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die Eheschließung des tibetischen Königs Srong-btsan-sgam-po (ca. 620—649) mit
einer nepalesischen Prinzessin, die als Inkarnation der Grünen-Tärä (skr.: Tara
shyämavarnä; tib.: sGrol-ljang; vgl. Bronze Nr. 121 579) gilt, nepalesische Bildwerke
ins Land 4 ). Täranätha spricht von einer nepalesisch-buddhistischen Plastik, die er auf
 die sogenannte östliche Schule der indischen Kunst zurückführt, deren bedeutendste
Meister Dhimanä [Dhimän] und Bitpäla [Bitpälo] als Vertreter der Päla-Kunst des
9. Jahrhunderts gewesen sind 5 ). Ihre Bildwerke wurden von den Tibetern als Shar-
gyi-lha (östliche Götter) bezeichnet. Nicht ganz ohne Bedeutung für den Lamaismus
mag auch die vorübergehende Abhängigkeit des unteren Ganges-Gebietes von Tibet,
vom tibetischen König Khri-srong-lde-btsan (755—797) an bis in 9. Jahrhundert
hinein, gewesen sein 6 ). Im 13. Jahrhundert spielt dann der nepalesische Künstler
A-ni-go, der auch am Hofe des Mongolenkaisers gearbeitet hat, bei der Entwicklung
der tibetisch-buddhistischen Plastik eine gewisse Rolle. Auch von Nepal gilt für die
Einwanderung indischer Künstler als Ursache die brahmanische Gegenreformation
und später, im 12. Jahrhundert, der Einbruch des Islams ins buddhistische Bihär.

Für unsere Kenntnis der südtibetischen Kunst des 11.—14. Jahrhunderts sind vor

allem die durch G. Tucci (1. c.) beschriebenen Klöster Iwang, Samada (tib.: rKyang-
phu) und Salu (tib.: rGya-gnas) maßgebend. In Salu und besonders in Gyantse sind
dann, ähnlich der Schule von Guge, im 14. und 15. Jahrhundert die indischen Ele
mente (tib.: rGya-lugs) mit den tibetischen zu einem einheitlichen tibetischen Stil ver
schmolzen. Das geistige und künstlerische Zentrum für alle diese Klöster dürfte
Sa-skya gewesen sein, das nepalesische Künstler beherbergte und im 13.—15. Jahr
hundert auch Beziehungen zur chinesischen Kunst erkennen läßt 7 ), die dann besonders
in den Werken von Gyantse auffallen. Aber überall stehen jetzt für die künstlerische
Gestaltung die liturgisch-kultischen Aufgaben im Vordergrund, was sich in einer
bevorzugten Aufordnung der Plastiken als einer vom Gefühlsausdruck abstrahierten
religiösen Symbolik nach dem Mandalaprinzip zeigt. Die Kunstwerke rücken somit
immer mehr unter den Aspekt der reinen Ikonographie.

4 ) Figuren des Akshobhya, der Tara und des Maitreya. Das Akshobhya-Bild wurde
im Tempel Ra-mo-che aufgestellt, das des Maitreya und der Tara im Jo-bo-khang;
vgl. hierzu ausführlicher S. Hummel, Das kristallene Meer in der Kathedrale von
Lhasa (in: Oriens Extremus, IX, 1, mit Literaturhinweisen).

5 ) Geschichte des Buddhismus in Indien (übersetzt u. herausgeg. von A. Schiefner),
St. Petersburg 1869. Die künstlerische Feinheit der bengalischen Tradition wird
besonders gerühmt.

6 ) Vgl. die Übersichtskarte in H. Hoffmann, Tibets Eintritt in die Universalge
schichte (in: Saeculum, I, 2).

7 ) Vgl. die Anmerkungen zu Sa-skya-mahä-pandlta Kun-dga’-rgyal-mtshan in: S.
 Hummel, Geschichte der tibetischen Kunst, Leipzig 1953, S. 18. Eine der dort
besprochenen Ikone ähnliche, zweifellos aus der gleichen Werkstatt stammende
findet sich bei Jisl-Sis-Vanis, Tibetische Kunst, Prag 1958, Tafel 108/109.


