Buddhas zuzuordnen. Nun stehen allerdings Bodhisattvas und. Gottheiten
zu den Tathagatas in bestimmter Beziehung, doch sind der einzig sichere
Beweis dafiir die Figuren der entsprechenden Jinas im Haarschmuck des
Gottes. Allein nach den Farben vorzugehen, ist ein oft irrefihrender Weg.
Als Beispiel dafiir sei Khasarpana angefiihrt, dessen Farbe weiss ist,
obgleich er das Bild Amitabhas in der Krone triagt. In gleicher Weise ist die
gelbe Bhrkuti Amtabha zuzuordnen. Bhattacharyya konnte sich fiir sein
Vorgehen auf eine Textstelle berufen. Im Marici-Mapdala (NSP S. 41)
werden die weissen Gottheiten Vairocana zugeordnet, die gelben Rat-
nasambhava usw. Wie schon betont, ist aber gewisse Vorsicht geboten,
diese Angabe zu verallgemeinern.

Eine kosmologische Symbolik der Farben ganz anderer Art begegnet
uns in dem Zeichen des Dasakaro vasi, ““des in 10 Formen Michtigen”.
Dabei handelt es sich um eine Kombination von 7 Bija-Mantras, sog.

3 W. Kirfel, Die Kosmographie der Inder, Bonn 1920, S. 187.
4 W. Kirfel, Symbolik des Buddhismus, Stuttgart 1959, S. 45.
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“Keimsilben” in einem Monogramm. Dazu kommen die 3 Zeichen des
Anunasika. Das Ganze ist eine graphische Ligatur von Buchstaben in
Rafija-Schrift, die — und das ist das wichtige — Farbwerte erhalten. Dieses
Zeichen taucht etwa in der Mitte des 10.Jhs. auf, als Cilu® das
Kalacakra-Tantra in Indien verkiindete. Er stellte eine Reihe von Thesen
auf und schrieb dazu den Dasakaro vasi an das Tor der Universitit
Nalanda. Er ist — in diesem Zusammenhang gesehen — gewissermassen die
“Weltformel” des Vajrayana. Die makrokosmische Interpretation stellt
sich ndmlich so dar: die enthaltenen Silben sind yam, ram, vam, lam,
mam, ksam und ham. Hierbei besitzt yam Beziehung zum Element
(dhatu) Wind und ist schwarz; ram zum Feuer und ist rot; vam zum
Wasser und ist weiss; lam zur Erde und ist gelb. Mam bedeutet den
Weltberg Meru und besteht aus 5 Farben; ksam, griin, steht fur die
Sphiaren Kama- u. Rupadhatu; ham, blau, fir Arupadhatu. Im hinduisti-
schen Kundalini-Yoga tauchen dieselben Mantras mit identischer Ele-
mente- und Farbensymbolik auf. Hier allerdings in mikrokosmischen
Bezug. So findet sich die Silbe lam, die gelb ist und dem Element Erde
entspricht, im Muladhara-Cakra, dem Energiezentrum am Ende der
Wirbelsédule. Zum Svadhisthana-cakra, dem nichsten Cakra nach oben zu
gehort die Silbe vam, Farbe weiss und Element Wasser, zum Manipura-
cakra ram, rot und Feuer, zum Anahata-cakra yam, hier rauchfarben,
Element Wind. Ham im Visuddhi-cakra ist abweichend von der buddhi-
stischen Reihe weiss und entspricht dem Element Akasa.

Ausser im Dasakaro vasi findet sich die Gleichsetzung von Farbe und
Element in der buddhistischen Ikonographie freilich nicht.

Der interessanteste Aspekt der Farbsymbolik ist die Repridsentation
von Stimmungsqualititen, psychischen Zustinden durch Farben. Ich
meine damit nicht eigentlich die Verwendung bestimmter Farben fiir den
Grundcharakter des Gottes,. ob wild oder friedlich, wenngleich es da
gewisse Regeln gibt. So sind zornige (krodha) oder wilde (ugra) Gotter
und Gottinnen von schwarzer, blauer oder roter Korperfarbe. Friedliche
dagegen von weisser, gelber, griiner oder auch roter Farbe. Vielmehr denke
ich an jene Passagen in den Sadhanas, in denen bei den polykephalen
Gottern die Farben der Nebengesichter zusammen mit den Rasas, den
“Stimmungen”, die sie ausdriicken, aufgefiihrt sind. Als Beispiel sei
Padmantaka genannt. Bei ihm zeigt das rote Hauptgesicht den Ausdruck

5 In tibetischen Texten “Tsi-lu-pa”. Seine Geschichte findet sich bei H. Hoffmann,
Die Religionen Tibets, Freiburg/Miinchen (1956), S. 122—124.
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der Liebe (srAgdra), das rechte schwarze Gesicht Wildheit (raudra), das
hintere Gelbe Lachen (hasya), das linke Weisse Frieden (santa-rasa). Der
Ausdruck rasa, der hierbei in den Texten verwendet wird, ldsst sofort an
die 8 bzw. 9 “Stimmungen” in der Dramatik denken. Im 6. Kapitel seines
Natyasastra: behandelt Bharata ja folgende Stimmungen, die im Zuschauer
der Dramen auftreten konnen: die durch srigara, “Liebe”, durch hasya,
“das Lacherliche”, karuna “Mitleid”, raudra, “‘das Schreckliche”, vira,
“das Heldenhafte”, bhayanaka, ‘“‘die Furcht”, bibhatsa, ‘“‘den Widerwil-
len” oder adbhuta, ‘“das Wunderbare” erzeugte Stimmung. Von anderen
Poetikern wurde noch der santa-rasa, die Stimmung des Friedens
hinzugefiigt. Bei seiner Erorterung weist Bharata nun tatsidchlich jedem
Rasa eine bestimmte Farbe zu (VI, 42—43): srrigara — grin (syama),
hasya — weiss (sita), karuna — hellblau (kapota), raudra — rot (rakta), vira
— weisslich (gaura), bhayanaka — schwarz (krgna), bibhatsa — blau (nila),
adbhuta — gelb (pita). Diese Zuordnung, das muss gleich gesagt werden,
ist aber rein theoretisch, fiir das Drama selbst spielt sie keine Rolle. In den
Dramen driickt die Farbe der agierenden Personen ihre Herkunft oder
ihren Stand aus; ob es sich um Gotter oder Diamonen handelt etwa, oder
um Angehorige bestimmter Volksstimme.

Die Untersuchung der Angaben iiber Farbe und Stimmung in den
Sadhanas und Mandalas der buddhistischen Gottheiten bringt folgende
Entsprechungen (Anspruch auf Vollstindigkeit wird dabei nicht erhoben):

Schwarz kann Wildheit ausdriicken (Aksobhya, Kalacakra, Padmanta-
ka, Sumbharaja).

Blau, das dem Schwarz ikonographisch praktisch gleich ist, driickt
ebenfalls Wildheit aus (Herukavajra), zornige Liebe (Aksobhya, Trailokya-
vijaya) oder nur Liebe (Vajrajvalanalarka), aber auch Eifersucht (Prajfian-
taka).

Rot bedeutet Liebe (Amoghasiddhi, Padmantaka), Leidenschaft (Ak-
sobhya, Kalacakra), Freude (Herukavajra, Sumbharaja), Mitleid (Vajra-
jvalanalarka)' oder gar Abscheu (Trailokyavijaya), auch grosse Wildheit
(Prajiiantaka).

Weiss entspricht der friedlichen Stimmung (Aksobhya, Amoghasiddhi,
Kalacakra, Locana, Padmantaka, Sumbharaja), einmal auch der Wildheit
(Aksobhya), oder dem Heldenmut (Trailokyavijaya), oder dem Abscheu
(Vajrajvalanalarka).

Gelb kann die heldenhafte Stimmung bedeuten (Aksobhya, Vajrajval-
analarka), Ruhe (Amoghasiddhi) oder Samadhi (Kalacakra), jedoch auch
Liebe (Prajfiantaka, Sumbharaja), Wildheit (Trailokyavijaya) und Lachen
(Padmantaka).
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Grin taucht seltener auf. Einmal entspricht es der Furcht (Heru-
kavajra) und einmal der friedlichen Stimmung (Prajfiantaka).

In diesen Zusammenhang passt vielleicht auch die Aussage, dass
Yamari in einem Befriedungsritus (santika-vidhi) mit weisser Farbe
erscheinen kann, in einem Nutzen verschaffenden Ritus (paustika-vidhi)
gelb, und in einem Unterwerfungszauber (vasya-vidhi) wieder rot.

Wenn wir nun obige Zuordnungen mit jenen Bharatas vergleichen, so
stellen wir fast keine Ubereinstimmungen fest. Es wurde also lediglich das
Wissen um die dramatischen Stimmungen in der Ikonographie verwendet.
Gelegentlich heisst es auch ganz generell in den Sadhanas, dass ein Gott
“die Rasas, wie srrgara usw.” zeigte (z.B. SM S. 31). '

Solche Bemerkungen sollen nun klar machen, dass ein Gott auch
innerlich voller Aktivitit und Anteilnahme ist. Ferner ist deutlich
geworden, dass es keinen festen Kanon fiir solche Entsprechungen gab.
Gerade diese Erkenntnis ldsst es als — zumindest zur Zeit noch —
unmoglich erscheinen, etwa auch die Farben der Nimben und Auren der
Gottheiten zu deuten, was Hummel versucht hat®. Dazu muss man aber
von den Anschauungen der Zeit ausgehen und darf nicht, wie Hummel,
moderne psychologische und z.T. theosophische Deutungen der Farben
zugrundelegen.

Wenn wir nun kurz die Ergebnisse resiimieren, so ist festzuhalten: bei
der Interpretation buddhistischer Malereien konnen die Korperfarben der
Gottheiten zum einen die Zugehorigkeit zur “Familie” (kula) eines der 5
Tathagatas andeuten, damit eventuell die Plazierung in einer der Welt-
gegenden. Ferner sind sie ein zusidtzliches Indiz fur die allgemeine
Stimmung des Gottes. Mehr kann allerdings im Augenblick noch nicht als
gesichert gelten.

6 S. Hummel, Die Gloriolen in der lamaistischen Malerei, in: Asiatische Studien
Bd. 4 (1950), S. 90—-107.
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