
SUMMARY

The word vina has been known in India since the
second millennium B.C. but for centuries it was
used to designate different musical instruments, as
harp, zither and lute. These three types of vina are
documented in art, however we often find them
depicted in one and the same picture or relief, which
strongly implies that they were not designated by
the same term. It is obvious that the word vina was
a general term: every epoch had its vina par excel-
lance which needed no further labelling, while other
string-instruments were described with an addition-
al epithet or even with a completely different name.
By comparing the relevant depictions in art and
descriptions in literature up to the 12th century this
article attempts to determine the different vinas and
clarify the meaning of names of several other musi-
cal instruments (like i. e. vakra, vipaMci, citra,
parivadini, mahati, kacchapi, tumbavina, tunava,
alabuvina, kandavina, vallaki). The analysis suggests
that in the time under consideration the lute-instru-
ment was not designated as vina but as vallaki.

PROBLEMSTELLUNG

Die Mißverständnisse und Fehlinterpretationen,
die jedem Kulturhistoriker unterlaufen können,
der den Versuch unternimmt, Struktur und Wir-
kungsweise altindischer Musikinstrumente aus
Literatur und Bildquellen zu interpretieren, seien
an einem für viele Arbeiten charakteristischen Bei-
spiel aufgezeigt. In einer Strophe in Hemacandras
TriTaTtisalakapuruTacaritra wird eine Hand mit
einer vina verglichen:

panipadmam svabhavoTnapriyavakTasijan nisi/
salabuvinadandabham yuvano napasarayan//1

Johnson übersetzt diese Strophe folgendermaßen:
“At night young men did not take away their
lotus-hands, which resembled the staff of a lute
with a gourd, from their wives’ breasts which were
naturally warm”2. In seiner Untersuchung über
die vina im Alten Indien interpretiert Divatya3

diese Stelle in folgender Weise:

„The youthful lover’s arms are here likened to
the danda of a vina lying over two gourds to
which are likened the two breasts of the lady-
love. It may be contended that singular number
in vakTasijat would support the theory that the
vina had only one gourd in ancient times. But
we have to remember firstly, that the word
panipadmam through strictly meaning the
hand, must here be taken a indicating the arm
as it is likened to a vina-danda, and thus the
arm must be resting on both the breasts, and
secondly, such a use of the singular for the
plural (or dual) number is not unusual. Com-
pare Kalidasa’s lines in …”

Divatya begeht hier einen Fehler, der einem
Forscher immer dann leicht unterlaufen kann,
wenn er von der Voraussetzung ausgeht, daß ein in
einem alten Text erwähntes Musikinstrument dem
in seiner eigenen Zeit unter demselben Namen
bekannten entspricht. Es ist nicht schwer zu erra-
ten, daß Divatya sich das Instrument vorstellt, das
als bin oder die ‘nordindische vina’, bekannt ist
und zwei Resonanzkörper hat (Abb. 1)4; deshalb
erklärt er, daß es sich bei Hemacandras Metapher
um einen Dual und um den Arm handeln muß.
Der im TriTaTtisalakapuruTacaritra gegebene Ver-
gleich läßt unschwer erkennen, daß Hemacandra
ein anderes Instrument vor Augen hatte, und zwar
eines, bei dem nicht nur die Verwendung des Sin-
gular nicht fehlerhaft ist, sondern bei dem auch die
Vorstellung der Hand auf der weiblichen Brust
sehr zutreffend erscheint (Abb. 2)5. Im Gegensatz

* Die vorliegende Arbeit ist das Ergebnis der Förderung im
Rahmen des Hochschul- und Wissenschaftprogramms der
Ludwig-Maximilians-Universität in München. Der ständi-
gen Kommission für Förderung des wissenschaftlichen
Nachwuchs sowie Wissens- und Technologie möchte ich
an dieser Stelle einen herzlichen Dank aussprechen.

1 TriTaTtisalakapuruTacaritra X.7.9: Hrsg., 86.
2 TriTaTtisalakapuruTacaritra: engl. Übers., Bd. 6, 167.
3 Divatya 1930, 369–370.
4 Abb. 1: William Gibb, A Bîn Player, publ.: Day 1861 Taf. 1.
5 Abb. 2: Detail aus dem Ardhanarisvara-Relief, Badami I,

publ.: Zimmer 1955 Taf. 139; Rao 1968 Taf. 44; Sato 1985
Abb. 194; s. auch hier die Stellung der beiden linken Hände
Sivas in der Abb. 57 (Badami, Detail eines Siva-Reliefs,
6. Jh.).
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zu den leicht nachvollziehbaren Auffassungen, die
Hemacandra auf der einen und Divatya auf der
anderen Seite von dem Aussehen einer vina hatte,
ist in vielen Fällen die Interpretation des Instru-
mentes, das an den betreffenden Stellen mit der
Bezeichnung vina gemeint ist, mit großen Schwie-
rigkeiten verbunden: Das Wort vina ist seit dem
Veda-Schrifttum belegt, wurde aber jahrhunderte-
lang für ganz verschiedene Instrumente gebraucht,
möglicherweise sogar nicht nur für Saiteninstru-
mente6; gleichzeitig gibt es viele Bezeichnungen
für spezielle Instrumente, deren Identifizierung,
wie wir sehen werden, oftmals sehr schwer ist. In
Skulpturen und Malereien wurden Jahrhunderte
hindurch drei unterschiedliche Instrumente darge-
stellt, die uns alle unter dem Begriff vina bekannt
sind (Abb. 3). Nicht selten wurden jedoch diese
Instrumente in ein und demselben Bild gezeigt; es
scheint kaum vorstellbar, daß man sie auch dann
mit einem und demselben Namen bezeichnete. Es
ist offensichtlich, daß vina nicht nur ein Ober-
begriff war, sondern daß jede Epoche die vina
schlechthin hatte, die keiner näheren Beschreibung
bedurfte, während die anderen Saiteninstrumente
mit einer zusätzlichen Benennung belegt oder gar
mit einem ganz anderen Namen bezeichnet wur-
den.

Das Folgende ist ein Versuch, auf der Grundla-
ge der Erfassung und des Vergleichs des relevanten
Bild- und Textmaterials in Sanskrit, Pali und
Prakrit die vinas zu bestimmen und ihre in der
altindischen Literatur belegten Namen zu deuten
(bis etwa ins 12. Jahrhundert). Aus demselben
Grund, aus dem Divatya bei der Lektüre des Tri-
TaTtisalakapuruTacaritra eine vina aus seiner eige-
nen Zeit gesehen hat, haben auch die späteren
Kommentatoren oder Musiktheoretiker ihre eige-
nen Vorstellungen in die alten Bezeichnungen hin-
einprojiziert, so daß auf ihre Meinungen wenig
Wert gelegt werden kann. Unsere Untersuchungs-
methodik steht im Gegensatz zu der Vorgehens-
weise der musikwissenschaftlichen Literatur –
mitsamt der kaum überschaubaren populärwissen-
schaftlichen –, die von den heutigen indischen
Instrumenten ausgehend mittelalterliche Traktate
wie Samgitaratnakara als Beweise anführt, um die
Altertümlichkeit moderner Instrumente und ihr
Auftreten seit der vedischen Zeit zu beweisen,
ohne dabei zu berücksichtigen, daß den mittelal-
terlichen Verfassern möglicherweise die alten
Instrumente nur dem Namen nach geläufig
waren7. Im Folgenden werden daher nur die älte-
ren Quellen behandelt; da die Interpretations-
schwierigkeiten sich schon in den Übersetzungen
widerspiegeln, in denen die Instrumente oder ihre
Teile entweder unübertragen gelassen oder belie-
big mit europäischen Termini (wie „Laute“,
„Lyra“, „Mandoline“, „frame“, „bridge“, „table“,

„fiddle-stick“) wiedergegeben werden, wird auf
die Wiedergabe von Übersetzungen verzichtet; in
den Fußnoten werden aber stets nicht nur die
Nachweise der Textstellen sondern auch der Stan-
dardübersetzungen gegeben.

Leider sind bei der Bestimmung der Instru-
mente die Bildbelege nur im begrenzten Masse
zuverlässig, da auch die Künstler nur das in ihrer
Zeit Bekannte darstellten. Zum Vergleich mit den
Texten dürfen daher nur diejenigen Darstellungen
verwendet werden, die diesen zeitlich annähernd
entsprechen, sonst sind die Bilderbelege unbrauch-
bar. So wird z. B. Narada, bekannt unter dem
Namen Vinapani, im Mittelalter mit einem Instru-
ment dargestellt, das der von Hemacandra als Ver-
gleichsobjekt genannten einsaitigen Stabzither
gleicht (Abb. 4)8, während in den früheren Texten
naradiya vina offensichtlich ein mehrsaitiges
Instrument war (PratijMayaugandharayana, Priya-
darsika); es heißt, daß Narada mit einer kacchapi-
vina (Mahabharata IX.53), einer parivadini (Raghu-
vamsa) oder einer vipaMci (Harivamsa) auftritt
(s. u.).

Bis zum etwa 3. Jahrhundert n.Chr. wurden in
Indien keine anderen Saiteninstrumente als Bogen-
harfen dargestellt, die mit der Bezeichnung vina
belegt werden könnten. Seit dem 3. Jahrhundert –
in Gandhara-Reliefs etwas früher – erscheinen in
den Darstellungen Lauteninstrumente, seit dem 5.
Jahrhundert die Stabzither.

1. DIE VĪN.A ALS BOGENHARFE
(ABB.5) 9

(vakra, vipaMci, citra, parivadini, mahati,
(?)kacchapi)

Die Feststellung, daß es sich bei der indischen
Bogenharfe um eine vina handelt, wurde zum
ersten Mal von Curt Sachs ausgesprochen10. Sachs
sah in dem indischen Instrument die Übernahme
einer fremden Form und betrachtete sogar den
Namen als eine Entlehnung, da die Bogenharfen

6 Deva (1978) bemerkt, daß der Name vina genauso gut auch
für Blasinstrumente stehen kann, da der heutige Begriff bin
sowohl verschiedene Saiteninstrumente als auch die Dop-
pelklarinette der Schlangenbeschwörer bezeichnet.

7 Zusammenstellung der Instrumentenlisten aus mittelalter-
lichen Traktaten in: Kapadia (1961). In diesem verdienst-
vollen Aufsatz finden sich auch zahlreiche Textbelege aus
der früheren Literatur.

8 Abb. 4: Detail einer Bronze-Plastik des tanzenden Siva aus
Vaidishvarankoil, Chola, publ.: Sivaramamurti 1974, 250
Abb. 106 – zu den Darstellungen des Narada s. Kupus-
wamy 1983, 22, 44–45.

9 Abb. 5: Fragment eines Reliefs aus Mathura, Lucknow
Museum J 626, publ.: Vogel 1930 Taf. 46a; Kaufmann 1986
Abb. 78–79.

10 Sachs 1917, 29; Sachs 1923, 140.
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seit dem 2. Jahrtausend v. Chr. belegt sind und in
Ägypten als bjn.t, bekannt waren. Die fremde Ety-
mologie des Wortes vina wurde von Sprachwis-
senschaftlern als fragwürdig angesehen11. Die
Beobachtungen von Sachs über die indischen
Bogenharfen wurden von Coomaraswamy12 in
seinen Aufsätzen The Parts of a Vina und The Old
Indian Vina bestätigt und durch Abbildungen
einiger Instrumente aus der frühen buddhistischen
Kunst sowie durch alte Textstellen belegt. Die
wichtigsten Textbelege Coomaraswamys waren
Aitareya Aranyaka III.2.513, SaNkhayana Aranyaka
VIII.7.914; Samyuttanikaya XXXV15 und Milinda-
paMha II.3.516. 1931 brachte er noch Visuddhi-
magga XX17 in die Diskussion ein. Alle diese Text-
belege benennen mit ziemlich ähnlichem Wort-
schatz die Teile der vina und lassen die Vorstellung
von einem Instrument gewinnen, das aus einem
hölzernen, mit Leder bezogenen Gefäß, aus einem
upavina (? „unter-vina“) bzw. mehrerer solcher,
aus einem Stock mit Kopf und aus Saiten bestand.
Den wesentlichen Beweis dafür, daß es sich bei den
vedischen Quellen tatsächlich um dasselbe Instru-
ment handelt wie dasjenige, das in der buddhisti-
schen Kunst dargestellt ist (s. Abb. 5), lieferte erst
ein weiterer Text, den Coomaraswamy 1937 her-
anzog, nämlich Jaiminiya Brahmana II.69–7018, da
das hier verwendete Bild eines Opferpfostens, der
tatsächlich eine gebogene Form hatte (Abb. 6)19

über einem mit Leder bedecktem Gefäß (im Bild
unter dem Hals des Tieres?) unzweifelhaft eine
eindeutige bildliche Parallele zu dem Instrument
mit gebogenem Saitenhalter, ‚Arm‘, darstellt. Auch
die sieben Saiten und der mit Leder bezogene
Klangkörper sind in den Vergleich einbezogen.
Die Untersuchung der Darstellungen und
Beschreibungen der vina in den oben genannten
und in noch einigen weiteren Textstellen ließ Coo-
maraswamy ein schematisches Bild der altindi-
schen vina gewinnen (Abb. 7)20 und die Bedeutun-
gen der folgenden Termini bestimmen: ambhana =
bhanda = doni: „belly“, carma = pokkhara:
„parchment“, chidrani: „holes“, danda: „arm“,
dhatu: „style of harp playing“, kona = vadana:
„plectrum“, murchana = „pitch“, patta: „sling?“,
siras: „top of the arm“, sthana: „register, high,
middle, or low“, svara: „note“, tantri: „strings“,
vad: „root used of playing the vina“, vadaka:
„vina-player“, vina: „in classical and earlier Sans-
krit, etc. the harp-vina, Bogenharfe“, vinacarya:
„an expert vina-player“. Ungeklärt blieben: aNgu-
linigraha, sastravati (übersetzt von Keith als
„sounding board“), upastarana (übersetzt von
Keith als „covers“) und upavina oder upavana, ein
Terminus, in dem Coomaraswamy ein Synonym zu
siras (Kopf) am oberen Ende des danda vermutete.

Manche der ungeklärten Termini wären
bestimmt nicht ohne Auslegung geblieben, wenn

Coomaraswamy seinen Fehler bemerkt hätte, daß
bei dem vina-Schema, das er aus den alten Reliefs
gewonnen hatte (Abb. 7), das Wechseln und Stim-
men der Saiten äußerst unpraktisch wäre, da die
Saiten im Inneren des Resonanzkörpers befestigt
sind. Wie Knight gezeigt hat (Abb. 8)21 werden
alle Bogenharfen anders gebaut, nämlich so, daß
der Bogen oberhalb des Resonanzkörpers plaziert
ist und nicht auf dessen Boden. Daß dies bei den
indischen Instrumenten auch nicht anders gewesen
ist, läßt sich bei einigen Darstellungen sehr genau
beobachten (Abb. 9 22, Abb. 10 23, Abb. 11)24. Bei
einigen Bildern ist sogar zu sehen, daß sich unter
dem das Instrument haltenden Arm des Spielers
ein Brett befindet, an das die Saiten befestigt sind
(Abb. 12)25.

Dieser Teil wird wohl der sastravati oder dem
upastarana entsprechen. Auch upavina / upavana
läßt sich anhand des Bildmaterials identifizieren.
Jaiminiya Brahmana vergleicht die upavanas mit
den Schnüren am yupa, an die das Opfertier ange-
bunden war. Solche Schnüre (Abb. 13)26 haben
eine Entsprechung in den Bindungen der Saiten an
das Instrument. Bei diesen Bindungen scheint es
sich aber nicht nur um verknotete Saitenenden zu
handeln. Einmal ist eine am unteren Ende des
vina-Halses nahe am Korpus hängende Schnur

11 Die Etymologie bleibt nach Mayrhofer (1956–1980, Bd. 3,
236) „ungedeutet; wohl in einem nicht näher aufgeklärten
Entlehnungszusammenhang mit mp. vin ‚ein Musikinstru-
ment’, arm. (< iran.) vin ‚Laute’ stehend (...) Altägypt. bjnt
‚Harfe’, kopt. (sahid.) BOINE dss. haben schwerlich mit
v° zu tun“.

12 Coomaraswamy 1930; Coomaraswamy 1931; Coomara-
swamy 1937.

13 Aitareya Aranyaka III.2.5: Hrsg. und engl. Übers., 137–
138 und 254–255.

14 SaNkhayana Aranyaka VIII.9: Hrsg. 57; engl. Übers., 55.
15 Samyuttanikaya XXXV.4.5: Hrsg., Bd. 4, 197; engl. Übers.,

129.
16 MilindapaMha II.3.5: Hrsg., 53; engl. Übers., 74.
17 Visuddhimagga XX: Hrsg., 630; engl. Übers., 766.
18 Jaiminiya Brahmana II.70: Hrsg., Bd. 2, 187; übersetzt in:

Caland 1919, 143–144; engl. Übers. in: Coomaraswamy
1937.

19 Abb. 6: Relief aus Pavaya, Gwalior Archaeological Museum,
publ.: S.A.A.P.C. I-1118.1:4.

20 Abb. 7: Coomaraswamy 1930, 246 Abb. 1.
21 Abb. 8: Knight 1985 Abb. 2.
22 Abb. 9: Sanchi I, Osttor, publ.: Marshall/Foucher 1940 

Taf. 34b; Kaufmann 1986 Abb. 38.
23 Abb. 10: Elfenbeinschnitzerei aus Begram, Kabul, National

Museum, publ.: Hackin 1954 Abb. 130; S.A.A.P.C. I-
1204.3:23,25–27.

24 Abb. 11: Relieffragment aus Gandhara, Taxila, Dharma-
rajika, Taxila Museum, Case 29B, publ.: S.A.A.P.C. I-
1242.1:38.

25 Abb. 12: Relief aus Nagarjunikonda, publ.: Ray 1965 Abb.
24; Kaufmann 1986 Abb. 62; s. auch hier die Abb. 26.

26 Abb. 13: einer der steinernen Opferpfosten, gefunden im
Yamuna-Fluß bei Mathura, KuTana, publ.: Vogel 1910–
1911 Taf. 23b.
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sehnen gefertigt; sie werden in einem Gleichnis in
Visuddhimagga VIII.2 mit den menschlichen Seh-
nen verglichen39. Auch in einem alten Spruch ist
von snayu (Sehne) als der Quelle der Musik die
Rede40. In den meisten Fällen wird jedoch nur
von tantri (Strick, Saite) gesprochen, so daß das
Material der Saiten auch ein anderes sein konnte.
Die Holzart der alten vina ist bekannt, da nicht
selten von der vina aus gelbem beluva-Holz, bzw.
von der vina mit Hals aus dem gelben beluva-
Holz die Rede ist41. Aus dem bail-Holz wird auch
der Hals des bin-baja hergestellt42. Die Enden der
Hälse sind in den alten Darstellungen oft zu einer
Volute ausgearbeitet. Die außerhalb Indiens an
dieser Stelle belegten Vogelköpfe, wie in Birma
oder Sogdien (Abb. 21)43 sind in altindischen Dar-
stellungen nicht zu finden, was aber vielleicht auf
den schlechten Erhaltungszustand mehrerer Reliefs

dargestellt (Abb. 14)27. In einer Darstellung
gewinnt man einen Eindruck, daß die spielende
Person an der entsprechenden Stelle etwas in der
linken Hand hält (Abb. 15)28. Gewöhnlich werden
in diesem Bereich um den Saitenhalter gebundene
Schnüre gezeigt und zwar eindeutig mehr als die
Anzahl der Saiten (Abb. 1629, Abb. 1730). Die
Bedeutung dieser Vorrichtung erklärte Knight, der
1985 ein bin-baja genanntes Volksinstrument aus
Zentralindien publizierte31. Dieses Instrument
entspricht in vielen Einzelheiten der altindischen
vina (Abb. 18)32. Es besteht aus einem mit Leder
bezogenen, bootförmigen hölzernen Korpus ver-
bunden mit einem gebogenen Hals. Zwar sind nur
fünf Saiten aufgezogen, aber das in Form von
Sägenzähnen ausgearbeitete Brett könnte den
Zweck haben, das Anbringen weiterer Saiten zu
ermöglichen. Die Vorrichtung zur Befestigung der
Saiten in Form von Sägezähnen ist in den Darstel-
lungen aus der alten Zeit nicht überliefert; unter
den verschiedenen Instrumentennamen erscheint
aber auch eine makaramukhavina33, eine vina mit
einem makara-Maul, d. h. dem Maul eines mythi-
schen, krokodilähnlichen Tieres, für das Sägezähne
charakteristisch sind. Der Name dieser vina würde
daher für das von Knight publizierte Instrument
gut passen. Die oberen Enden der Saiten in bin-
baja sind nicht direkt an den Hals gebunden, son-
dern an Seile aus Schwanzhaaren der Kuh (Abb.
19)34, die an dem Holz befestigt sind. Diese Seile
entsprechen den im Jaiminiya Brahmana genann-
ten Schnüren (rasana), so daß man annehmen
kann, daß dies die upavina-Bindungen sind.

Das kleine Volksinstrument bin-baja besitzt alle
Teile der alten vina, die auf ihm produzierte Musik
wird aber von Knight folgendermaßen beschrie-
ben35:

„The sound (...) might be described as a rhyth-
mic ostinatio on a tone cluster. There is no
melodic utilization of the strings. Variety in the
sound of the strummed strings is introduced
only by the damping of the left hand”.

Diese Beschreibung steht im Gegensatz zu den
Erzählungen von den vina-Virtuosen, den musi-
kalischen Wettbewerben oder dem komplizierten
Stimmen der Instrumente, von denen es in der
alten Literatur zahlreiche Zeugnisse gibt (s. u.).
Vielleicht ist die Ausarbeitung des bin-baja aus
kaum geglättetem Holz, dickem Leder, einfachem
Ast als Hals und groben Saiten aus Kuhvenen36

nicht fein genug, um die edleren Töne zu produ-
zieren. Die alten vinas sollte man sich vielmehr in
der Schönheit und Qualität der Bogenharfen aus
Birma vorstellen (Abb. 20)37, obwohl ihre Form
und ihre Materialien (Lack, Seidensaiten)38 von
den altindischen abweichen. Die Saiten der vina
im Alten Indien waren wahrscheinlich aus Tier-
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27 Abb. 14: Terrakotta aus Zentralindien, Gupta, British
Museum, publ.: Taddei 1972 Abb. 48; De Lippe 1981 Abb.
55; Kaufmann 1986 Abb. 48.

28 Abb. 15: Detail aus einem Relief von Nagarjunikonda mit
der Bekehrung eines Naga-Königs, Site 3(?), publ.: Kauf-
mann 1986 Abb. 66; Rosen Stone 1994 Abb. 194.

29 Abb. 16: Bharhut, Kalkutta, Indian Museum, publ.: Coo-
maraswamy 1956 Taf. 28 Abb. 69, gedeutet als Darstellung
des Andabhutajataka (Jataka, Nr. 62).

30 Abb. 17: Detail aus einem Gandhara-Relief, Butkata, Rom,
Museo d’ Arte Orientale, 1144; publ.: Kaufmann 1986
Abb. 112; Faccenna 2001 Taf. 85a; S.A.A.P.C. I-1238.2:28.

31 Knight (1985) beruft sich auf eine indische Publikation von
S. Hivale, The Pardhans of the Upper Narbada Valley
(Bombay 1946), in der das Instrument zuerst veröffentlicht
wurde. Deva 1978, 146 beschreibt ein ähnliches Instrument
gogia bana der Rajgod in Andhra.

32 Abb. 18: nach Knight 1985 Abb. 6.
33 Madhuratthavilasini, Buddhavamsatthakatha I.36: Hrsg.,

41; engl. Übers., 60–61; s. Anm. 69.
34 Abb. 19: nach Knight 1986 Abb. 8.
35 Knight 1985, 24.
36 Für Verzeichnis der Materialien von bin-baja und ihrer

Namen s. Knight 1985, 21.
37 Abb. 20: nach Sachs 1917 Abb. 97.
38 s. Sachs 1923, 140–141.
39 Visuddhimagga VIII.2 0 (Hrsg., 253; engl. Übers. 290):

naharu (…) aMMe tato sukhumatara mahavinatantisan-
thana. In einem anderen Abschnitt dieses Kapitels wird die
Haut am Bauch mit Lederbezug der vina verglichen
(kucchittaco vinadonikonaddhacammasanthano: Hrsg.
1920, 251).

40 Böhtlingk (Hrsg.) 1870–1873 Nr. 3584; (Übers.) Bd. 2, 278:
nanyad gitat priyam loke devanam api drsyate/ suTka-
snayusvarahladat TryakTam jagraha Ravanah//.

41 Dighanikaya XXI.6: Hrsg., Bd. 2, 268; engl. Übers.,
302–303; gleiche Instrumentbezeichnung z. B. in Samyutta-
nikaya IV.3.3: Hrsg., Bd. 1, 122; engl. Übers., 152; Dham-
mapadatthakatha IV.11: Hrsg., Bd. 1, 433: hier in anderen
Ms: veluvadanda; engl. Übers., Bd. 2, 91; Dham-
mapadatthakatha XXI.6: Hrsg., Bd. 3, 225; engl. Übers.,
Bd. 3, 53.

42 s. Knight 1985, 21.
43 Abb. 21: Koromatov et. al. 1987 Abb. 150–151; Detail

einer Wandmalerei, Penjikent, Wohnobjekt VI, Raum 1,
7.–8. Jh.



zurückzuführen ist. Fest steht, daß mehrere vinas
nur mit einem spitzen Stab als Saitenhalter verse-
hen sind, der in einigen Fällen – vor allem in den
Malereien, und zwar sowohl der alten (Abb. 22)44

als auch der jüngeren Periode (Abb. 23)45 – ziem-
lich unrealistisch dünn aussieht. Der Vergleich mit
der Bogenharfe aus Birma (s. Abb. 20) zeigt
jedoch, daß die Stilisierung vielleicht nicht allzu
lebensfremd gestaltet ist. Weit weniger realistisch
wirken die im Relief ganz grob dargestellten
Instrumente (Abb. 24)46, bei deren Betrachtung
sich die Frage erhebt, wie viel sie wohl wiegen
würden, vor allem angesichts der Tatsache, daß
bei den Beschreibungen der Bogenharfen immer
nur von doni und danda, also ausgehöhltem
Holzgefäß und Stab, nie aber von alabu und
vamsa, also leichten Kürbisschalen und Bambus,
die Rede ist.

Die dandas der Bogenharfen mußten aus stabi-
lem und nicht aus biegsamem Material gebaut
gewesen sein, da das Stimmen durch das Verschie-
ben der Saiten auf dem Hals erfolgte. Wäre der
Hals aus Bambus und biegsam gewesen, so hätten
sich durch das Spannen einer Saite alle anderen
verstimmt. Sowohl bei bin-baja als auch bei der
birmanischen Bogenharfe sind die Saiten nicht
direkt an den Hals befestigt, sondern an die
Umwindungen aus Seil, die das Verschieben der
Saiten entlang des Stocks erleichtern. In einigen
Darstellungen aus dem Alten Indien ist zu beob-
achten, daß die spielende Person an den Seilringen
operiert (Abb. 25)47; in einigen anderen sind auf
dem Hals Ringe gezeigt, die offensichtlich nicht
aus Seil, sondern aus einem festen Material
gemacht sind und in einer der Darstellungen (Abb.
26)48 als ornamental ausgearbeitete blattförmige
Halterungen erscheinen.

Der mit Leder bedeckte Teil des Instrumentes
ist auf den meisten Darstellungen nicht sichtbar,
weil er von dem Arm des Spielenden verdeckt ist.
Nur gelegentlich lassen sich Löcher im Lederbe-
zug beobachten (Abb. 27)49. Die für die birmani-
sche Bogenharfe charakteristische Erhöhung des
Lederbezugs am hinteren Ende des Resonanzkör-
pers, die unter der Bezeichnung ‚monkey head‘50

bekannt ist (in Abb. 20 beschriftet), ist in einer
Ajanta-Malerei (Abb. 28)51 deutlich zu sehen. (Das
Instrument ist hier an der Wand eines Schlafge-
machs hängend gezeigt, was offenbar der Realität
entspricht, da auch in der Literatur von den in
Schlafräumen hängenden vinas die Rede ist52.)
Viele vinas sind auf solche Weise dargestellt, daß
der Resonanzkörper die Form einer riesigen
Bohne hat, in die der Saitenhalter hineingesteckt
ist. Der Resonanzkörper hat dann eine Wölbung
nach unten und eine nach oben (Abb. 2953, Abb.
3054, Abb. 31)55. Vielleicht handelt es sich auch bei
diesen Darstellungen um den stilisierten ‚monkey

head‘; bei den Darstellungen ist jedenfalls nicht
mit einer realistischen Wiedergabe zu rechnen, da
die Befestigung für die Saiten nirgends abgebildet
ist.

Die Art und Weise, wie die Bogenharfe zu spie-
len ist, läßt sich aus den Darstellungen leicht able-
sen. Das Instrument wird unter dem Arm gehal-
ten; in den meisten Fällen (von Rechtshändern)
unter dem linken, gelegentlich aber auch unter
dem rechten Arm (Abb. 3256, Abb. 3357). Gespielt
wird sowohl im Sitzen als auch im Stehen oder im
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44 Abb. 22: Detail aus einer Wandmalerei in Ajanta, Höhle X,
linke Seitenwand, Kopie Griffiths 10I, Indian Section of
the Victoria and Albert Museum, Nr. 74-1887; India Offi-
ce, Bd. 71, Nr. 6011; publ.: Yazdani 1930–1955, Bd. 3 Taf.
24a (Zeichnung); Taf. 26; Singh 1965 Taf. 48; Takata 1971
Taf. 8; Schlingloff 2000 No. 8(5) (Zeichnung); Takata 2000
Taf. C.10-2d; Zin 2003 No. 15 Detail 1.

45 Abb. 23: Detail aus einer Wandmalerei in Ajanta, Höhle
IX, Hinterwand, Kopie Griffiths 9B, India Office, Bd. 68,
Nr. 5900; publ.: Yazdani 1930–1955, Bd. 3 Taf. 18;
S.A.A.P.C. I-1081.24:10 (sehr undeutlich); Schlingloff 2000
No. 67(4) (Zeichnung).

46 Abb. 24: Gandhara-Relief aus dem Swat-Tal, Darstellung
des Candakinnarajataka, Kalkutta, Indian Museum, publ.:
Majumdar 1937, Bd. 2 Taf. 6a; S.A.A.P.C. I-1209.6:31.

47 Abb. 25: Detail aus einem Relief aus Goli, Madras Govern-
ment Museum, publ.: Rosen Stone 1994 Abb. 255.

48 Abb. 26: Terrakotta aus Uttar Pradesh, Gupta, Collection
of Mrs. Robert M. Benjamin, publ.: Poster 1986 Abb. 104;
Beschreibung in: Lawergren 1994, 240. – In der alten Kunst
Altbirmas wurden die Ringe als große Knöpfe dargestellt,
die an die Stimmwirbeln denken lassen; s. eine Bronze-Sta-
tuette der Vajragiti, Göttin des Gesangs, aus Surucolo, Zen-
traljava, 10. Jh., publ.: Fontein 1990 Abb. 66K.

49 Abb. 27: Terrakotta aus Ostindien, 1. Jh. v. Chr., Collec-
tion of Samuel Eilenberg on loan to the Brooklyn Museum,
publ.: Poster 1986 Abb. 36.

50 s. Williamson 1981, 212: „When stretched tightly and nail-
ed to the lip of the resonator, the skin covers the convexity
at the rear of the string-bar to form a hump called the
‘monkey head’“.

51 Abb. 28: Detail aus einer Ajanta-Malerei, Höhle XVI, rech-
te Seitenwand, Darstellung der Buddha-Legende, Kopie:
Griffiths 16B3, Indian Section of the Victoria and Albert
Museum, Nr. 79-1887; India Office, Bd. 72, Nr. 6021;
publ.: Griffiths 1896–1897, Bd. 1 Taf. 49; Yazdani 1930–
1955, Bd. 3 Taf. 60; S.A.A.P.C. I-1081.33.9 (sehr undeut-
lich); Schlingloff 2000 No. 64(24) (Zeichnung); Takata 2000
Taf. 16–17a-1.

52 Kamasutra, I.4: Hrsg. 45; Übers., 58.
53 Abb. 29: Relieffragment aus Gandhara, Taxila, Dharmaraji-

ka, Taxila Museum, Case 29B, publ.: S.A.A.P.C. I-1242.
1:41.

54 Abb. 30: Detail aus einem Gandhara-Relief mit Darstellung
der Buddha-Geburt, private Sammlung in England, publ.:
Kurita 1988–1990, Bd. 1 Abb. 37.

55 Abb. 31: Detail aus einem Mathura-Relief mit Darstellung
des Ersten Bades, Kankali Tila, Mathura Archaeological
Museum H2, publ.: Vogel 1930 Taf. 52b; Kaufmann 1986
Abb. 75; Sharma 1995 Abb. 25.

56 Abb. 32: Detail eines Wandreliefs in Bhaja, Höhle XIX,
Fragment unter dem auf dem Elefanten reitendem Indra,
publ.: Zimmer 1955 Taf. 41; Härtel/Auboyer 1971 Taf. 23;
Mitra 1971 Taf. 98; Sato 1985 Abb. 62; Kaufmann 1986
Abb. 15.

57 Abb. 33: Ajanta, Höhle II, Relief am zweiten Pfeiler an der
rechten Seite, publ.: S.A.A.P.C. I-1081.8:22.



Gehen, in diesem Fall ist manchmal ein über die
Schulter gelegtes Band zu beobachten (Abb. 34)58,
das das Instrument hält59. Gespielt wird nämlich
mit beiden Händen und zwar so, daß die linke
Hand die Saiten dämpft (oder greift; oder auch
zupft, das ist nicht in jedem Fall genau zu sehen),
während die rechte sie zupft bzw. mit einem Plek-
trum schlägt. Die Annahme, daß die Bogenharfen
zuerst nur mit Fingern und erst später mit Plek-
trum gespielt wurden60, läßt sich anhand des Bild-
materials nicht verifizieren. Schon in den ältesten
erhaltenen Darstellungen werden die vinas entwe-
der mit Plektrum oder mit Fingern gespielt. Das
Plektrum kann in der Größe variieren, es scheint
aber immer die Form eines Stöckchens zu haben
(Abb. 35)61.

Mit Ausnahme von Darstellungen in Gandhara-
Reliefs wurden in Indien bis zum etwa 3. Jahrhun-
dert n. Chr. keine anderen Saiteninstrumente als
Bogenharfen gezeigt, die uns unter der Bezeich-
nung vina bekannt sind. Seit dem 2. Jahrhundert in
Gandhara und dem 3. Jahrhundert im Süden
erscheinen in den Darstellungen Instrumente, die
die Form von birnenförmigen Lauten haben. Die
Stabzithern werden seit dem 5. Jahrhundert darge-
stellt. Als die anderen Instrumente eingeführt wur-
den, verloren die Bogenharfen allmählich an
Bedeutung; eine Zeitlang werden sie parallel zu
den anderen Instrumenten dargestellt, nach der
Gupta-Zeit, ab dem 7. Jahrhundert aber nur sehr
selten62.

Bei der Analyse der literarischen Quellen ist oft
gar nicht möglich festzustellen, welche Art von
vina gemeint war. Nur einige wenige Textstellen
lassen erkennen, an welches Instrument der Ver-
fasser gedacht hat, d. h. welche Art von Instru-
menten in seiner Epoche den Namen vina trug.

Die vedische Literatur ist trotz der Bemühun-
gen Coomaraswamys, die vinas seit den ältesten
Belegen als Bogenharfen zu verstehen, keinesfalls
eindeutig, da in den alten Texten verschiedene
Instrumente genannt werden, deren Gestalt uns
unbekannt bleibt, und die – wie wir noch sehen
werden – mit gutem Grund mit anderen Arten von
vinas zu assoziieren sind. Auch heißt das wohl
wichtigste Instrument der vedischen Zeit nicht
vina sondern vana; in den Srautasutras ist vana
mit vina gleichgestellt und offensichtlich als eine
Bogenharfe zu verstehen, da sie aus einem (gebo-
genem) Stab, einer Schale aus bestimmten Hölzern
und einem Lederbezug besteht63. Es heißt aber, –
und diese Aussage wiederholt sich oft – daß sie 100
Saiten hat64. Coomaraswamy versteht sie daher als
ein Instrument von der Art der Tiroler Zither65.
Die Bezeichnung satatantri vina wirkt ziemlich
unrealistisch und es fällt schwer, sich ein wirkli-

ches Instrument darunter vorzustellen. Die 100
Saiten stehen nicht etwa für ‚sehr viele‘, da in der
Beschreibung des Instrumentes gesagt wird, daß je
zehn in einer Öffnung befestigt sein sollen66 – viel-
leicht handelt es sich um zehnfach gezwirnte Sai-
ten? Die Saiten sollen aus muMja oder garbha-Gras
gemacht werden, aus einem Material also, das eher
heilig ist als für akustische Zwecke geeignet. Die
Vermutung liegt nahe, daß es sich bei satatantri um
kein Musikinstrument handelt, sondern um ein
kultisches Objekt, bei dem die Erzeugung von
Tönen nicht die wichtigste Aufgabe war.

Die siebensaitige vina der vedischen Literatur,
wie die im Jaiminiya Brahmana als die dem
Opferpfosten ähnlich beschriebene67, trägt die
wesentlichen Merkmale der aus den Darstellungen
bekannten Bogenharfe, was aber nicht alle in den
alten Texten genante vinas betreffen muß. Unter
den Aufzählungen der Musikinstrumente fällt der
Name vakra auf, die Krumme, die natürlich die
Bogenharfe aus den Darstellungen vor Augen
führt. Dieses Instrument ist in der Reihe der ande-
ren Instrumente genannt, unter denen auch die
vina vorkommt, und es scheint keine besondere
Rolle zu spielen68.

58 Abb. 34: Detail aus einem Relief aus Nagarjunikonda mit
der Szene des Herabstiegs des Bodhisatva in Gestalt eines
Elefanten, publ.: Kaufmann 1986 Abb. 65; Rosen Stone
1994 Abb. 192.

59 Wie von Coomaraswamy 1930, 245 bemerkt, bedeutet
baddhavina in der Beschreibung der Heldin in MayuraT-
taka 1, daß diese das Instrument umgebunden hatte,
Quackenbos (Hrsg. und engl. Übers.) 1917, 72.

60 s. Marcel-Dubois 1941.
61 Abb. 35: Detail aus einem Relief aus Mathura, Mathura

Government Museum M3, publ.: Bachhofer 1929 Taf. 104;
Vogel 1930 Taf. 7a.

62 Als eine der spätesten Darstellungen gibt Coomaraswamy
1930 Anm. 1a eine Sarasvati-Darstellung aus dem 8. Jh.;
auch Sivaramamurti 1974, 305 Abb. 185 zeigt ein Relief aus
Payar in Kaschmir aus dem 8. Jh., in dem ein am Boden sit-
zender Musiker zum Tanz des Siva spielt; Gopinatha Rao
1968, Bd. I.1, 139 Taf. 36 zeigt, daß in dem Varaha-Relief in
Mamallapuram ein RTi mit einer Bogenharfe auf dem
Rücken dargestellt ist, das Instrument ist aber nicht gut
sichtbar. Auf das älteste Beispiel verweist Daniélou 1966
Abb. 2, und zwar auf ein Relief in einem Kalachuri-Tempel
in Sohagpur aus dem 11. Jh.

63 s. Macdonell/Keith 1912, Bd. 2, 283.
64 SaNkhayanasrautasutra XVII.3.1–6: Hrsg., Bd. 1, 218–219;

dasselbe über vana in z.B. im Manava Srautasutra VII.
2.7.4: Hrsg. und engl. Übers., 171; 235; oder im Bau-
dhayanasrautasutra XVI.21 (Hrsg., Bd. 2, 267): audum-
barim udgatasandimarohatyadatte vanam satatantum
aghadibhih….

65 Coomaraswamy 1930, 251.
66 SaNkhayanasrautasutra XVII.3.6–9: Hrsg., Bd. 1, 219; engl.

Übers., 477.
67 s. Anm. 18.
68 Jaiminiya Brahmana II.404 (Hrsg., Bd. 2, 335): karkari

calabus ca vakra ca kapisirsni caiTiki capaghatalika ca vina
ca kasyapi ca…; s. Latyayanasrautasutra IV.2.1–2: Hrsg.,
279–280.
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Den Darstellungen entsprechend handelt es sich
bei den vinas der Pali Literatur offensichtlich
immer um Bogenharfen. Die anderen Instrumen-
tennamen, bei denen Saiteninstrumente zu vermu-
ten sind, werden in einem späten Kommentar
erwähnt69. Eine Ausnahme aus der alten Zeit bil-
det ein Vers im Vessantarajataka, in dem zwei
Instrumente genannt werden, nämlich godha und
parivadentika70. Bei dem zweiten Instrument han-
delt es sich wahrscheinlich um eine Bogenharfe, in
Sanskrit bekannt als parivadini. Über die Gestalt
des ersten ist weniger bekannt. Das Instrument ist
seit dem Veda als godha71 oder godhavinaka72

bekannt; es handelt sich bei ihm, wie Lüders
gezeigt hat73, um ein kleines Saiteninstrument,
dessen Charakteristikum das Leder aus der godha-
Eidechse war, das sonst für den Handschutz der
Bogenschützen gebraucht wurde, also höchst-
wahrscheinlich eines, dessen Resonanzkörper mit
der Haut einer godha-Eidechse bezogen war. Ob
dieses Instrument die Form einer Bogenharfe
hatte, bleibt unbekannt.

Von dieser Ausnahme abgesehen handelt es
sich bei den vinas der Pali-Literatur ausschließlich
um die Bogenharfen. Das Jataka bringt zwei
Erzählungen, in denen das Instrument auf keine
andere Weise vorstellbar wäre. Eine der Erzählun-
gen, betitelt Vinathunajataka, enthält einen Ver-
gleich von einem Buckligen, der auf der Straße
umgefallen ist mit einem vinadandaka (Prosa)74,
bzw. einer vina ohne Saiten (Vers)75. Die andere
Geschichte, das Guttilajataka, erzählt von einem
Wettbewerb zweier vina-Virtuosen, von denen
einer, nämlich der Bodhisatva, die Unterstützung
des Indra genießt und seine vina auf wundersame
Weise weiter spielen kann, nachdem er auf Befehl
Indras nacheinander alle sieben Saiten abgerissen
hat und nur noch den bloßen Hals (suddha-
dandaka) hält; die erste Saite wird bhamaratanti
(‚Bienen‘(ton)-Saite) genannt; offenbar der tiefste
Ton der Skala76. Das Instrument wird in einem der
Verse sattatanti, „Siebensaitig“ bezeichnet, in der
Prosa dagegen vina genannt77. Auch der Pali-Ver-
sion der Geschichte von König Udayana, in dessen
vina eine Schlange versteckt war, liegt offenbar die
Vorstellung einer Bogenharfe zugrunde. Der Text
besagt zwar nichts mehr, als daß die vina einen
Lederbezug hatte, in dem sich ein Loch befand78,
durch das die Schlange hinein gelassen wurde; die
Darstellungen der Geschichte, die sich offensicht-
lich auf diese Textvorlage beziehen, zeigen eine
Bogenharfe mit sieben Saiten (Abb. 36)79. Der
weitere Inhalt der Udayana-Erzählung in Pali gibt
keine weiteren Informationen zum Aussehen des
Instrumentes, von der vina, die als hatthikanta-
vina „die Elefanten verzaubernde vina“ bezeich-
net wird, wird nur erzählt, daß drei ihrer Saiten
magische Funktion hatten80.

Einige weitere Stellen der Pali-Literatur liefern
zwar keinen eindeutigen Beweis zum Aussehen
der vina – weder die sieben Saiten noch die Krüm-
mung des danda werden genannt – es ist aber
offensichtlich, daß an diesen Stellen die mehrsaiti-
ge Bogenharfe gemeint ist. Im Mahavagga heißt
es, daß die Saiten weder zu angespannt noch zu
lose sein sollten81. In der Samantapasadika wird
die vina parallel zu einer Trommel namens bheri
beschrieben82: Beide sind mit Leder bezogen und
am Korpus festgebunden, dabei steckt bei der vina
der vinadanda (Hals) in der Öffnung des Bezugs.
Die vina ist mit einem Brett (? phalaka) versehen.

In dem Padakusalamanavajataka ist von
einem vina-Spieler die Rede, der in den Fluten

69 Madhuratthavilasini, Buddhavamsatthakatha I.36 (Hrsg.,
41; engl. Übers., 60–61): vadayanti ti mahati vipaMcika
makaramukhadivina ca turiyani ca Tathagatassa puja-
nattham vadenti payojenti; das Instrument mahati ist auch
in den Texten des Sanskrit-Buddhismus belegt, s. Edgerton
1953, 421 und in den Texten in unseren Anm. 130; 159.

70 Vessantarajataka (Jataka Nr. 547): Hrsg., Bd. 6, 580; engl.
Übers., 299; eine Strophe ist nicht übersetzt: alarika ca
suda ca natanattakagayana/ panissara kumbhathuniyo
mandaka sokajjhayika// ahaMMantu sabbavina bheriyo
dendimani ca/ kharamukhani dhamantu vadatam eka-
pokkhara// mutiNga panava samkha godha parivadenti-
ka// dindimani ca haMMantu kutumba tindimani ca ti//.

71 Rgveda VIII.69.9: Hrsg., 499; Übers., 394.
72 Katyayanasrautasutra XIII.3.17 (Hrsg. und engl. Übers.,

393): godhavinakah kandavinas ca patnyo vadayanti/.
73 Lüders 1942, 41.
74 Vinathunajataka (Jataka Nr. 232): Hrsg., Bd. 2, 225; engl.

Übers., 156.
75 Vinathunajataka: Hrsg., Bd. 2, 226; engl. Übers., 157; s.

Coomaraswamy 1930, 247.
76 Guttilajataka (Jataka Nr. 243): Hrsg., Bd. 2, 253; engl.

Übers., 176; s. Coomaraswamy 1930, 247; dieselbe
Geschichte wird auch in der Paramatthadipani, dem Kom-
mentar zu Vimanavatthu, III.5 (Hrsg., 137–141), erzählt
und in Manorathapurani, dem Kommentar zu ANguttara-
nikaya I.1.5 (Hrsg., Bd. 1, 28), erwähnt.

77 Lawergen (1994) identifizierte die Szenen auf einer Bron-
zeschale (möglicherweise aus Südindien, 3. Jh.) im Metro-
politan Museum of Art als eine Darstellung des Guttila-
jataka. Die Identifizierung – ebenso wie die Datierung der
Schale – ist äußerst fragwürdig. Die Szenen zeigen das
Palastleben, darunter eine Prozession und ein Konzert.
Daß über einem der Musiker ein Schirm gehalten wird,
kann nur bedeuten, daß er ein König ist und nicht, daß der
Schirmträger Gott Indra ist, der den Musiker in seine
Obhut genommen hat.

78 Dhammapadatthakatha II.1: Hrsg., Bd. 1, 215; engl.
Übers., 285; s. Coomaraswamy 1930, 247; dieselbe Ge-
schichte ist auch kurz im Visuddhimagga XII (Hrsg., 381;
engl. Übers., 441) erzählt.

79 Abb. 36: Detail aus einem Amaravati-Relief, Britisch
Museum 15, publ.: Barrett 1954 Taf. 33; Knox 1992 Abb.
24; für weitere Darstellungen der Geschichte s. Zin 1998.

80 Dhammapadatthakatha II.1: Hrsg., Bd. 1, 163; engl.
Übers., Bd. 1, 248.

81 Mahavagga V.1.15–16: Hrsg., 182; engl. Übers., Bd. 2, 8.
82 Samantapasadika, Kommentar zu Vinayapitaka: Hrsg.,

Bd. 1, 545.
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versinkt, weil das Wasser durch Löcher in sein
Instrument, eine mahavina eindringt83. Cooma-
raswamy versteht die Löcher als Öffnungen, durch
die die Saiten ins Innere des Resonanzkörpers
gezogen werden; da es aber, wie wir oben gesehen
haben, solche Löcher nicht gab, muß es sich hier
um Schallöcher handeln.

Die in der Samantapasadika zum Ausdruck
gebrachte Ähnlichkeit einer vina mit einer Trom-
mel, die ebenso wie diese mit Leder bedeckt war,
läßt die Frage entstehen, wie eigentlich der Leder-
bezug um die Bogenharfe gelegt und befestigt
wurde. Die Abbildungen geben keine Antwort. Im
Visuddhimagga heißt es, daß die vina (hier maha-
vina genannt) mit nassem (alla) Kuhleder bedeckt
wurde84. Beim Betrachten des bin-baja (s. Abb.
18), dessen Lederbezug in feste Falten eingetrock-
net zu sein scheint, wird die Prozedur verständ-
lich: Der Lederbezug wurde im feuchten Zustand
über die Schale gezogen, wahrscheinlich unten
und auf der danda-Öffnung zugeschnürt und
trocknen gelassen.

In den Epen wird die vina oft erwähnt, aber
nur sehr selten beschrieben, bzw. mit irgend-
welchen Hinweisen verbunden, die auf ihre
Gestalt deuten können. In den meisten Fällen
erscheint die vina in Aufzählungen von Musik-
instrumenten; am häufigsten in der Redewendung
venuvinamrdaNga, die für Musik im allgemeinen
steht, d. h. Blas-, Saiten-, und Schlaginstrumente
bedeutet85; manchmal auch als Instrument der
Kriegsmusik86. Es heißt, daß die vina beim Erwa-
chen gespielt wird87, was vielleicht nicht nur als
angenehm, sondern auch als glücksbringend zu
verstehen ist, da die vina unter den glückbringen-
den Gegenständen aufgezählt wird88. Die vina ist
ein Attribut der Gandharvas89 und auch Kusa und
Lava singen zu ihrer Begleitung90. Aus einigen
wenigen Stellen lassen sich sogar Informationen
zur Morphologie des Instrumentes gewinnen. So
heißt es, daß eine vina ohne Saiten nicht gespielt
werden kann91, und es scheint sogar als selbstver-
ständlich gegolten zu haben, daß die Anzahl der
Saiten auf sieben festgelegt war, denn die vina wird
zu den Dingen gezählt, die man definitiv mit sie-
ben assoziierte92. Auf die Form der vina wird im
Mahabharata nur an einer Stelle angespielt, in der
die Teile des Bogens mit den Teilen einer vina ver-
glichen werden, und zwar seine Schlinge (? pasa;
wahrscheinlich die Bindung mit der die Sehne an
den Bogen befestigt ist) mit den Umwicklungen,
an denen die Saiten befestigt sind (upadhana),
seine Sehne (jya) mit der Saite, sein Bogen(-Holz)
(capa) mit dem Saitenhalter (danda) und seine
Pfeile (sara) mit den Klängen (varna) der vina93.
Im Ramayana – aber auch nur an einer einzigen
Stelle – wird die Vorstellung von einer vina als
einer Bogenharfe noch klarer. In einer Beschrei-

bung der schlafenden Frauen im Palast des Ravana
wird eine Hofdame mit einer vina in den Armen
beschrieben94. Ihre Arme sehen aus wie ein vom
Strom losgerissener Lotus, der sich an ein Schiff
(pota) klammert95. Der Vergleich erinnert an eine
Hofdame in einer Malerei, die im Fluß stehend,
sich auf ein Spielzeugboot stützt, das tatsächlich
große Ähnlichkeit mit einer Bogenharfe hat (Abb.
37)96. Auch größere Schiffe haben häufig eine
Form, die den Vergleich mit einer Bogenharfe
durchaus nahelegt97. In einer anderen Handschrift
des Ramayana wird hier statt vina vipaMci ver-
wendet, was – wie wir noch sehen werden – die
indirekte Aussage des Natyasastra bestätigt, daß
vina und vipaMci eine ähnliche Form hatten98.

Auch in den vielen anderen Werken der alt-
indischen Literatur erscheint oft das Wort vina;
auch aus einigen dieser Erwähnungen lassen sich
manchmal wichtige Schlüsse ziehen. In der Be-
schreibung der schlafenden Frauen im Buddha-
carita, die an die oben erwähnte Schilderung des
Palastes in LaNka erinnert, schläft eine Dame mit
einer vina, die als mit Blattgold glänzend charakte-

83 Padakusalamanavajataka (Jataka Nr. 432): Hrsg., Bd. 3,
507; engl. Übers., 301–302; s. Coomaraswamy 1930, 247.

84 Visuddhimagga XI.2: Hrsg., 354; engl. Übers., 410.
85 Etwa in Mahabharata I.214.25: Hrsg., 839; engl. Übers.,

414.
86 Mahabharata XV.30.13: Hrsg., 88; engl. Übers., Bd. 12, 36.
87 Mahabharata I.210.14: Hrsg., 822; engl. Übers., 405.
88 Mahabharata V.40.9: Hrsg., 187; engl. Übers., 283.
89 Ramayana II.85.23: Hrsg., 489; engl. Übers., 259.
90 Ramayana I.4.23–24: Hrsg., 41; engl. Übers., 133.
91 Ramayana II.34.25: Hrsg., 219; engl. Übers., 156.
92 Mahabharata III.134.13: Hrsg., 440; engl. Übers., 479.
93 Mahabharata IV.33.15–16 (Hrsg, 151; engl. Übers., 79):

dhanuscyutai rukmapuNkhaih saraih samnataparvabhih/
dviTatam bhindhy anikani gajanam iva yuthapah// paso-
padhanam jyatantrim capadandam mahasvanam/ sara-
varnam dhanurvinam satrumadhye pravadaya//.

94 Ramayana V.8.34: Hrsg.; engl. Übers., 137: kacid vinam
pariTvajya prasupta samprakasate/ mahanadiprakirneva
nalini potam asrita//.

95 Die Übersetzer, Goldman und Sutherland Goldman, haben
offensichtlich an eine runde Laute gedacht, und pota als
eine runde Boje übersetzt: „One of the ladies of the court,
sleeping with her arms around her vina, looked like a lotus
plant torn loose by a mighty river and clinging to a buoy“:
Endnote der Übers. 374: „‘buoy’ potam: Most commenta-
tors gloss plavam or some term with the sence of ‘small
boat’. We have chosen ‘buoy’ to better convey the image of
the slender arms of the woman around the bulbous body of
the lute.“

96 Abb. 37: Detail aus einer Ajanta-Malerei, Höhle XVI, vor-
deres Querschiff, rechte Seitenwand, die Geschichte des
Mahakapi, s. Schlingloff 2000 No. 30(1), Kopie: Griffiths
16M, Victoria and Albert Museum 82-1887; India Office,
Bd. 73, Nr. 6060; publ.: Yazdani 1930–1955, Bd. 3 Taf. 51;
Takata 2000 Taf. C.16-6.

97 s. Schlingloff 1982; ibid. Stellenbelege zu pota; Schlingloff
1987, 389.

98 s. Anm. 128.
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risiert wird99. Im Meghaduta heißt es nur, daß die
trauernde Frau des verbannten YakTa die mit ihren
Tränen benetzten Saiten ihrer vina zum Tönen
bringt100.

In dem Drama PratijMayaugandharayana wer-
den in einer Strophe die Eigenschaften einer vina
namens ghoTavati beschrieben (es handelt sich hier
um einen individuellen Namen ‘die Wohlklingen-
de’ und nicht um die an anderer Stelle genannte
Instrumentenklasse ghoTaka101), deren Saiten ab-
gegriffen waren, weil sie mit den Fingerspitzen
gezupft wurden; dies könnte bedeuten, daß die
Saiten nicht in ihrer Mitte, sondern in der Nähe
der Befestigungen gezupft wurden102. Das Drama
behandelt die schon erwähnte Geschichte von dem
König Udayana, die ja ebenfalls aus den Darstel-
lungen bekannt ist (s. Abb. 36), die die vina, die
der König besitzt, als eine Bogenharfe wiederge-
ben. Auch das andere Udayana-Drama, nämlich
Priyadarsika erwähnt die ghoTavati, von der aber
nur gesagt wird, daß sie in Erwartung eines Kon-
zerts mit neuen Saiten versehen wurde103.

Im HarTacarita findet sich eine Beschreibung,
auf die schon Coomaraswamy hingewiesen hat. Es
handelt sich um die Schilderung der königlichen
Ohrringe, die die Form von kleinen vinas mit
gebogenen Spitzen, kutilakoti, haben104. Diese
Beschreibung beweist, daß die Vorstellung von
einer vina mit einem gebogenem Hals im 7. Jahr-
hundert noch lebendig war. Im HarTacarita wer-
den aber auch andere Musikinstrumente genannt,
darunter alabuvina (s.u.), so daß die Vorstellung
des Verfassers über die Instrumente bei den mei-
sten Belegstellen, die z. B. den Ton der vina mit
einer Frauenstimme105 oder mit Bienengesumm106

vergleichen, oder die nur das Plektrum nennen107,
kaum zu gebrauchen sind. Das HarTacarita ist das
Werk in dem der Begriff vina für verschiedene
Instrumente verwendet wird; die Beschreibung der
Ohrringe in Form gebogener Musikinstrumente
ist einer der spätesten Belege für die vina als
Bogenharfe in der indischen Literatur überhaupt.

In der Kadambari findet sich die Beschreibung
einer vina aus Elfenbein (dantamayi). Das Instru-
ment wird hier des weiteren auch mit dem Namen
vipaMci bezeichnet und es heißt, daß die Fingernä-
gel der spielenden Frau wie das Elfenbeinplektrum
aussehen (sie spielte also ohne Plektrum?)108.

Mehr Informationen zu der Vorstellung über
die Form der vina bieten die Nacherzählungen der
verlorengegangenen Brhatkatha, eines Werkes
also, dessen Rahmenerzählung die schon erwähnte
Geschichte von dem vina-spielenden König
Udayana zum Inhalt hat. Der Held der Erzählung,
Naravahanadatta, ist wie sein Vater Udayana ein
Virtuose auf der vina. Ganz besonders interessant
sind Kapitel XVI, XVII und XXIV der nepale-
sischen Version der Brhatkatha, Brhatkathasloka-

samgraha, in denen musikalische Gesellschaften
(vinagoTthi) beschrieben werden109. Aus diesen
Berichten erhalten wir einige Informationen über
die verwendeten Instrumente, etwa von den ver-
stimmten Saiten (vitantri), die in Ordnung
gebracht werden. Gespielt wird in einem bestimm-
ten Raum und obwohl eindeutig mehrere Instru-
mente zur Verfügung stehen, geben die Teilnehmer
des Wettbewerbs dasselbe Instrument an den
nächsten Spieler weiter110. Bei einem Wettbewerb
verstellt sich der Held Naravahanadatta zuerst als
ungeschickter Anfänger, zerreißt bei einem Instru-
ment vier oder fünf Saiten111. Ein anderes Instru-
ment wird dann von ihm gestimmt, und zwar auf
die Weise, daß er einige Saiten spannt und andere
lockert112. Die interessanteste Information ist aber,
daß der Held behauptet, als ihm ein Instrument
ausgehändigt wird, in seiner Höhlung (wörtlich: in
seinem Bauch, udara) befände sich ein Spinnenge-
webe113. Die vina wird aufgemacht und es zeigt
sich, daß das Leder, welches die Schale bedeckt,
tatsächlich voller Spinnengewebe ist114. Als dann
eine andere vina gebracht wird, erklärt Narava-
hanadatta, daß ihre Saiten durch Haare verunstal-

99 Buddhacarita V.48 (Hrsg. und engl. Übers., 51; 70): abha-
vac chayita hi tatra kacid vinivesya pracale kare kapolam/
dayitam api rukmapattracitram kupitevaNkagatam vihaya
vinam//; – Da citra im Natyasastra eine Bezeichnung der
vina – oder zumindest eines Musikinstrumentes – ist (s.
hier Anm. 128 und 141), ist es vielleicht auch zu vermuten,
daß das Kompositum hier als Goldblatt-citra (= vina) zu
lesen ist. In einem der Manuskripte, die für die Edition
benutzt wurden, erscheint statt pattra, Blatt, patra, Schale. 

100 Meghaduta 83: Hrsg., 161; engl. Übers., 71.
101 s. Anm. 141.
102 PratijMayaugandharayana II.12: Hrsg., 80–81; engl. Übers.,

Bd. 1, 21.
103 Priyadarsika III: Hrsg. und engl. Übers., 52–53. 
104 HarTacarita II: Hrsg., 116–117; engl. Übers., 61; s. Cooma-

raswamy 1930, 252.
105 HarTacarita III: Hrsg., 149; engl. Übers., 83.
106 HarTacarita I: Hrsg., 31; engl. Übers., 15.
107 HarTacarita II: Hrsg., 118; engl. Übers., 62–63.
108 Kadambari : Hrsg., 212; engl. Übers., 180.
109 Brhatkathaslokasamgraha XXIV.25: Hrsg., 408; franz.

Übers. 255.
110 Brhatkathaslokasamgraha XXIV.39–41: Hrsg., 409–410;

franz. Übers. 256.
111 Brhatkathaslokasamgraha XVII.21 (Hrsg., 202; franz.

Übers. 124): athamarTaparitena drdham tadayata maya/
catasrah paMca va tantryas chinnas cad iti visvarah//.

112 Brhatkathaslokasamgraha XVII.37 (Hrsg., 203; franz.
Übers. 125): utkarTann apakarTams ca kascit kascin manaN
manak/ vyavasthapayitum tantrih karasakhabhir aspr-
sam//.

113 Brhatkathaslokasamgraha XVII.130–131 (Hrsg., 212;
franz. Übers. 130): atha kaMcukinanitam vinam drTtvaham
uktavan/ aparaniyatam arya naitam sprsati madrsah//
udaram drTtam etasya lutatantunirantaram/ jadatam
gamita yena patutantriparampara//.

114 Brhatkathaslokasamgraha XVII.140 (Hrsg., 212; franz.
Übers. 130–131): udveTtite ca tat tasmin drTtam veTtana-
carmani/ tantucakram bhayodbhrantalutamandalasam-
kulam//.
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tet (duTita) sind115. Leider wird hier die nachfol-
gende Vorgehensweise nicht genauer beschrieben,
und es heißt nur, daß auch dieses Instrument
zurückgewiesen wurde. Dann gibt man dem Hel-
den eine mit duftenden Blumen geschmückte vina,
die aus Holzbrettchen (phalaka) in Form (akara)
einer Schildkröte besteht (bzw. deren phalaka die
Form einer Schildkröte hat)116, so die Beschrei-
bung; auf der er endlich spielt und den Wettbe-
werb gewinnt.

Da es kaum wahrscheinlich ist, daß bei einem
Wettbewerb, bei dem das Instrument von einem
Teilnehmer zum anderen gereicht wird, mit grund-
verschiedenen Instrumentformen zu rechnen ist,
müßten alle hier gewonnenen Erkenntnisse für
ein und dieselbe vina-Form verwendbar sein.
Obwohl hier weder der gebogene danda noch die
sieben Seiten explizit genannt werden, deuten die
vorhandenen Aussagen (fünf zerrissene Saiten,
Lederbezug auf dem Korpus) darauf hin, daß es
sich hier um eine Bogenharfe handelt. Eigenartig
erscheint die Charakterisierung eines der Instru-
mente als mit phalaka in Form einer Schildkröte
versehen. Das Wort phalaka wird auch in der
Beschreibung der vina und der Trommel bheri in
der Samantapasadika verwendet117, wo es als dan-
takatthabhajana, (in Form von?) Schale für Zahn-
stocherholz, beschrieben ist. phalaka (Brett) in
Verbindung mit einer Schalen- und Schildkröten-
form kann sich eigentlich nur auf die Bedeutung
des Wortes als konvexe Planke eines Schiffskör-
pers beziehen. Vielleicht handelt es sich hier um
eine Erhöhung des Resonanzkörpers unter dem
Arm des Spielers, etwa in der Art des ‚monkey
head‘, wie sie in der Ajanta-Malerei und in den
birmanischen vinas belegt ist (s. Abb. 20). Eine
solche Form, die sogar als Schildkrötenpanzer
gemustert ist, findet sich in einer Terrakotta aus
Rupar (Abb. 38)118. Im weiteren Verlauf der
Erzählung im Brhatkathaslokasamgraha119 und
auch an einer Stelle im Mahabharata120 wird eine
vina als kacchapi bezeichnet. Aus der älteren Zeit
gibt es m. W. außer kacchapakaraphalaka im
Brhatkathaslokasamgraha keine weiteren Belege,
welche über die Gestalt dieses Instrumentes etwas
aussagen, so daß zumindest in der älteren Tradition
keine Hinweise vorliegen, in kacchapi ein anderes
Instrument zu sehen als eine (bestimmte Art? von)
Bogenharfe.

Die Geschichte von dem Musiker, der am Klang
der vina erkennt, daß das Instrument irgendwel-
che verborgenen Mängel aufweist, wird auch in
anderen Werken erzählt. In der Vasudevahindi,
der jinistischen Version der Brhatkatha, wird die
Geschichte in demselben Zusammenhang, d. h.
anläßlich des vina-Wettbewerbes, berichtet. Auch
hier zerreißt der Held zuerst die Saiten, die dann

durch neue ersetzt werden. Auf einer bestimmten
vina will er nicht spielen, indem er behauptet, sie
wäre fehlerhaft. Danach heißt es nur, daß die vina
naß gemacht wurde; dann war der Held imstande,
ein Haar vorzuzeigen121. Die Geschichte ist ohne
Kenntnis der parallelen Stelle im Brhatkathasloka-
samgraha unverständlich. Offenbar wurde der
Lederbezug durch Naßmachen gelöst.

Dieselbe Geschichte wird auch in den kaschmi-
rischen Nacherzählungen der Brhatkatha wieder-
holt. Im Kathasaritsagara findet sie sich sogar
zweimal. In der einen Geschichte behauptet Nara-
vahanadatta, daß sich ein Haar im Inneren des
Instrumentes befindet, das die Königstochter
Gandharvadatta spielt, was aber ohne Konsequen-
zen bleibt122. Die andere Textstelle erzählt von
einem Brahmanen, der eine vina, die ihm der
König aushändigt, spielen soll. Er untersucht das
Instrument und behauptet, daß sich ein Hunde-
haar in seinem Inneren befände. Der König
bespritzt das Instrument, schnürt es auf und ein
Hundehaar kommt heraus123.

Es ist augenscheinlich, daß die Geschichte von
dem Haar im Inneren der vina auf eine alte Quelle
– wohl die alte Brhatkatha – zurückgeht; man
fragt sich aber, ob die Bauweise des Instrumentes
den späteren Nacherzählern noch verständlich
war. Auffallend für Kathasaritsagara wie auch für
die anderen späteren Texte ist, daß für vina stell-
vertretend verschiedene Namen verwendet wur-
den, nämlich vipaMci, tantri oder vallaki. Als eine
allgemeine Beobachtung läßt sich sagen, daß die
Quellen, die Instrumente ersatzweise mit verschie-
denen Namen belegen, späteren Datums sind. Ver-
mutlich entstanden diese Literaturwerke in einer
Zeit, als die Unterschiede zwischen den Musikin-
strumenten nicht mehr verständlich waren. In der
Geschichte von dem Brahmanen, der das Hunde-
haar gefunden hat, sind es gleich vier Namen, die
alternativ benutzt werden: Der König gibt dem
Brahmanen eine vallaki; der Brahmane verlangt
eine andere vina und nimmt eine vipaMci unter 

115 Brhatkathaslokasamgraha XVII.142 (Hrsg., 213; franz.
Übers. 131): aparapi maya vina samasphalya patukvana/
kesaduTitatantrika prathameva vivarjita//.

116 Brhatkathaslokasamgraha XVII.143 (Hrsg., 213; franz.
Übers. 313): Sanudasas tato vinam sugandhikusumarcitam/
kacchapakaraphalakam adaya svayam agatah//.

117 s. Anm. 82.
118 Abb. 38: Terrakotta aus Rupar, Gupta, publ.: Ancient India

9, 1955, Taf. 50; Sharma Y. D. 1971; Kaufmann 1986 Abb.
121.

119 Brhatkathaslokasamgraha XVIII.571: Hrsg., 272; franz.
Übers. 169.

120 Mahabharata IX.53.17: Hrsg., 388; engl. Übers., Bd. 7, 149.
121 Vasudevahindi: Hrsg., 128; engl. Übers. 217–218.
122 Kathasaritsagara CVI.25–27: Hrsg., 577; engl. Übers., Bd.

8, 29–30.
123 Kathasaritsagara XLIX.18–21: Hrsg., 270; engl. Übers.,

Bd. 4, 86.
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den Arm; der König bespritzt die tantri. In dersel-
ben Geschichte in der BrhatkathamaMjari werden
an dieser Stelle die Namen vina und vallaki ver-
tauscht. Der Verfasser verzichtet hier auf das Öff-
nen des Instrumentes; es heißt nur, daß die Saite
mit einem Haar „vermischt“ war124, d. h. ein Haar
hatte sich um die Saite herumgewickelt.

Der ganze Witz der Erzählung, der darin lag,
daß der Meistermusiker so kleine Veränderungen
im Klang der vina wahrnehmen konnte, wie sol-
che, die wegen eines Spinnenfadens oder eines
Haares an einer unsichtbaren Stelle entstehen, geht
verloren. Dies war aber wahrscheinlich nicht zu
ändern, weil die ursprünglich gemeinte vina, die
eine Höhlung, die man öffnen konnte, hatte, nicht
mehr bekannt war und nur die Erzählungen und
die verschiedenen Instrumentennamen noch nicht
in die Vergessenheit geraten waren.

Schon anhand der oben gegebenen Nachzeichnun-
gen der Bogenharfen wird es deutlich, daß sich die
verschiedenen Instrumente geringfügig voneinan-
der unterscheiden. Was uns aber heute als unwich-
tige Unterschiede erscheint, die lediglich durch die
Geschicklichkeit des Künstlers oder die Entste-
hungszeit des Reliefs bedingt waren, kann auch
auf Unterschiede zwischen den dargestellten
Instrumenten deuten. Die Instrumente von ver-
schiedenen Größen könnten mit verschiedenen
Namen belegt worden sein oder etwa diejenigen
mit spitzem oder zu einer Volute ausgehendem
Hals oder diejenigen mit oder ohne ‚monkey head‘
(s. Abb. 20). Die Möglichkeit ist nicht auszusch-
ließen, daß verschiedener Grad an Detailtreue bei
der Darstellung der Instrumente der Flüchtigkeit
der Künstler zuzuschreiben ist; wahrscheinlicher
ist jedoch, daß die Darstellungen objektgetreu ver-
schiedenartige Instrumente zeigen. Wenn etwa in
einem Bild die gleichen Instrumente in verschiede-
ner Größe gezeigt werden, kann dies mit verschie-
denen Namen korrespondieren, die den Instru-
menten in der Literatur gegeben wurden. So findet
sich im Natyasastra eine Erklärung der Prinzipien
des Spielens auf einer vina125 und anschließend auf
einem Instrument namens vipaMci126. Die Be-
schreibung des Spielens auf der vina legt die Ver-
mutung nahe, daß es sich um eine Bogenharfe han-
delt, da beide Hände die Saiten berühren. So ist
z.B. das gleichzeitige Spiel auf einer Saite mit bei-
den Daumen beschrieben127. Nicht anders verhält
sich die Sache auch bei vipaMci; dennoch scheinen
die beiden Instrumente für den Natyasastra-Ver-
fasser als verschiedene zu gelten. Inmitten der
Beschreibung der Spielart auf der vina und auf der
vipaMci befindet sich ein (eingeschobener?) Vers,
der besagt, daß ein vorher nicht genanntes Instru-
ment namens citra sieben Saiten hat, dagegen
vipaMci neun; vipaMci wird mit dem Plektrum

gespielt, citra auch mit den Fingern128. Auf diese
Aussage im Natyasastra, daß vipaMci mit Plektrum
gespielt werden soll, ist aber kaum Wert zu legen.
Im Brhatkathaslokasamgraha heißt es, daß vipaMci
mit Fingern, ein anderes Instrument namens
parivadini dagegen mit Plektrum gespielt wird129.
vipaMci und parivadini werden einige Male neben
der vina genannt130; bei den Stellen, an denen die
Instrumentennamen benutzt werden, handelt es
sich wieder um spätere Quellen, die wohl aus der
Zeit stammen, in der die kleinen Unterschiede der
Instrumente nicht mehr erkannt wurden131.

Was die im Natyasastra beschriebenen Instru-
mente vina (= citra?) und vipaMci angeht, scheint
es, daß es sich bei den beiden um Bogenharfen
handelt, die sich voneinander durch irgendwelche
Merkmale unterscheiden132. Man fühlt sich an ein
Amaravati-Relief erinnert, auf dem ein Damenor-
chester gezeigt wird (Abb. 39)133. Insgesamt sind
hier drei Bogenharfen dargestellt, zwei von ihnen
sehen identisch aus und werden mit identischen
großen Plektra gespielt. Sie scheinen beide jeweils
neun Saiten zu haben. Das dritte Instrument, das
von einer Frau gehalten wird, die offensichtlich
gerade etwas vorsingt, ist kleiner, sein Hals ist stär-
ker gebogen, und es hat nur sieben Saiten. Viel-
leicht sind die vinas der sitzenden Musikerinnen
vipaMcis und der stehenden par excellance citras?
Aus dem Alten Indien haben sich mehrere Dar-

124 BrhatkathamaMjari XIII.3.74–75: Hrsg., 456.
125 Natyasastra XXIX.95–112: Hrsg., Bd. 2, 30–32; engl.

Übers., Bd. 2, 41–44; für eine Analyse des Textes s. Kauf-
mann 1986, 35 – eine detailierte Textanalyse des Natya-
sastra von te Nijenhuis hinsichtlich des Theaterorchesters
und der Spieltechnik bildet ein Appendix zu Kaufmann
1986.

126 Natyasastra XXIX.114–119: Hrsg., Bd. 2, 32; engl. Übers.,
Bd. 2, 44–45.

127 Natyasastra XXIX.96: Hrsg., Bd. 2, 30; engl. Übers., Bd. 2,
41.

128 Natyasastra XXIX.120 (Hrsg., Bd. 2, 32; engl. Übers.,
Bd. 2, 45): saptatantri bhavec citra vipaMci navatantrika/
vipaMci konavadya sthac citra caNgulivana//.

129 Brhatkathaslokasamgraha X.66: (Hrsg., 116; franz. Übers.,
68): calayantim kvacit kamcid vipaMcim aMcitaNgulim/
kamcit konaparamarsasiMjanaparivadinim//.

130 Mahavastu (Hrsg., Bd. 2, 159; engl. Übers., 154–155): kacid
vinam upaguhya kacid venu kacin nakulam kacit sughoTam
kacit tunakam kacic candisakam kacit sambharikam kacit
mahatim kacid vipaMcikam kacid dhakkapataham kacid
vallakim kacit mrdamgam kacit mukundam kacit
panavam kacid jharjharakam kacid alimgam kacit pari-
vadinim…

131 Dasakumaracarita VI: Hrsg., 149; engl. Übers., 104.
132 Wohl wegen der Namenähnlichkeit wird citra für die alte

Bezeichnung von Sitar gehalten (s. z. B. Daniélou 1995,
90), wofür aber keine Beweise vorhanden sind.

133 Abb. 39: Amaravati-Relief, die Geschichte von König
Mandhatar, British Museum 12, publ.: Bachhofer 1929 Taf.
117; Coomaraswamy 1930 Abb. 4 (Detail); Barrett 1954
Taf. 36; Stern/Bénisti 1961 Taf. 28a; Kaufmann 1986 Abb.
53; Knox 1992 Abb. 23; Rosen Stone 1994 Abb. 137.
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stellungen von Musikensembles erhalten; in eini-
gen von ihnen wird nur eine einzige (Abb. 40134,
Abb. 41)135, in anderen aber werden zwei vinas
gezeigt. Die vina-Spieler werden entweder parallel
nebeneinander sitzend dargestellt (Abb. 42)136

oder einander zugewandt (Abb. 43)137. Gelegent-
lich sind die Darstellungen präzise genug, um die
Unterschiede im Bau der Instrumente zu beobach-
ten, wie etwa in einem Relief aus Pavaya (Abb.
44)138, in dem neben Flöten und Trommeln zwei
Bogenharfen gezeigt sind. Die Trommeln139 sind
hier von zweifacher Gestalt; die eine Art ist das
kleine sanduhrförmige Instrument, das auf einer
Schleife über den linken Arm getragen (oben
rechts) wird. Die anderen Trommeln (oben Mitte)
sind größer, von Gestalt konisch, und werden mit
offener Hand geschlagen. In der alten Zeit werden
von einem Musiker zwei solche Trommeln ge-
spielt, eine liegende und eine stehende. In den Dar-
stellungen der Gupta-Zeit erscheinen drei Trom-
meln, und zwar zwei stehende und eine liegende
(s. u. Abb. 80. 83). Das Natyasastra nennt dardura,
panava und mrdaNga als Trommeln, die zu einem
Orchester (kutapa) gehören140. Der Traktat besagt
auch, daß zu einem Orchester ein vaipaMcika und
ein vainika gehören. Offenbar handelte es sich
dabei um Spieler verschiedener Bogenharfen, der
vipaMci und der vina. In dem Pavaya-Relief schei-
nen sich die beiden vinas durch ihre Größe und
die Krümmung des danda voneinander zu unter-
scheiden.

Für den Natyasastra-Verfasser waren die vina
und die vipaMci zweifellos verschiedene Instru-
mente, aber möglicherweise von ähnlichem Bau.
Dies spiegelt sich vielleicht in einem merkwürdi-
gen Vers wider, der vipaMci und citra zusammen
nennt, und sie den Instrumenten kaccapi und
ghoTaka gegenüberstellt141. Trotz der Versuche,
alle diese Instrumente mit grundverschiedenen
Instrumenten zu verbinden142, ist darauf hinzu-
weisen, daß das Natyasastra nicht einmal andeu-
tungsweiße ein anderes Instrument als eine Bogen-
harfe beschreibt, so daß es sich bei allen im Natya-
sastra verwendeten Begriffen um Bogenharfen von
verschiedener Bauart handeln dürfte.

Die vipaMci oder vipaMcika wird in einigen
Aufzählungen von Instrumenten genannt143 und
es scheint, daß es sich nicht nur um einen inhalts-
leeren Begriff handelt. Im Brhatkathaslokasam-
graha wird gesagt, daß sie von Schauspielern
gespielt wurde144 und in der Beschreibung der
Stadt Ujjayini am Anfang der Erzählung scheint
vipaMci als ein Oberbegriff für Musik oder musi-
kalische Unterhaltung zu stehen145; – eine Bedeu-
tung, die noch im Medinikosa zum Ausdruck
gebracht wird, da hier vipaMci neben einer vina
eine Belustigung bezeichnen kann (vipaMci
kelivinayoh)146.

Auch bei der vorher genannten parivadini („Ver-
kündende“) deutet nichts darauf hin, daß unter
diesem Namen ein anderes Instrument als eine
Bogenharfe verstanden wurde147. Das Wort
parivadaka ist schon bei Panini genannt148; hier ist
jedoch zu fragen, ob darunter ein Musiker verstan-
den wird, nicht der „Verkünder“. Der Instrumen-
tenname paßt hervorragend auf den ‚Verkünder‘
Narada, der als Träger der parivadini beschrieben
wird, und zwar im Raghuvamsa149 und im Brhat-
kathaslokasamgraha150. Nur bei Kalidasa deutet
etwas auf die Bauart des Instrumentes hin, und
zwar wird hier vom Kopf (siras) des Instrumentes
gesprochen151, einem Teil also, das in mehreren
Beschreibungen der Bogenharfe vorkommt152.
Brhatkathaslokasamgraha erzählt an einer anderen
Stelle – hier sind die Musiker Gandharvas – von

134 Abb. 40: Detail aus dem Relieffries in Rani Gumpha,
Udayagiri, Orissa, publ.: Zimmer 1955 Abb. 55; Kaufmann
1986 Abb. 39.

135 Abb. 41: Detail aus einem Relief in Sanchi I, Nordtor,
Maras Begleiter, publ.: Marshall/Foucher 1940 Taf. 29.2;
Kaufmann 1986, 80 Abb. 36.

136 Abb. 42: Relief aus Bharhut, Kalkutta, Indian Museum,
Fragment einer Darstellung der Buddha-Erleuchtung,
publ.: Coomaraswamy 1930 Abb. 1; Zimmer 1955 Taf. 36a;
Coomaraswamy 1956 Taf. 8 Abb. 23; Härtel/Auboyer 1971
Taf. 25a; Kaufmann 1986 Abb. 4.

137 Abb. 43: Detail aus einem Relief aus Bharhut, Indian
Museum, Kalkutta, Darstellung der Verehrung des Turbans
im Indra-Himmel, publ.: Zimmer 1955 Taf. 32a; Cooma-
raswamy 1956 Taf. 12 Abb. 32; Kaufmann 1986 Abb. 3. –
Auch bei einer ähnlichen Darstellung in Sanchi I, Westtor
(publ.: Marshall/Foucher 1940, Bd. 2 Taf. 65; Kaufmann
1986, 68) handelt es sich um zwei sich gegenüber sitzende
vina-Spieler und nicht, wie Kaufmann vermutet, um eine
Winkelharfe.

138 Abb. 44: Relief aus Pavaya, Archaeological Museum, New
Delhi 51.99, publ.: Kaufmann 1986 Abb. 16, ibid. detaillier-
te Besprechung.

139 Zu den altindischen Trommeln, ihren Namen und ihren
Wiedergaben in der Kunst s. Kaufmann 1986, 31–33.

140 Natyasastra XXVIII.4–5: Hrsg., Bd. 2, 1; engl. Übers., Bd.
2, 2.

141 Natyasastra XXXIII.15: (Hrsg., Bd. 2 147; engl. Übers.,
Bd. 2, 162): vipaMci caiva citra ca daraviTvaNgasamjhite/
kacchapi ghoTakadino pratyaNgani tathaiva ca//.

142 s. z. B. Ghosh in den Fußnoten zur Übers. des Verses:
Kacchapi: „This seems to be an one-stringed (ekatantri)
instrument made with a tortoise (kacchapa) shell“; Gho-
Taka: „This seems to be a kind of Tanpura used as a 
drone“.

143 s. Anm. 130.
144 Brhatkathaslokasamgraha II.30: Hrsg., 15, franz. Übers., 8.
145 Brhatkathaslokasamgraha I.3: Hrsg., 1; franz. Übers., 1.
146 Medinikosa IV.17: Hrsg., 28.
147 Der Instrumentenname parivadini ist in einer Inschrift in

Pudukottai aus dem 8. Jh. genannt. De Lippe 1981 hat sie
als eine siebensaitige Bogenharfe gedeutet, was aber von
Daniélou (ibid.) kritisiert wurde.

148 ATthadhyayi, III.2.146: Hrsg. und Übers., 109.
149 Raghuvamsa VIII.35: Hrsg., 121; Übers., 97.
150 Brhatkathaslokasamgraha V.36: Hrsg., 50; franz. Übers., 30.
151 Raghuvamsa VIII.34: Hrsg., 121; Übers., 97.
152 s. Anm. 13–14.
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schlecht gestimmten Saiten einer parivadini153,
und an anderer Stelle, daß dieses Instrument mit
Plektrum gespielt wurde154. Aus der Kadambari
läßt sich nur ersehen, daß das Plektrum der
parivadini „wie eine Nase“ war.155 Die parivadini
wird an einigen Stellen neben der vina genannt, so
etwa im Buddhacarita, wo unter den schlafenden
Frauen, welche der Bodhisatva betrachtet, eine mit
einer mahati parivadini in den Armen schläft156.
Das Adjektiv mahati deutet wohl auf die Größe
des Instrumentes oder auf den lauten (verkünden-
den) Ton, wird aber auch als Instrumentenname
verwendet. Laut Abhidhanacintamani heißt die
vina des Narada mahati157; ob das Instrument zur
damaligen Zeit noch als mehrsaitiges Instrument
verstanden wurde, bleibt aber dahingestellt158.  In
den Aufzählungen der Instrumente in der buddhi-
stischen Sanskrit-Literatur scheint die Bezeich-
nung mahati ein selbstständiges Instrument zu
bedeuten159, die beiden Namen mahati und pari-
vadini werden aber m. W. nirgends zusammen in
einer Aufzählung genannt, so daß es nicht auszu-
schließen ist, daß die beiden Begriffe sich auf ein
und dasselbe Instrument beziehen; vielleicht hat
das Adjektiv den Instrumentennamen ersetzt. Der
Name mahati kommt auch in der Pali-Literatur
vor als die Bezeichnung einer vina160. Für Lexiko-
graphen sind parivadini und vipaMci Instrumente
mit sieben Saiten161, obwohl die Beschreibung der
vina, die sich im Amarakosa und Abhidhana-
cintamani befindet, keine Bogenharfe, sondern,
wie wir sehen werden, eine Stabzither betrifft.

2. DIE VĪN.A ALS STABZITHER (ABB.
45)162

(tumbavina, alabuvina, kandavina, (?)tunava)

Die oben behandelte Geschichte von einem Mei-
stermusiker, der an dem ersten Klang einer vina
erkennt, daß in ihrem Inneren verborgene Mängel
die Vollkommenheit der Töne stören, findet sich
auch in einem jüngeren Jainatext, und zwar in dem
Kommentar des Devendra (13. Jahrhundert) zum
Uttaradhyayanasutra. Die Geschichte handelt von
dem Lebemann Muladeva. Dieser weilt gerade bei
einer Kurtisane, die einen vina-Spieler bewundert.
Muladeva erklärt, daß das Rohr, vamsa, unrein
und die Saite fehlerhaft (sagajjha) sei. Die vina
wird ihm ausgehändigt und er richtet sie aus; es
heißt im Text: Er entfernt ein Steinchen aus dem
Rohr und entfernt ein Haar, valo, von der Saite163.

Hier liegt also die gleiche Erzählung zugrunde,
jedoch ist das Instrument ein anderes: Es beinhal-
tet ein Rohr, in dessen Inneres ein Kieselsteinchen
gelangen kann. Ein Saiteninstrument, das aus
einem Bambusrohr gebaut ist, ist die Stabzither.
Daß auch diesem Instrument die Bezeichnung

vina gegeben wurde, ist schon dadurch bewiesen,
daß Siva, Sarasvati oder Narada, denen in der Lite-
ratur als Attribut die vina zugeschrieben wird, in
der Kunst mit einer Stabzither gezeigt werden.

Die ältesten erhaltenen Darstellungen eines sol-
chen Instrumentes finden sich in den Ajanta-Male-
reien aus dem 5. Jahrhundert. In diesen Malereien
wird die Stabzither fünfmal gezeigt. Zweimal
begegnen wir ihr in der Malerei der Buddha-
Legende in Höhle XVI, einmal im Schlafgemach
der Königin (s. Abb. 28), ein zweites Mal im
Schulraum an der Wand hängend (Abb. 46)164 –
beide Male zusammen mit anderen Instrumenten,
nämlich mit einer Bogenharfe und einem lauten-
förmigen Instrument. In einer Gruppe fliegender
Gandharvas trägt ein Genius eine solche Stab-
zither über der Schulter (Abb. 47)165. In allen drei

153 Brhatkathaslokasamgraha V.80: Hrsg., 55; franz. Übers.,
32.

154 s. Anm. 129.
155 Kadambari: Hrsg., 284; engl. Übers., 242.
156 Buddhacarita V.55 (Hrsg., 52; engl. Übers., 72): mahatim

parivadinim ca kacid vanitaliNgya sakhim iva prasupta/
vijughurna calatsuvarnasutra vadanenakulayoktrakena//.

157 Abhidhanacintamani 289: Hrsg., 48.
158 mahati bezeichnet heute eine Stabzither, s. Sachs 1923, 88.
159 Mahavastu (Hrsg., Bd. 3, 407; engl. Übers., 408): kacid

vinam upaguhya kaci tunam kacit sughoTakam kacit naku-
lam kacid venum kacit mahatim kacid vadisam kacid vi-
kutakam kacid bhrmarikam kacid ekadasikam kacit mrda-
mgam kacid alimgikam kacit panavam kaci darduram… 

160 Paramatthadipani, Vimanavatthu-Atthakatha III.7: Hrsg.,
161.

161 Amarakosa I.7.3 (Hrsg., 42): vipaMci sa tu tantribhih sa-
ptabhih parivadini//; Abhidhanacintamani 288 (Hrsg., 48):
tantribhih saptabhih parivadini/.

162 Abb. 45: Sarasvati, Halebid, Siva-Tempel, publ.: Rao 1968,
Bd. 1.2, 377 Taf. 116,1.

163 Uttaradhyayanasutratika (Hrsg. in: Jacobi 1886, 56–57;
engl. Übers., 196): tena bhaniyam vamso ceva asuddho
sagajjha ya tanti/ tie bhaniyam kaham janijjai/ damsemi
aham/ samappiya vina kaddhio vamsao pahanago tantie
valo; weder Coomaraswamy 1930, 248 noch der Überset-
zer, Meyer, auf den er sich beruft, haben bemerkt, daß die
hier beschriebene vina keine Bogenharfe ist. Coomara-
swamy nimmt die Stelle für ein Beweis, daß danda aus
Bambus gemacht werden konnte und Meyer bringt in einer
Fußnote die Jatakabelege, daß vinadandaka „proverbial for
ist crookness“ war, obwohl davon im Text gar keine Rede
ist. Im Gegensatz dazu bemerkte schon Sachs 1923, 88–89,
daß es sich hier um eine Stabzither handelt.

164 Abb. 46: Detail aus einer Ajanta-Malerei, Höhle XVI, rech-
te Seitenwand, Darstellung der Buddha-Legende, Kopie:
Griffiths 16B3, Indian Section of the Victoria and Albert
Museum, Nr. 79-1887; India Office, Bd. 72, Nr. 6021;
publ.: Griffiths 1896–1897, Bd. 1 Taf. 45; Yazdani 1930–
1955, Bd. 3 Taf. 63; Schlingloff 2000 No. 64(17) (Zeich-
nung).

165 Abb. 47: Detail aus einer Ajanta-Malerei, Höhle XVII,
Veranda, linke Hinterwand, Kopie: Griffiths 17D, India
Office, Bd. 74, Nr. 6132; publ.: Griffiths 1896–1897, Bd. 1
Taf. 60; Yazdani 1930–1955, Bd. 3 Taf. 67; Takata 1971 Taf.
24; Plaeschke 1982 Abb. 11; Okada/Nou 1991, 31; Behl
1998, 164; Takata 2000 Taf. 17–3; Zin 2003 No. 15,2 (Zeich-
nung); S.A.A.P.C. I-1081.34:24.
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Malereien besteht das Instrument aus einem gera-
den, dünnen Stab, an den nicht weit von dem einen
Ende eine flache Schale befestigt ist. Die Saite ist
nicht zu sehen, dagegen aber irgendwelche Ringe
an dem Stab und ein Haken an dem anderen Stab-
ende, der der Schale entgegengesetzt ausgerichtet
ist. Zwei weitere Darstellungen der Stabzither in
Ajanta-Malereien zeigen, wie das Instrument, von
Schlaginstrumenten begleitet, gespielt wird (Abb.
48166, Abb. 49167). Die Stabzither wird diagonal
über den Körper gehalten, die linke Hand hält sie
auf der Höhe der Schale und drückt diese gegen
die Brust, die rechte Hand wird am unteren Ende
des Stockes plaziert. Wahrscheinlich war sowohl
in Ajanta als auch in anderen Kunststätten dieser
Epoche ein solches Instrument noch öfter darge-
stellt; der schlechte Erhaltungszustand erlaubt
aber keine eindeutigen Identifizierungen. In Ajan-
ta ist z. B. in einem Relief ein fliegendes Genien-
paar dargestellt, bei dem nur ein schräg gehaltener
Stab zu erkennen ist (Abb. 50)168; eine ähnliche
Darstellung aus Sarnath (Abb. 51)169 macht deut-
lich, daß es sich bei dem Stab um die Stabzither
handeln dürfte170.

Auch in Nachna-Kuthara (Abb. 52)171, Auran-
gabad (Abb. 53)172 oder Mamallapuram (Abb.
54)173 ist das Instrument gezeigt. In dem letztge-
nannten Relief wird die Stabzither ausnahmsweise
spiegelbildlich gehalten, mit der linken Hand
unten.

Die meisten Darstellungen der Stabzither-vina
finden sich in Bildnissen des Siva. Die Reliefs sind
so zahlreich, daß sie ermöglichen, die Veränderun-
gen im Aussehen des Instrumentes zu verfolgen.
Die Form des dargestellten Instrumentes (Abb.
55)174 und die Art, es zu spielen (Abb. 56)175

unterscheiden sich nicht von den im Vorhergehen-
den gezeigten. Die Schalen sind gelegentlich klei-
ner oder größer, manchmal ist der Haken am unte-
ren Ende deutlich ausgearbeitet (Abb. 57)176.

Eine Vorstellung von der Spielart kann am besten
die Beschreibung eines in Orissa bis heute gespiel-
ten Volksinstrumentes (Abb. 58)177 vermitteln.
Das Instrument heißt tuila und wird von Deva fol-
gendermaßen beschrieben:

“The Instrument itself is very unimposing in
appearance. There is a dandi (the fingerboard)
of bamboo, the length being that of the arm of
the player. The circumference of this tube is
about an inch. At the lower end is a piece of
curved wood, about six inches long, called
ghoda. This is made of gamri or ber wood and
is used for tying the string. There is no bridge
as such. The string is not parallel to the bam-
boo rod bit, starting from the ghoda, goes in an
inclined manner to the top where it is tied in
special way to the dandi itself, there being no

tuning pegs. The material used for string varies
with the season: suta (cotton) during the rains
and animal gut or silken hemp in summer. Tuila
does not even have a nut at the upper end to
hold the string. The thread or gut is brought
into close proximity of the dandi, at the top, by
tying two strings across it. The instrument
bears a small cut gourd as a resonator and the
open end of this rests on the players chest.
When playing it is lifted off the chest slightly
and pressed back which act gives the effect of
‘muting’. The most interesting part, however, is
the fingering technique. Besides the ingenuity
of the process, it is almost unique, though the
whole method is geared for simple folk
melodies. The first and middle fingers of the

166 Abb. 48: Detail aus einer Ajanta-Malerei, Höhle I, Vorcella,
rechte Hinterwand, Kopie: Griffiths 1Y, India Office, Bd.
68, Nr. 5867; publ.: Goloubew 1927 Taf. 29–30; Yazdani
1930–1955, Bd. 1 Taf. 30; Takata 2000 Taf. C.1-18; Zin 2003
No. 15(1) (Zeichnung).

167 Abb. 49: Detail aus einer Ajanta-Malerei, Höhle I, linke
Vorderwand, Darstellung der Geschichte des Prinzen Su-
dhana, Kopie: Griffiths 1V, Indian Section of the Victoria
and Albert Museum, Nr. 38-1885; India Office, Bd. 68, Nr.
5864; publ.: Griffiths 1896–1897, Bd. 1 Taf. 12; Goloubew
1927 Taf. 46; Yazdani 1930–1955, Bd. 1 Taf. 10 (Zeich-
nung); Schlingloff 2000 No. 40(1) (Zeichnung); Takata 2000
Taf. C.1–4.

168 Abb. 50: Detail aus einem Relief in Ajanta, obere Höhe VI,
Kultcella, Umgebung der Buddhastatue, publ.: S.A.A.P.C.
I-1081.20:32.

169 Abb. 51: Detail aus einem Relief im Sarnath-Museum,
publ.: S.A.A.P.C. I-1124.3:29.

170 Eine heute schlecht erhaltene Malerei in Ajanta-Höhle II
(erster Pilaster an der linken Seitenwand) läßt sich mangels
eines Vergleichsobjektes nicht genauer bestimmen, die
Malerei zeigt ein Liebespaar und es scheint, daß die Frau
gerade im Begriff ist, eine Saite auf eine Stabzither aufzule-
gen und das Instrument dem Mann zu reichen – Kopie:
Griffiths 2a, India Office, Bd. 68, Nr.5873; publ.: Griffiths
1896–1897, Bd. 1 Taf. 24; Yazdani 1930–1955, Bd. 2 Taf. 18a;
Zin 2003 No. 11,1 (Zeichnung); S.A.A.P.C. I-1081.9:12,15.

171 Abb. 52: Nachna-Kuthara, Detail aus einem Reliefstück,
gefunden in der Nähe des sogen. Parvati-Tempels, publ.:
De Lippe 1981 Abb. 58; S.A.A.P.C. I-1115.3:6–8.

172 Abb. 53: Zwerg an der Pfeilerbasis, Aurangabad III, erster
Pfeiler an der linken Seite, publ.: S.A.A.P.C. I-1129.7:35.

173 Abb. 54: Mamallapuram, Detail des Großreliefs mit der
Darstellung der Herabkunft der GaNga, publ.: Goloubew
1921 Taf. 42. In dem Relief sind weitere Kinnara-Paare mit
Stabzithern dargestellt, s. Zimmer 1955 Abb. 275; Här-
tel/Auboyer 1971 Taf. 58; Kaufmann 1986 Abb. 135–137.

174 Abb. 55: Badami, Detail des Reliefs mit dem tanzenden
Siva, publ.: Banerjea 1956 Taf. 36.2; Härtel/Auboyer 1971
Taf. 57.

175 Abb. 56: Ellora, Höhle XXI, publ.: Sivaramamurti 1974
Abb. 8; Berkson 1992, 139; ein schönes Beispiel für diese
Gestalt der Stabzither gibt Siva aus Alampur, publ.: De
Lippe 1981 Abb. 59; oder die Siva-Reliefs aus Mamalla-
puram, publ.: Sivaramamurti 1974 Abb. 40–41.

176 Abb. 57: Darstellung von Siva und Parvati, Relief aus La-
khamandal, publ.: Sivaramamurti 1974, 323 Abb. 204.

177 Abb. 58: tuila-Spieler, nach Deva 1978 Abb. 8.16; eine
Zeichnung von einem anderen tuila-Spieler ist in: Sachs
1923 Abb. 61 publiziert.
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right hand are employed for plucking the gut at
the lower end, near the ghoda. The open string,
on exciting, produces the tonic (Sa). Three fin-
gers of the left hand – first, ring and little –
press the gut to produce the second, third and
forth notes of the gamut (Ri, Ga ma). Now
comes the most interesting step. The left hand
is not moved down unlike in veena and saran-
gi, to produce the others notes – Pa, Dha, Ni
and Sa’ (upper); it remains where it is and the
same fingers are used at the same places. A very
peculiar technique is now brought into play:
just before plucking the string with the middle
finger, at the lower end, the base of the index
finger is momentarily brought in touch with
the string; immediately, the string is plucked
with the middle finger. These are done so
quickly that they appear simultaneous. The
effect is to produce Pa (fifth) on the open gut.
When Dha, Ni and Sa’ (upper) are required,
this very process of plucking is employed and
the left fingers press the gut at the positions of
Ri, Ga and Ma. Thus the whole octave is
obtained by using only the open string and
three positions of pressing (stopping).”178.

Das Instrument war also, obwohl nur mit einer
einzigen Saite versehen, keineswegs primitiv oder
gar nur zum Abgeben dröhnender Geräusche
geeignet, sondern ermöglichte, ganze Melodien zu
spielen179. Das Spiel war vermutlich so beein-
druckend, daß man sich nicht gescheut hat, in
Gandharvas und Göttern Virtuosen dieses Instru-
mentes zu sehen. Diese einfache Form der Stabzi-
ther blieb bis ins 9. Jahrhundert weitgehend unver-
ändert und wurde gelegentlich auch in späterer
Zeit dargestellt (Abb. 59)180; sie überlebte aber nur
als Volksinstrument181.

Etwa gegen Ende des 9. Jahrhundert zeigen die
Darstellungen – wahrscheinlich der Musikpraxis
entsprechend – eine Veränderung der Form des
Instrumentes und der Art, es zu halten (Abb.
60)182. Der Stab wird wesentlich dicker, und an
seinem unteren Ende erscheint ein rechteckiges,
kastenförmiges Gebilde. Der dicke Bambusstock
diente offenbar selbst als Resonanzkörper, deshalb
wurde die Schale nicht mehr für diesen Zweck
genutzt, d. h. nicht mehr an die Brust gedrückt,
sondern über die linke Schulter gehalten. An der
Spieltechnik ändert sich nichts, zumindest nach
dem, was den Darstellungen zu entnehmen ist
(Abb. 61)183. Weiterhin wird die linke Hand oben
links und die rechte unten rechts gehalten. Die
Saite wird jetzt dicker dargestellt, was vielleicht
durch die Verwendung eines anderen Materials
interpretiert werden könnte (Roßhaar?), vielleicht
aber auch dadurch, daß die Saite jetzt mit einem
dicken Stab als Hintergrund einfacher darzustellen
ist. Manche der Darstellungen sind so präzise, daß

alle Einzelheiten des Instrumentes in Erscheinung
treten (Abb. 62)184: Die Schale über der Schulter
ist weiterhin flach, d. h. kein voller Kürbis wie bei
den späteren Instrumenten. Die Saite ist oben
durch mehrfache Schleifen direkt an das Bambus-
rohr gebunden, während sie im unteren Bereich
das Rohr nicht berührt, sondern über das kleine
Kästchen läuft. Auf dem Kästchen ist ein kleiner
Steg zu erkennen, manchmal gerade, manchmal
schräg gelegt (Abb. 63)185. In Abb. 62 ist zu sehen,
daß die linke Hand des Siva ein Stöckchen hält,
d. h. eigentlich kein Plektrum, das nicht dazu
dient, um damit zu spielen, sondern ein Werkzeug
ist, um die Saite zu pressen. Die Stabzither-vina
der Sarasvati (Abb. 64, s. Abb. 45)186 unterscheidet
sich von diesem Modell nicht187.

Der Gott Siva, der später vainavin oder vinin
genannt wird188, trägt im Mahabharata die
Bezeichnung tumbavinin189, also derjenige, der
eine tumbavina, Flaschenkürbis-vina, hält, und es
scheint, daß dies eine Bezeichnung der Stabzither
gewesen ist.190 Ein anderes Wort für Flaschenkür-

178 Deva 1978, 156–158.
179 Sachs 1923, 87 berichtet, nach der Auskunft eines briti-

schen Offiziers, daß mit dem Instrument christliche Weih-
nachtslieder recht gut gespielt werden könnten.

180 Abb. 59: Detail einer Minatur-Malerei aus dem Dekkhan,
16. Jh., New Delhi, National Museum, publ.: Härtel/
Auboyer 1971 Taf. 121.

181 Auch die von Coomaraswamy 1926, Abb. 3 veröffentlichte
Malerei aus Ellora, Höhle XXX hat diese Form. Cooma-
raswamy nahm versehentlich einen hellen Farbfleck links
auf der rechten Hüfte des Spielers für eine Schale und
bezeichnete das Instrument (Coomaraswamy 1926, 5;
Coomaraswamy 1930, 242 Anm. 1) als die älteste Darstel-
lung der modernen vinamit zwei Resonanzkörpern.

182 Abb. 60: Relief aus Noleshvar, Jaipur Museum, publ.: Siva-
ramamurti 1974 Abb. 199; 320.

183 Abb. 61: Relief aus Rukhian, Allahabad Museum, publ.:
Sivaramamurti 1974 Abb. 205, 324.

184 Abb. 62: Detail aus einem Siva-Relief aus Natghar, Tippera
Distt., publ.: Sivaramamurti 1974, 299 Abb. 173.

185 Abb. 63: Detail aus einem Siva-Relief aus Ranihati, Dacca
Distt., publ.: Sivaramamurti 1974, 300 Abb. 174.

186 Abb. 64: Relief-Darstellung der Göttin Sarasvati, Kalkutta,
Asutosh Museum, 118.11, publ.: Banerjea 1956 Taf. 18.3;
Kunsthaus Zürich 1960 Abb. 57.

187 s. Huntington 1984 Abb. 52; 67–68; 158; 192; 216; 219; 225;
229; 231.

188 z. B. im LiNgamahapurana: Hrsg., 107.
189 Mahabharata XIII.17.96 (Hrsg., 135; engl. Übers., 88):

parasvadhayudho deva arthakari subandhavah/ tumbavini
mahakopa urdhvareta jalesayah//; als eins der Beispiele
interpretierender Übersetzungen, die auf eine falsche Vor-
stellung des Instrumentes zurückgehen, sei hier die Über-
setzung von P. C. Roy genannt: „a Vina made of two hol-
low gourds“.

190 Siva mit einer Bogenharfe ist nicht belegt. Die als frühe
Darstellung des „Vinadhara DakTinamurti“ gedeutete Ter-
rakotta (publ.: Sivaramamurti 1974, 169 Abb. 4; Bautze
1995 Taf. 39b; ibid. Verweise auf weitere Veröffentlichun-
gen), die den Gott Siva auf einem Stier und mit einer
Bogenharfe in der linken Hand zeigen soll, stellt den Gott
Kubera-Naravahana dar, getragen von Zwergen. Der Ge-
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bis (oder Flaschengurke, Lagneria vulgaris) ist
alabu / alapu. Sowohl in den Epen als auch in der
späteren Literatur kommt die Bezeichnung tum-
bavina oder alabuvina nur selten vor. Im Hari-
vamsa ist tumbavina das Instrument der Gopis191,
im HarTacarita ist von einer anuttalabuvina, die
süß singt in Begleitung der Becken und Trom-
mel192, die Rede. Daß diese vina in einer Zeit, aus
der so viele Darstellungen vorliegen, so selten in
der Beschreibung spezifiziert wurde, mag daran
liegen, daß die Bogenharfe mittlerweile an Bedeu-
tung verloren hatte und diese vina-Art zu der ein-
zigen aufstieg, die deshalb keine weitere Spezifi-
zierung erforderlich machte.

Die Termini, die in den lexikographischen Wer-
ken Abhidhanacintamani193 und Amarakosa194

bezüglich der Teile der vina genannt werden, tref-
fen auf die Stabzither zu. Die Aufzählung nennt
ein Leib (kaya; kolambaka = Schale?), Bindung
(upanaha; nibandhana = welche die Schale am
Stab hält?), einen Stab (danda oder pravala), sowie
ein begrenzendes Krummholz (? kukubha), das
auch als prasevaka (?) bezeichnet ist und im unte-
ren Bereich (mule) ein Stöckchen (vamsasalaka;
kalika oder kunika). Die Beschreibung ist im
Sabdakalpadruma zitiert195.

Die beiden Werke Abhidhanacintamani und
Amarakosa nennen auch die alten Bezeichnungen
der Saiteninstrumente vipaMci, vallaki, parivadi-
ni196. Der Abhidhanacintamani fügt dann noch die
Namen der Instrumente in Verbindung mit
bestimmten Göttern an, dabei wird das Instrument
des Siva als vinanalambi bezeichnet197.

Weitere Beschreibungen des Instrumentes,
bzw. irgendwelche Verweise auf ihre Form, finden
sich nur selten. Wie eingangs dargelegt, ist die dem
Vergleich im TriTaTtisalakapuruTacaritra zugrunde
liegende vina, die zu einer Hand auf Frauenbrust
verglichen wird, eine Stabzither und tatsächlich
wird diese in dem Text als eine vina mit einer Fla-
schenkürbis (als Resonanzkörper), alavuvina,
bezeichnet198.

Im Haravijaya (Kaschmir, 9. Jahrhundert199)
findet sich eine Beschreibung der (kosmischen)
vina der Göttin Candi. Der Stab dieser vina (pra-
vala) ist der Weltenberg Meru, der Resonanzkör-
per, die Flaschenkürbisschale (alabupatra), ist der
Mond und ihre Saite ist die Schlange SeTa. Das
Instrument ist als kandavina bezeichnet200.

Trotz der allgemeinen Annahme, daß die Stabzi-
ther die späteste vina-Form ist, muß darauf hinge-
wiesen werden, daß diese Feststellung allein auf
die Beobachtung beruht, daß das Instrument erst
seit dem 5. Jahrhundert aus den Darstellungen in
der Kunst bekannt ist. Freilich ist diese Tatsache
von Bedeutung; mangels früherer Abbildungen
wird es eine Gewißheit, wie die in den Texten

genannten Instrumente ausgesehen haben, niemals
geben. Dennoch ist es bemerkenswert, – was
offenbar noch niemandem aufgefallen ist – daß
ausgerechnet die Namen dieser am spätesten dar-
gestellten vina-Form in viel älteren Texten genannt
werden. Latyayanasrautasutra IV.2, SaNkhayana-
srautasutra XVII.3, Manavasrautasutra VII.2.7
und Katyayanasrautasutra XIII.3 zählen Instru-
mente auf, die bei der Mahavrata-Zeremonie
gespielt werden sollen201. So werden im Latyaya-
nasrautasutra folgende Instrumente genannt:
Zuerst (III.12.15–IV.1.4) ein vana aus Udumba-
raholz, bedeckt mit Leder und mit 100 Saiten aus
Gras202, dann drei weitere Instrumente: alabuvina,
vakra und kapisirTnya203. Es werden auch die
Verse angeführt, die zur Begleitmusik von vakra
und kapisirTnya und der Trommel dundubhi zu
rezitieren sind204, dann auch die Verse zu der
Begleitmusik von alabuvina und pisilavina (apisi-
la°?)205. In einem dazwischenliegenden Vers wird
unter Berufung auf Autoritäten erklärt, wo die
Instrumente mahavina und pisilavina bei den Fei-
erlichkeiten plaziert werden sollen206. In einem
weiteren Vers heißt es noch, daß die Frauen die
Instrumente kandavina und pichora zu spielen
haben207.

Auf das Aussehen der Instrumente anhand
ihrer Namen, die den Bezeichnungen in den späte-

genstand in seiner linken Hand ist seine Geldbörse, deren
nach oben gerichtete Öffnung mit dem Ohrschmuck des
Gottes zusammen fällt und wie der danda der vina aus-
sieht.

191 Harivamsa LV.26: Hrsg., 365.
192 HarTacarita IV: Hrsg., 187–188; engl. Übers., 113.
193 Abhidhanacintamani 290–294 (Hrsg., 48–49): kayah

kolambakas tasya upanaho nibandhanam// dandah punah
prabalah syat kakubhas tu prasevakah/ mule vamsasalaka
syat kalika kunikapi ca//

194 Amarakosa I.7.7 (Hrsg., 42–43): vinadandah pravalah syat
kakubhas tu prasevakah/ kolambakas tu kayo ‘sya upa-
naho nibandhanam// 

195 Sabdakalpadruma IV: Hrsg., 469.
196 Amarakosa I.7.3 (Hrsg., 42): vina tu vallaki/ vipaMci sa tu

tantribhih saptabhih parivadini//; Abhidhanacintamani
287–288 (Hrsg., 48–49): vina punar ghoTavati vipaMci
kanthakunika// vallaki satha tantribhih saptabhih pari-
vadini/

197 Abhidhanacintamani 288–289: Hrsg., 42; ebenso im Sabda-
kalpadruma: Hrsg., 469.

198 s. Anm. 1.
199 s. Smith 1985.
200 Haravijaya X.47.19: Hrsg., 643:

vakTahsthalivinimitamarasailadandalagnendukhandana-
vabhasvad alabupatram/ asravayasyatanuseTasarira-
tantratantrigunam pralayaratriTu kandavinam//.

201 Stellenbelege zu Musikinstrumenten der vedischen Litera-
tur in: Krishna Murthy 1985.

202 s. Anm. 64.
203 Latyayanasrautasutra IV.2.1: Hrsg., 279.
204 Latyayanasrautasutra IV.2.2: Hrsg., 280.
205 Latyayanasrautasutra IV.2.4: Hrsg., 280.
206 Latyayanasrautasutra IV.2.3: Hrsg., 280.
207 Latyayanasrautasutra IV.2.5: Hrsg., 281.
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ren Beschreibungen entsprechen, zu schließen,
erscheint nach dem bisher Ausgeführten höchst
fragwürdig. Aus den Srautasutras selber geht nur
hervor, daß die Instrumente offensichtlich diffe-
renziert wurden; eines von ihnen hat wohl eine
gebogene Form (vakra), also eventuell der Bogen-
harfe entsprechend. Es ist nicht verständlich, für
was mahavina steht. Die Bedeutung von pisilavina
(? apisila°) und kapisirTnya ist unklar – die
Namenanalogie zum birmanischen ‚monkey head‘
kann rein zufällig sein. Auch die Bedeutung von
alabuvina und kandavina sind nicht aus den einige
Jahrhunderte späteren Texten zu erklären208,
schon deshalb nicht, weil in diesen Texten die bei-
den Namen offensichtlich für ein und dasselbe
Instrument verwendet wurden. Von dem Namen
her ist nur zu sagen, daß kandavina aus kanda,
Stängel oder Rohr, gemacht ist, bzw. mit einem
Stängel oder Rohr versehen ist. Das kann natürlich
die aus der späteren Zeit bekannte Stabzither vor
Augen führen, kann aber ebenso an „ein aus Rohr-
stückchen zusammengesetztes Musikinstrument
(Rohrpfeife?)“ denken lassen, wie kandavina nach
dem Gutdünken der Verfasser im Petersburger
Wörterbuch erklärt wird. Eine Bemerkung im
SaNkhayanasrautasutra läßt allerdings an etwas
Anderes denken, dort heißt es nämlich, daß kan-
davinamit einem Plektrum zu spielen ist209.

Es ist möglich, daß es sich ursprünglich bei
kandavina um ein Instrument handelte, wie es in
einem Sanchi-Relief wiedergegeben ist (Abb.
65)210. Dieses Instrument scheint aus einer Reihe
von kurzen Stäbchen zu bestehen, die nebeneinan-
der zwischen zwei Hölzer gelegt sind. Das Erzeu-
gen des Klanges erfolgt durch das rasche Reiben
oder Schlagen mit einem Stöckchen. In diesem Fall
haben wir einen Schraper, ein Reibidiophon, vor
uns. Möglich ist jedoch auch, daß kandavina ein
Instrument war, daß heute bei den Gebirgsstäm-
men noch erhalten ist (Abb. 66)211. Bei dem
Instrument könnte es sich um ein Stück Bambus
handeln, aus dessen Haut längs des Stammes zwei
Streifen gelöst werden, aber nur so, daß sie an
ihren Enden von dem Stamm nicht abgerissen
werden. Unter die Streifen werden kleine Klötz-
chen geschoben, um den Abstand zwischen den
‚Saiten‘ und dem als Resonanzkörper dienenden
Bambusrohr zu schaffen. Dieses Instrument wird
durch Schlagen mit einem Stöckchen gespielt. Aus
der alten Zeit hat sich keine Darstellung eines sol-
chen Instrumentes erhalten, was natürlich nicht
ausschließt, daß es sich bei den in Srautasutras
genannten Instrumenten um ein solches handelt.
Die Formähnlichkeit mit der Stabzither würde die
spätere Verwendung des Namens für die Stabzi-
ther erklären.

Das SaNkhayanasrautasutra, das das Plektrum
beim Spielen der kandavina nennt, erwähnt dieses

Instrument in Verbindung mit zwei weiteren
Musikinstrumenten, nämlich der ghatari und der
picchora. Zur picchora wird angegeben, daß sie mit
dem Mund gespielt wird (upamukhena)212. ghatari
oder ghatakarkari213 scheint dagegen ein vina-
artiges Instrument zu sein, bzw. eins, das mit
kandavina gleichgestellt oder mindestens in Ver-
bindung gebracht wird214. Ein Instrumentenname
gargari oder karkari wird an mehreren Stellen der
ältesten Literatur erwähnt, auch schon im Rg-
veda215. Über Aussehen oder Charakter des
Instrumentes erfahren wir nichts216; in einer
Hymne im Atharvaveda217 wird aber zuerst eine
Flaschenkürbis (alabu) genannt und anschließend
karkarika / karkari – „ein Flaschenkürbis kommt
von Erde, karkarika kommt von Erde“, als ob
karkari dem Flaschenkürbis gleichgesetzt bzw. aus
Flaschenkürbis gemacht würde. Im Pali ist die
Bezeichnung für Flaschenkürbis kakkari, das
Instrument dieses Namens ist aber in Pali nicht
belegt. Es scheint, daß das Instrument karkari /
gargari etwas mit einer Kürbisschale zu tun hatte;
um welche Art von Instrument es sich gehandelt
hat, oder ob dieses gar mit alabuvina gleichgesetzt
werden kann, ist allerdings nicht bekannt.

Der Name des Instrumentes ging im Laufe der
Zeit nicht verloren (obwohl es z.B. in den Epen
nicht genannt wird), denn in der Kadambari wird
erzählt, daß der König eine gargarika spielt218 –
ohne daß wir natürlich wissen, ob es sich dabei um

208 s. Anm. 1 und 200.
209 SaNkhayanasrautasutra XVII.3.14: Hrsg., Bd. 1, 219; engl.

Übers., 478.
210 Abb. 65: Detail aus einem Relief in Sanchi, Nordtor, publ.:

Marshall/Foucher 1940 Taf. 36; Zimmer 1955 Taf. 10;
Kaufmann 1986 Abb. 22.

211 Abb. 66: nach Deva 1978, Abb. 8,1: „The gintong. Assam“.
Ein sehr ähnliches Instrument, ‚idiochorde Röhrenzither
des malaiischen Archipels‘ ist in von Sachs 1923 Abb. 68
publiziert.

212 SaNkhayanasrautasutra XVII.3.13: Hrsg., 219; engl.
Übers., 478.

213 SaNkhayanasrautasutra XVII.3.12 (Hrsg., 219; engl.
Übers., 478): ghatakarkarir avaghatarikah kandavinah
picchora iti patnya upakalpayanti/ 

214 SaNkhayanasrautasutra XVII.14–16 (Hrsg., 219; engl.
Übers., 478): vadanena kandavinam/ tam ghatarirityaca-
kTate/ ya ghatarimrdum vadayet saratih syat/.

215 Rgveda II.43.3: Hrsg., 126; engl. Übers., 331; Atharvaveda
IV.37.4: Hrsg., 73–74; engl. Übers., Bd. 1, 147.

216 Grassman 1873, 315 verbindet karkari mit karkaºrv = er-
dröhnen; Mayrfofer 1956–1980, Bd. 1, 358 versteht ghatakar-
kari als onomatopoetische Umgestaltung von °aghata =
Schlag, Schläger; Lüders 1942, 41 bemerkt, daß
gargara / gargari später ein Butterfaß bezeichnet, was viel-
leicht auf die Bedeutung „Wirbel“ schließen läßt.

217 Atharvaveda XX.132.1–8 (Hrsg., 450; engl. Übers., Bd. 2,
369–370): ad alabukam ekakam// alabukam nikhatakam//
karkariko nikhatakah// tad vata unmathayati// kulayam
krnavad iti// ugram vaniTadatatam// na vaniTadanata-
tam// ka eTam karkarim likhat// (in einer anderen Hss:
karkari).

218 Kadambari: Hrsg., 15; engl. Übers., 8.
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dasselbe Instrument wie in der vedischen Zeit han-
delt219.

Auch der Name des Instrumentes, das in
Srautasutras zusammen mit karkari / gargari
genannt wurde, nämlich kandavina, gerät nicht in
Vergessenheit. Außer in der schon erwähnten
Erzählung von Candi, die auf einer kandavina
spielt, deren Teile Meru, Mond und SeTa sind220,
wird das Instrument auch von Lexikographen
genannt, und zwar in einer unerwarteten Konno-
tation. Im Abhidhanacintamani heißt es, daß
kandavina von Candalas gespielt wird221, und an
einer anderen Stelle ist von einer kantolavina die
Rede, die auch candalika genannt wird222. Könnte
die mehrfache Nennung der kandavina (= kantola-
vina?) in der vedischen Literatur und ihre Nicht-
erwähnung in den Epen darauf zurüchzuführen
sein, daß diese vina schon in der früheren Zeit
zum Volksinstrument wurde, dadurch nicht hof-
fähig war und deshalb in der Literatur nicht
erwähnt wurde? Jedenfalls war das als ghatari /
gargari / karkari (= ghatakarkari?) bekannte
Instrument aller Wahrscheinlichkeit nach aus
einem Flaschenkürbis hergestellt – was sich der
Verfasser der Kadambari223 unter diesem Instru-
mentennamen vorstellte, ist nicht bekannt. Im
Mittelalter wurde kandavina der alabuvina gleich-
gesetzt und war eine Stabzither mit einer Kürbis-
schale224 – wie diese beiden Instrumente zur Zeit
der Srautasutra-Verfasser ausgesehen haben, bleibt
aber unbekannt.

Da einige der oben gezeigten Stabzithern den
buddhistischen Malereien und Reliefs (s. Abb. 28.
46–49. 53) entstammen, sollte man annehmen, daß
in den buddhistischen Texten die Namen dieser
Instrumente erscheinen. Dies ist aber nicht der
Fall; die Namen alabuvina, tumbavina oder
kandavina sind den buddhistischen Texten unbe-
kannt, obwohl diese Texte mehrfach viele Namen
von Instrumenten aufzählen. In diesen Aufzählun-
gen wird wiederholt ein Instrument namens tuna-
va genannt225, das in den tibetischen Übersetzun-
gen als pi waN rgyud gcig pa, vina mit einer Saite,
wiedergegeben wird226. Auch die Form tuna227

oder tunaka228 ist bekannt.
Das tunava, im klassischen Sanskrit tunava,

hängt mit tuna, Pfeilköcher, Röhre, zusammen
und bezeichnete schon in der vedischen Zeit ein
hölzernes Musikinstrument229. Offensichtlich
handelte es sich damals um ein Blasinstrument, da
der Musiker tunavadhma, tunava-Bläser, genannt
wurde230. Mayrhoffer231 verweist auf einen mögli-
chen Zusammenhang von tunava mit turya (Pali
turiya, Prakrit tura), dessen ursprüngliche Bedeu-
tung Trompete oder ähnliches war, ehe das Wort
die allgemeine Bedeutung für Instrumentalmusik
annahm.

Im den buddhistischen Texten haben die Auto-
ren der Sanskritwerke möglicherweise an die Stab-
zither – die ja auch ein Instrument in Form einer
Röhre ist – gedacht, was sich jedoch nur aus der
tibetischen Übersetzung erschließen läßt. Das
Instrument ist in der Gandhara-Kunst nicht darge-
stellt.

Wahrscheinlich hat die Tatsache, daß die Mischwe-
sen Kinnaras als besonders musikalisch gelten und
auch als vina-spielend beschrieben werden232,
dazu geführt, daß ihnen Instrumente zugeschrie-
ben wurden. In der Kunst werden Kinnaras mit
allen drei Arten der vinas dargestellt (s. Abb. 24.
54. 74). Der Name kinnari-vina kommt erstmalig
im Kathasaritsagara vor. Hier wird von einer men-
schenfressenden Dämonin (yakTini) erzählt, die
tanzt und auf einer Knochengerippe-kinnari
spielt233; man muß daher annehmen, daß im 12.
Jahrhundert, als diese Erzählung entstand, die
Bezeichnung kinnari-vina für ein Zupfinstrument
allgemein bekannt war, so daß sie keiner anderen
Erklärung bedurfte. Die Form des Instrumentes ist
aus diesem Textbeleg nicht zu entnehmen234.

219 Lüders 1942, 41 zeigt, daß Sayana karkari als ein Instru-
ment bekannt ist, während er godha mißinterpretiert.

220 s. Anm. 200.
221 Nachtrag zu Abhidhanacintamani 82 (Hrsg., 429): canda-

lanam tu vallaki// kandavina kuvina ca dakkari kimnari
tatha sarika khuNkhuni ca //.

222 Abhidhanacintamani 290 (Hrsg., 48): candalanam tu
katolavina candalika ca sa; Amarakosa II.10.32: Hrsg., 235;
im Sabdakalpadruma (Hrsg., 469) heißt es: candalanam
kandolavina candalika ca.

223 s. Anm. 218.
224 s. Anm. 200.
225 Lalitavistara XV: Hrsg., 212; franz. Übers., 187; s. Anm.

271.
226 Mahavyuttpati 5015 (Hrsg., 331): Tunavah […] Pi-waN

rgyud-gcig-pa.
227 s. Anm. 159.
228 s. Anm. 130.
229 Taittiriyasamhita VI.1.4.1 (Hrsg., Bd. 8, 3922–3923; engl.

Übers., Bd. 2, 489) spricht von der Göttin Vac, die in die
Bäume eingeht, deshalb ist ihre Stimme in den Instrumen-
ten dundubhi, tunava und vina zu hören.

230 Vajasaneyi Samhita XXX.19.20: Hrsg., 847; in Kathaka
XXXIV.5 (Hrsg., 36) wird eine naditunava, Schilf-tunava,
unter anderen Instrumenten genannt.

231 Mayrhofer 1959–1980, Bd. 1, 519–520.
232 z. B. in Raghuvamsa IV.78: Hrsg., 72; Übers., 51.
233 Kathasaritsagara XXXVII.64: Hrsg., 194; engl. Übers., Bd.

3, 188.
234 Daniélou 1966; Daniélou 1995, 87 versteht kinnari als

Bogenharfe; Deva 1978, 140 als Stabzither; Tarlekar 1965
unter Berufung auf einen mittelalterlichen Traktat als ein
Instrument mit 13 Bünden; die heutigen kinnaris sind ent-
weder Stabzithern im Süden Indiens oder Instrumente in
Form der europäischen Lauten im Norden.
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3. DIE VĪN.A ALS LAUTEN-
INSTRUMENT (ABB. 67)235

(vallaki / valari, (?)kacchapi)

Die Identifizierung des Instrumentes in den indi-
schen Texten, das in seiner Form nach eine Laute
darstellt, ist äußerst schwierig; m. W. gibt es keine
Beschreibungen eines solchen Instrumentes in Ver-
bindung mit dem Namen vina. In der bildenden
Kunst finden sich zahlreiche Darstellungen dieses
Instrumentes seit etwa dem 2. Jahrhundert in den
Gandhara-Reliefs236 und seit dem 3. Jahrhundert n.
Chr. in den Regionen von Amaravati und Nagarju-
nikonda. In Gandhara hat das Instrument entweder
die Form einer birnenförmigen Laute (Abb. 68)237

oder solcher mit eingezogenen Flanken (wie bei
Gitarreninstrumenten). (Abb. 69238, Abb. 70239).
Sowohl die eine als auch die andere Variante hat
Schallöcher. Der Hals ist kurz und besteht häufig
nur aus dem Wirbelbrett oder -kasten, die Zahl der
Saiten scheint als drei oder vier gezeigt zu sein. Das
im Süden dargestellte Instrument hat immer die
Birnenform (Abb. 71240, Abb. 72241). Der Hals ist
hier länger und sehr dünn. An seinem Ende sind
fünf meist flankenständige Wirbel zu beobachten,
drei an der einen, zwei an der anderen Seite. Kurz
vor den Wirbeln ist eine Umwicklung des Halses
zu erkennen. Manchmal zeigen die Darstellungen
drei Saiten, dazu fünf Wirbel; die Saitenzahl dürfte
nicht auf der Realität beruhen, sondern viel mehr
auf der Schwierigkeit, auf einer kleinen Fläche
noch mehr Linien nebeneinander anzubringen. In
einigen Darstellungen ist die Zahl der Saiten
tatsächlich fünf (Abb. 73)242. Die Schallöcher sind
nicht zu erkennen. Die Saiten sind am unteren
Ende des Resonanzkörpers an einen mondsichel-
förmigen Steg befestigt.

Die Instrumente, die in der Gupta-Kunst darge-
stellt werden, variieren geringfügig von den frühe-
ren – der Hals z.B. kann gelegentlich viel kürzer
und breiter sein – die Grundform bleibt aber
unverändert. Das in einer Ajanta-Malerei zwi-
schen zwei anderen vinas gezeigte Instrument (s.
Abb. 46) unterscheidet sich dadurch von allen
anderen, daß hier alle vier Wirbel auf der einen
Seite des Halses angeordnet sind. Ein ähnliches
Instrument, bei dem die Saiten nicht mehr zu
erkennen sind, spielt in einer anderen Malerei ein
Kinnara (Abb. 74)243: Die Saiten sind nicht mehr
erhalten, man erkennt aber mindestens vier Wir-
bel. Unterhalb des Wirbelmechanismus ist eine
Umwicklung (?) zu sehen. Das Instrument eines
anderen Kinnara, hier in einem Relief (Abb. 75)244,
hat vier oder fünf Saiten, was heute nur an der
Anzahl der Wirbel zu erkennen ist. Andere Instru-
mente der in Ajanta dargestellten Zwerge zeigen
ein entsprechendes Aussehen. Manchmal ist die

Binde (?) am Hals unterhalb der Wirbel zu erken-
nen (Abb. 76)245. Einmal sieht man ziemlich deut-
lich, daß auf dem Übergang zwischen Hals und
Resonanzkörper Bünde angebracht sind (Abb.
77)246. Diese Vorrichtung ist noch besser auf einem
Relief aus Nachna-Kuthara (Abb. 78)247 zu sehen:
Unter den Saiten sind hier deutlich Enden von
quer verlaufenden Linien zu erkennen. Damit ist
bewiesen, daß die Bünde schon in der Gupta-Zeit
bekannt waren.248 Das Instrument in Nachna-
Kuthara, das diese Bünde zeigt, zeigt eine eigenar-
tige Bauweise: Oberhalb der Wirbeln setzt sich das
Wirbelbrett fort und ist nach hinten abgeknickt.
Es ist deutlich zu sehen, daß das Instrument mit
einem Plektrum gespielt wird. In einem anderen
Relief aus Nachna-Kuthara (Abb. 79)249 ist das
Plektrum besonders groß.

235 Abb. 67: Detail eines Reliefs aus Amaravati, Kalkutta, Indi-
an Museum 1600.56; publ.: Stern/Bénisti 1961 Abb. 59a;
Kaufmann 1986 Abb. 56.

236 Eine noch frühere Datierung solcher Instrumente in Gan-
dhara und Zentralasien schlägt Turnbull (1981) vor.

237 Abb. 68: Relieffragment aus Gandhara, Butkara, publ.:
Faccenna 1962–1964 Taf. 582.

238 Abb. 69: Relief aus Gandhara, Shotorak, früher im Natio-
nal Museum, Kabul, publ.: S.A.A.P.C. I-1235.2:38.

239 Abb. 70: Relieffragment aus Gandhara, Butkara, Rom,
Museo d’ Arte orientale B 5639, publ.: Faccenna 2001 Abb.
73a; Kaufmann 1986 Abb. 111.

240 Abb. 71: Detail aus einem Amaravati-Relief mit einer
Hofszene, British Museum 83, publ.: Barrett 1954 Taf. 27;
Stern/Bénisti 1961 Taf. 59a; Kaufmann 1986 Abb. 54; Knox
1992 Abb. 14.

241 Abb. 72: Detail aus einem Relief aus Nagarjunikonda,
Szene im Palast des Siddhartha, publ.: Roy 1965 Abb. 38;
Kaufmann 1986 Abb. 67; Rosen Stone 1994 Abb. 133.

242 Abb. 73: Detail aus einem Relief aus Nagarjunikonda (Site
3), Darstellung des Transportes des Turbans in den Him-
mel, publ.: Ray 1965 Abb. 22; Kaufmann 1986 Abb. 69;
Rosen Stone 1994 Abb. 155.

243 Abb. 74: Ajanta I;. Kopie: Griffiths IJ, Indian Section of the
Victoria & Albert Museum 52-1885; publ.: Goloubew 1927
Taf. 14–23; Yazdani 1930–1955, Bd. 1 Taf. 24–27; Singh
1965 Taf. 25; 27; Ghosh 1967 Taf. 22–24; Takata 1971 Taf.
73; Kaufmann 1986 Abb. 130; Okada/Nou 1991, 107; Behl
1998, 68–71; Takata 2000 Taf. C.1–9; C.1–13; S.A.A.P.C. I-
1081.4:36; Zin 2003 No. 19.1.

244 Abb. 75: Relief in Ajanta, Höhle XVI, vorderes Querschiff,
Deckenstütze an der linken Seite, publ.: Takata 1971 Taf.
13; S.A.A.P.C. I-1081.31:12–13.

245 Abb. 76: Malerei in Ajanta, Höhle XVII, rechter Pfeiler im
Vorcella-Eingang, vordere Seite, Kopie: Griffiths 19g, Indi-
an Section of the Victoria & Albert Museum 113-1885;
India Office, Bd. 74, Nr. 6114, publ.: S.A.A.P.C. I-
1081.38:20; Zin 2003 No. 17,77 (Zeichnung).

246 Abb. 77: Ajanta IV, kleine Skulptur an dem Pfeiler der hin-
teren Pfeilerreihe, publ.: Deva 1978 Abb. 2.22; Kaufmann
1986 Abb. 131; S.A.A.P.C. I-1081.13:16–17.

247 Abb. 78: Nachna-Kuthara, Relieffragment gefunden in der
Nähe des sogen. Parvati-Tempels, publ.: De Lippe 1981
Abb. 58; S.A.A.P.C. I-1115.3:9.

248 Tarlekar 1965 zeigte die seines Erachtens früheste Darstel-
lung der Bünde in den Kunstwerken aus dem 12. Jh.

249 Abb. 79: Nachna-Kuthara, Relieffragment gefunden in der
Nähe des sogen. Parvati-Tempels, publ.: S.A.A.P.C. I-
1115.3:13.
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Die birnenförmige Laute wird oft neben einer
Bogenharfe gezeigt; die beiden Instrumente gehör-
ten offensichtlich des öfteren zu einem Musiken-
semble, und die Laute hat die zweite Bogenharfe
ersetzt (s. Abb. 39. 42–44). Die volle Besetzung
eines Ensembles zeigt ein Relief aus Pavaya (Abb.
80)250: An den beiden Seiten der Tänzerin ist je
eine Musikerin mit einem Saiteninstrument darge-
stellt. Die Bogenharfe, die die Frau auf der rechten
Seite des Reliefs spielt251, hat den danda mit einem
zu einer Volute ausgearbeiteten Köpfchen, sieben
Saiten, die an etwa doppelt so vielen Ringen, wahr-
scheinlich Stimmringen aus Seil, befestigt sind. Es
ist klar zu sehen, wo der Hals in den Resonanz-
körper hineingeht. Hinter dem linken Ellenbogen
der Musikerin ist deutlich eine Erhöhung zu
erkennen, die vielleicht das Teil des Instrumentes
wiedergibt, das später als ‚monkey head‘ bezeich-
net wird (s. Abb. 20). Das Plektrum ist nicht sicht-
bar, weil die Musikerin mit der die Saiten dämp-
fenden linken Hand von vorne gezeigt ist.

Die Laute der links sitzenden Musikerin wird
wahrscheinlich mit dem Plektrum gespielt; die
zusammen gehaltenen Finger lassen dies zumin-
dest vermuten. Das Instrument hat sechs Saiten,
die an einem Steg befestigt sind. Am Hals unter-
halb des Wirbelmechanismus ist eine Umwicklung
(?) zu beobachten. Die Saiten verlaufen unter ihr.
Vielleicht handelt es sich um eine Einrichtung von
der Art des heutigen Kapodasters. Die Anzahl der
Wirbel ist schwer festzustellen, da die untere Reihe
zwei (?) kugelförmige Gegenstände aufweist (Blu-
menschmuck?), von denen einer schon außerhalb
des Wirbelbereiches plaziert ist. Oberhalb der Sai-
teninstrumente sind links eine Querflöte und
rechts eine kleine Trommel dargestellt. Die oberste
Reihe zeigt drei Begleiterinnen (die linke ist fast
vollständig abgebrochen) und zwei Trommlerin-
nen. Die linke von ihnen spielt auf drei Trommeln:
Zwei stehen senkrecht vor ihr, die dritte liegt waa-
gerecht; die hängende linke Hand zeigt, wo sich
die Schlagfläche befindet. Die Zusammensetzung
der drei Trommel ist eine Neuerung gegenüber der
früheren Zeit, wo nur zwei Trommeln, eine liegen-
de und eine stehende, gezeigt wurden (s. Abb. 44).
Bei der zweiten Trommlerin ist das Instrument
schlechter erhalten und daher nur mit Hilfe eines
Vergleichsobjektes verständlich. Die Vergleichsob-
jekte sind in der Gupta-Kunst nicht schwer zu fin-
den (Abb. 81252, Abb. 82253). Es handelt sich um
eine sanduhrförmige, mit der rechten Hand
geschlagene Trommel, die an einem Band über die
Schulter hängt. Das Interessante an der Trommel
ist, was sich in den meisten Fällen nur aus der Stel-
lung der linken Hand der spielenden Person
ergibt, aber in unseren Pavaya-Relief genau zu
sehen ist, daß ihr Klang während des Spielens zu
verändern war. Die Spielerin zieht mit der linken

Hand an einer die Spannschnüre der Trommel
umfassenden Schnur, welche die Spannung des
Felles und dadurch den Laut des Instrumentes ver-
ändert254. Möglicherweise handelt es sich bei der
Trommel um das Saiten-Trommelchen (tantri-
patahika), das in einer Beschreibung eines Frauen-
Orchesters im HarTacarita255 genannt ist.

Ähnliche Orchesterensembles – die Zusam-
menstellungen der Instrumente variieren – sind
nicht selten dargestellt, unter anderem in einer
mehrfach publizierten Ajanta-Malerei (Abb.
83)256. Eine Bogenharfe ist hier nicht dargestellt;
die Lautenspielerin sitzt dem Betrachter den
Rücken zugewandt vor einer Drei-Trommel-
Schlägerin.

Nach der Gupta-Vakataka-Periode werden die
Darstellungen der Laute selten, da in der Ikono-
graphie die Stabzither vorherrscht. Es erscheint ein
hybrider Typus (Abb. 84)257: Ein Instrument, das
bei dem ersten Blick an die Lautenform denken
läßt, aber nicht wie diese waagerecht, sondern dia-
gonal über den Körper gehalten wird. An dem
oberen Teil, hinter der linken Hand ist eine Kür-
bisschale wie bei einer Stabzither zu sehen. Aus
diesem Instrument entwickelte sich die heutige
südindische vina (Abb. 85)258.

Einen sicheren Hinweis darauf, daß in der alten
Zeit die Laute als vina bezeichnet wurde, gibt es
m. W. nicht. Allerdings ist eine Gewißheit, daß der
Begriff kacchapi vina ein solches Instrument nicht

250 Abb. 80: Relief aus Pavaya, Gwalior Archaeological Muse-
um, publ.: Coomaraswamy 1930 Abb. 6; Coomaraswamy
1931, 51; Härtel/Auboyer 1971 Taf. 53a; Kaufmann 1986
Abb. 117; S.A.A.P.C. I-1118.1:4; rechts anschließend an die
Orchester befindet sich eine Darstellung des Pferdeopfers,
s. Abb. 6.

251 Auch in der Parel-Skulptur (publ.: Sivaramamurti 1974,
176 Abb. 13) ist die Bogenharfe rechts, das andere Instru-
ment links gezeigt, hier gespielt von Zwergen.

252 Abb. 81: Relief aus Deogarh, ViTnu-Tempel, New Delhi,
National Museum 51.183, publ.: Kaufmann 1986, 162;
S.A.A.P.C. I-1099.4:42–43.

253 Abb. 82: Detail aus einer Wandmalerei in Bagh, Veranda
vor Höhle IV, publ.: Marshall 1927 Taf. d.

254 Für eine Beschreibung dieser Spieltechnik und weitere
Darstellungen s. Kaufmann 1986, 176.

255 s. Anm. 192.
256 Abb. 83: Detail aus einer Ajanta-Malerei, Höhle I, linke

Seitenwand, die Geschichte von Janaka, Kopie: Gill, 1L,
Indian Section of the Victoria & Albert Museum 53-1885,
publ.: Griffiths 1896–1897 Taf. 6; Goloubew 1927 Taf. 52;
Yazdani 1930–1955, Bd. 1 Taf. 12; Singh 1965 Taf. 47;
Ghosh 1967 Taf. 11; Kaufmann 1986 Abb. 127–129; Takata
1971 Taf. 82; Okada/Nou 1991, 88; Schlingloff 2000 No.
45(2) (Zeichnung); Takata 2000 Taf. C.1–7a.

257 Abb. 84: Relief aus Mukhalinga, publ.: Ramakantham 1979;
ähnliche Darstellung findet sich in Nilakanthesvara Tempel
in Narayanapuram, publ.: Mitra 1987, 207 Abb. 27.

258 Abb. 85: William Gibb, Southern Indian Vina, publ.: Day
1861 Taf. 2.

Monika Zin340



bezeichnete, ebenfalls nicht gegeben. Der Hinweis
im Brhatkathaslokasamgraha, daß ein als kaccha-
pakaraphalaka259 beschriebenes Instrument bei
einem Bogenharfen-Wettbewerb benutzt wird,
spricht gegen diese Annahme. Die Tatsache, daß
das heute existierende Instrument kachapi die
Form einer Laute hat260, legt aber die Vermutung
nahe, daß diese Form schon im Altertum diesen
Namen trug. Wann diese Namensgebung erfolgte,
ist nicht nachvollziehbar. Ein Instrument namens
kasyapi ist in der vedischen Literatur erwähnt (Jai-
miniya Brahmana II.404261); eins namens kacchapi
wird im Natyasastra genannt262. Da zu der Form
dieser Instrumente nichts Weiteres gesagt wird,
bleibt die Frage nach ihrem Aussehen im Altertum
unbeantwortet. Zu den eventuellen Versuchen, die
Form der kasyapi aus der bei dem möglichen Pro-
totypen verwendeten Schildkrötenschale zu ermit-
teln, lassen sich weder anhand der Darstellungen
noch der Texte bestätigen.

Als einen einzigen, allerdings sich nur aus der
tibetischen Übersetzung ergebenden Namen für
die Laute kann vallaki, im buddhistischen Sanskrit
vallaki / valliki / vallari gelten. Das Instrument
wird mehrmals in den Texten des Sanskrit Budd-
hismus in den Aufzählungen neben vina und meh-
reren anderen Instrumenten genannt263 und wird
in tibetischer Übersetzung als eine vina mit drei
Saiten, pi wan rgyud gsum264, paraphrasiert. Lau-
ten mit drei Saiten werden in der tibetischen Kunst
nicht selten gezeigt (Abb. 86)265. Sie erinnern an
die heutigen indischen Volksinstrumente, die trotz
ihres Namens do-tara, („Zweisaiter“), drei (Abb.
87)266 oder vier (Abb. 88)267 Saiten haben. Die
Vorderseite der Resonanzkörper ist bei diesen
Instrumenten mit Leder bezogen, was in tibeti-
schen Tankas auch durch eine andere Farbgebung
angedeutet ist.

Die Texte des Sanskrit-Buddismus nennen eine
Reihe von Instrumenten268, deren Namen in der
nicht-buddhistischen Texttradition nicht belegt
sind und die eventuell Instrumente bezeichnen, die
als griechisch-römisches Erbe nur im Bereich der
Gandhara- und Mathura-Kunst erscheinen, die
jedoch als Klangwerkzeuge nicht (oder nicht
mehr) bekannt waren, wie die stilisierten Darstel-
lungen, fern jeglicher Realität, erkennen lassen
(Abb. 89269, Abb. 90270). Im restlichen Indien blie-
ben sie unbekannt. Unter den Instrumentenauf-
zählungen des Sanskrit-Buddhismus kommen aber
Instrumente vor, die auch in nicht buddhistischen
Texten belegt sind, wie parivadini oder vallaki, für
die, wie oben ausgeführt, die tibetischen Überset-
zer die Bezeichnung „drei-Saiten-vina“ verwen-
den. Die vallaki wird in den Texten des ‚nördli-
chen’ Sanskrit-Buddhismus immer als ein eigen-
ständiges Instrument neben der vina genannt271.

Dieses Verständnis scheint auch im nicht-buddhi-
stischen Sanskrit, nämlich im Mahabharata belegt
zu sein272. Zu dem Aussehen der vallaki wird
weder in den Epen noch in den anderen Werken
Näheres gesagt. vallaki wird als ein Musikinstru-
ment der Verliebten beschrieben273 oder als ein
Instrument, das die Liebe weckt274, was vielleicht
damit zusammenhängt, daß auch gesagt wird, daß
die vallaki wie eine Geliebte auf dem Schoß gehal-
ten wird275. Diese Charakterisierung der Hal-

259 s. Anm. 116.
260 s. Sachs 1923, 135.
261 s. Anm. 68.
262 s. Anm. 141.
263 Divyavadana VIII: Hrsg., 108; Divyavadana XXII: Hrsg.,

315; Divyavadana XVII: Hrsg., 221; Divyavadana XXX:
Hrsg., 459 = Mulasarvastivadavinaya: Hrsg., Bd. III.2,
56–57. Im Mahavastu, wo vallaki oft genannt ist (Hrsg.,
Bd. 3, 266), werden an einer Stelle zwei spezifizierte valla-
kis genannt (Hrsg., Bd. 3, 82; engl. Übers., 85): ya tatra
prajananti mrdaNgamalimgasaindhavam panavam/ ekada-
sim ca vinam vadenti vallakigunakam ca vallakitulam
nakulakam parivadinigomukhim atha pi venum/.

264 Mahavyutpatti 5019 (Hrsg., 331): Vallari […] Pi-waN
rgyud-gsum-pa.

265 Abb. 86: Detail aus einer Tanka-Malerei, publ.: Wald-
schmidt 1929 gegenüber der Seite 216.

266 Abb. 87: nach Deva 1978 Abb. 8,32.
267 Abb. 88: nach Daniélou 1982 (Abb. ohne Nummer).
268 s. Anm. 130: 159; 263; 271.
269 Abb. 89: Relieffragment aus Mathura, New York, Metro-

politan Museum of Art 1993.192, publ.: Lawergren
1995–1996 Abb. 7A.

270 Abb. 90: wie Abb. 89/Anm. 269, publ. Lawergren 1995–
1996 Abb. 7B; s. ibid. für detaillierte Aufzeichnungen der
Darstellungen von Angelharfe und Lyra und ihre Verbrei-
tung zwischen Mittelmeerraum und China. Wie Lawergren
bemerkt (S. 243), scheinen die Instrumente von anderen
Abbildungen abgeschaut zu sein und nicht von den realen
Instrumenten: „The lyres (...) look impossible: their verti-
cal sides curve like hunting bows, and the strings follow the
same curvature.“

271 Mahavastu (Hrsg., Bd. 1, 227; engl. Übers., 183): kilantam
antahpuramasuptam kaci hanukam upagrahiyana kacit
panavam upaguhya kacid venum kacid vinam kacid
vallakim kacit sughoTakim kacin nupuram kacit mrgangam
kacil lalagharanti//; Lalitavistara XIII (Hrsg., 163; franz.
Übers., 148): ….antahpuramadhyagatasya saNkhabheri-
mrdaNgapanavatunavavinavallakisampatadakipalanakula-
sughoTakamadhuravenunirnaditaghoTarutanaturyasam-
gitisam prayogapratibodhtasya ye ca nariganah…; s. auch
Lalitavistara XXI: Hrsg., 301; franz. Übers., 258; und hier
Anm. 125.

272 Mahabharata XIII.78.26 (Hrsg., 424–425; engl. Übers., Bd.
11, 122): vinanam vallakinam ca nupuranam ca siMjitaih/
hasais ca harinakTinam prasuptah pratibodhyate//; Maha-
bharata XIII.109.47 (Hrsg., 585; engl. Übers., Bd. 11, 223):
vinanam vallakinam ca venunam ca visampate/ sughoTair
madhuraih sabdaih suptah sa pratibodhyate//.

273 Böhtlingk 1870–1873, Nr. 7372, Bd. 3, 571,; die Strophe
findet sich auch in der Brhatsamhita LXXXVI.2: Hrsg.,
Bd. 2, 698.

274 Rtusamhara I.8: Hrsg., 177; Übers., 258.
275 Raghuvamsa VIII.41 (Hrsg., 41; Übers., 123): pratiyojayi-

tavyavallakisamavastham atha sattvaviplavat/ sa ninaya
nitantavatsalah parigrhyocitam aNkam aNganam//; das
„Stäbchen“ in der Übersetzung „als wäre sie eine Laute,
deren Stäbchen umgefallen ist“ geht auf den mittelalterli-
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tungsweise einer vallaki paßt gut auf die Laute
und ist ein Hinweis darauf, daß der Dichter mit
dieser Bezeichnung dieses Instrument meinte, da
die Bogenharfe unter dem Arm, nicht auf dem
Schoß gehalten wurde. Wenn diese Beobachtung
auch keine Beweiskraft besitzt, fällt es doch auf,
daß vallaki weder in den Epen noch in der Dich-
tung Kalidasas oder in buddhistischen Sanskrit-
werken als vina bezeichnet, bzw. mit vina ver-
wechselt wird. Die stellvertretende Benutzung der
Namen von vallaki und vina, bzw. die Beschrei-
bung der vallaki mit dem Oberbegriff vina findet
sich erst später. Der früheste Beleg dafür ist das
HarTacarita276, sodann die BrhatkathamaMjari277.
In dem Kathasaritsagara278 und im Kommentar zu
Buddhavamsa279, bezeichnet vallaki eine Bogen-
harfe. Im Harivamsapurana, wird der Name val-
laki (vallakidanda = vallaidandu) für die andere
vina-Art, nämlich die Stabzither, verwendet280.

Das Lauteninstrument gewann im Laufe der
Zeit die Bezeichnung vina und verkörperte zu
einem Zeitpunkt die Hauptform dieses Instrumen-
tes (Abb. 91)281. In früherer Zeit dagegen ist die
Verwechselung der Namen von vina und vallaki
nicht nachzuweisen, daher erscheint es plausibel,
daß vallaki ein anderes Instrument als die vina

war, nämlich ein auf dem Schoß gehaltenes, mit
Leder bedecktes Saiteninstrument. Daß es sich also
bei vallaki um das in der Kunst so oft gezeigte lau-
tenförmige Instrument handelt, scheint nahelie-
gend.

chen Kommentator Mallinatha zurück. Raghuvamsa
XIX.13 (Hrsg., 289; Übers., 235): aNkam aNkaparivartano-
cite tasya ninyatur asunyatam ubhe/ vallaki ca hrdayamga-
masyana valguvag api ca vamalocana//; wahrscheinlich in
dieser Bedeutung auch Ramayana V.15.23 (Hrsg., 155;
Übers., 161): kliTtarupam asamsparsad ayuktam iva valla-
kim/ Sitam bhartrhite yuktam ayuktam rakTasam vase//.

276 HarTacarita V: die Königin spielt vina, verabschiedet sich
aber dann von ihrer geliebten vallaki (vallabhavallakim):
HarTacarita (Hrsg., 228; engl. Übers., 150).

277 s. Anm. 124.
278 Kathasaritsagara XLIX.32–34: Hrsg., 271; engl. Übers.,

Bd. 4, 87.
279 Madhuratthavilasini, Buddhavamsatthakatha II.90 (Hrsg.,

100; engl. Übers., 145) gibt vallaki als Beispiel einer ganzen
Instrumentenklasse, wo normalerweise die vina genannt
ist.

280 Harivamsapurana LXXXIII.14: Hrsg., 226; Übers., 349;
wie Alsdorf richtig bemerkt (S. 436) handelt es ich hier um
die „mittelalterlich-moderne Form der Vina“.

281 Abb. 91: die Göttin Vinadhara, oder Vina, publ.: Bhattach-
arya 1985 Abb. 209; wie Bhattacharya bemerkt (S. 315),
schreibt NiTpannayogavali 76 vor, die Göttin folgender-
massen darzustellen: vina pita vinavadana karadvaya.

Monika Zin342



Die altindischen vinas 343

Aitareya Aranyaka
KEITH, A. B. (Hrsg. und engl. Übers.) 1909
A°. Anecdota Oxoniensia 9. Oxford (Neuauf-
lage 1969).

SaNkhayana Aranyaka
BHIM DEV (Hrsg.) 1980
S°. Hoshiarpur.
KEITH, A. B. (engl. Übers.) 1908
The S° with an appendix on Mahavrata = Ori-
ental Translation Fund NS 18. London.

Baudhayanasrautasutra
CALAND, W. (Hrsg.) 1904–1913
B° belonging to Taittiriya Samhita. 1–3. Kalkutta.

Katyayanasrautasutra
WEBER, A. (Hrsg.) 1859
The Srautasutra of Katyayana. London (Neu-
auflage Varanasi 1972).

Latyayanasrautasutra
ANANDACANDRA VEDANTAVAGISA (Hrsg. und
engl. Übers.) 1872
L°. Kalkutta.

Manavasrautasutra
GELDER, J. M. VAN (Hrsg. und engl. Übers.)
1961–1963
The M° belonging to the Maitrayani Samhita.
1–2. Kalkutta.

SaNkhayanasrautasutra
HILLEBRANDT, A. (Hrsg.) 1888–1899
S° 1–4. Kalkutta.
CALAND, W. (engl. Übers.) 1953
S°. Nagpur.

2. Epen und Puranas

Mahabharata (4. Jh. v. Chr. – 4. Jh. n. Chr.)
SUKTHANKAR, V. S./ BELVAKAR, S. K./VAIDYA,
P. L./et al. (Hrsg.) 1933–1966
M° 1–19. Poona.
BUITENEN, J. A. B. VAN (engl. Übers.) 1973–1978
M° 1–5. Chicago.
ROY, P. C. (engl. Übers.) 1884–1896
M° 6–19. Kalkutta.

Ramayana (2. Jh. v. Chr. – 2. Jh. n. Chr.)
BHATT, G. H./DIVANJI, P. C./MANKAD, D. R./
et al. (Hrsg.) 1960–1975
R° 1–7. Baroda.
GOLDMAN, R. P./SUTHERLAND GOLDMAN, S. J. et
al. (engl. Übers.) 1984–1996
The R° of Valmiki 1–5. Princeton.
DUTT, M. N. (engl. Übers.) 1893–1894
R° 6–7. Kalkutta.

Harivamsa (? 4. Jh.)
VAIDYA, P. L. (Hrsg.) 1969–1971
The H° being the Khila or Supplement to the
Mahabharata. Poona.

LiNgamahapurana (? 10. Jh.)
L° with Sanskrit Commentary SivatoTini of
Ganesa Nathu. Delhi 1980 (Neuauflage 1996).

3. Nach Autoren geordnete Dichtung
(Lyrik, Epik, Drama)
PratijMayaugandharayana (? 4. Jh.)

DEVADHAR, C. R. (Hrsg.) 1962
Bhasanatakacakram. Plays Ascribed to Bhasa,
Original Thirteen Texts in Devanagari. Delhi
(Neuauflage 1987), 57–108.
WOOLNER, A. C./SARUP, L. (engl. Übers.) 1930–
1931
Thirteen Trivandrum Plays Attributed to Bhasa
1–2. Oxford (Neuauflage Delhi 1985). Bd. 1, 1–35.

Meghaduta (5. Jh.)
SCHARPÉ, A. (Hrsg.) 1958
Kalidasa-Lexicon Bd. 1.3. Brugge.
NATHAU, M. (engl. Übers.) 1976
The Transport of Love. The M° of Kalidasa.
Berkeley/Los Angeles/London.

Raghuvamsa (5. Jh.)
SCHARPÉ, A. (Hrsg.) 1964
Kalidasa-Lexicon Bd. 1.4. Brugge.
WALTER, O. (Übers.) 1914
Raghuvamscha oder Raghus Stamm. Mün-
chen/Leipzig.

Rtusamhara (5. –6. Jh.)
SCHARPÉ, A. (Hrsg.) 1958
Kalidasa-Lexicon Bd. 1.3. Brugge
MEHLIG, J. (Übers.) 1983
Kalidasa, Werke. Leipzig, 257–75.

Priyadarsika (7. Jh.)
NORMAN, G. K./WILLIAMS JACKSON, A. V./
OGDEN, G. J. (Hrsg. und engl. Übers.) 1923
P°. New York (Neuauflage 1965).

HarTacarita (7. Jh.)
KANE, P. V. (Hrsg.) 1918
The H° of Banabhatta. Bombay (Neuauflage
Delhi 1965).
COWELL, E.B./THOMAS, F.W. (engl. Übers.) 1961
The H° of Bana. Delhi (Neuauflage).

Kadambari (7. Jh.)
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Hands 1–6. Cambridge.

Buddhacarita (2. Jh.)
JOHNSTON, E. H. (Hrsg. u. engl. Übers.) 1936
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HORNER, I. B. (engl. Übers.) 1963–1964
Milinda’s Questions 1–2. London.

Mahavastu (2.–4. Jh.)
SENART, É. (Hrsg.) 1882–1897
Le M°. 1–3. Paris.
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Abb. 1    Vina-Spieler, 19. Jh. (nach Day 
1861 Taf. 1). s. hier Anm. 4.

Abb. 2    Badami I, Detail aus dem
Ardhanarisvara-Relief, 6. Jh. (nach
Zimmer 1955 Taf. 139). s. hier

Anm. 5.

Abb. 8    Schematische Darstellung der Bogenharfen
(nach Knight 1985 Abb. 2). s. hier Anm. 21.

Abb. 3    Verschiedene ‚vinas’ aus den
Ajanta-Malereien, 5. Jh.

Abb. 4    Vaidishvarankoil, Chola,
Detail einer Bronze-Plastik des
tanzenden Siva, 12. Jh. (nach Siva-
ramamurti 1974 250 Abb. 106).

s. hier Anm. 8.

Abb. 5    Mathura, Fragment
eines Reliefs, 2.– 3. Jh. Lucknow
Museum J 626 (nach Kaufmann

1986 Abb. 79). s. hier Anm. 9.

Abb. 6    Relief aus Pavaya, Gwali-
or Archaeological Museum, 4.–5. Jh.
(nach S.A.A.P.C. I-1118.1:4). s. hier

Anm. 19.

Abb. 7    Schematische Darstellung einer
vina (nach Coomaraswamy 1930, 246). s. 

hier Anm. 20.



Abb. 17
Gandhara, But-
kara, Detail ei-
nes Reliefs, 2.–

3. Jh., Rom, M.A.O. 1144 (nach
Faccenna 2001 Taf. 85a). s. hier

Anm. 30.
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Abb. 15    Nagarjunikonda, Site
3 (?), Detail eines Reliefs, 4. Jh.
(nach Kaufmann 1986 Abb. 66). 

s. hier Anm. 28.

Abb. 16    Bhar-
hut, Detail eines

Reliefs, 2. Jh. v.
Chr., Kalkutta, Indian Museum (nach
Coomaraswamy 1956 Taf. 28 Abb. 69).

s. hier Anm. 29.

Abb. 9    Sanchi I, Osttor,
Detail eines Reliefs, 1. Jh.
v. Chr. (nach Marshall/
Foucher 1940 Taf. 34b). 

s. hier Anm. 22.

Abb. 10    Detail aus einer Elfenbeinschnitzerei
gefunden in Begram, 1.–2. Jh., Kabul, National
Museum (nach Hackin, 1954 Abb. 130). s. hier 

Anm. 23.

Abb. 11    Gandhara, Taxila,
Dharmarajika, Relieffragment, 2.
Jh., Taxila Museum, Case 29B
(nach S.A.A.P.C. I-1242.1:38). s.

hier Anm. 24.

Abb. 12    Nagarjunikonda, Detail
eines Reliefs, 4. Jh. (nach Ray 1965

Abb. 24). s. hier Anm. 25.

Abb. 14    Zentralindien, Terrakotta, ca.
5. Jh., British Museum (nach Taddei

1972 Abb. 48). s. hier Anm. 27.

Abb. 13    Mathura, Opferpfosten, gefunden im Yamuna-Fluß,
2.–3. Jh. (nach Vogel 1910–1911 Taf. 23b). s. hier Anm. 26.
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Abb. 18    bin-baja (nach Knight 1985 Abb. 6). s.
hier Anm. 32.

Abb. 22    Ajanta, Höhle X, li. Seitenwand, Detail einer Wandmalerei,
1. Jh. v. Chr. (nach Kopie von Griffiths 10I). s. hier Anm. 44.

Abb. 23    Ajanta, Höhle IX,
Hinterwand, Detail einer Wand-
malerei, 5. Jh. n. Chr. (nach
Kopie von Griffiths 9B). s. hier

Anm. 45.

Abb. 19 Detail des bin-baja (nach Knight 1986 Abb. 8).
s. hier Anm. 34.

Abb. 20    vina aus Burma, 19. Jh. (nach Sachs 1917 
Abb. 97). s. hier Anm. 37.

Abb. 21    Penjikent, Wohnobjekt VI,
Raum 1, Detail einer Wandmalerei,
7.–8. Jh. (nach Koromatov et.al.

1987 Abb. 151). s. hier Anm. 43.



Monika Zin352

Abb. 24    Gandhara, Swat-Tal, Relief, 2.–3. Jh., Kalkutta, Indian Museum (nach S.A.A.P.C. I-1209.6:31). 
s. hier Anm. 46.

Abb. 28    Ajanta, Höhle XVI, re.
Seitenwand, Detail einer Wand-
malerei, 5. Jh. (nach Takata 2000

Taf. 16–17a-1). s. hier Anm. 51.

Abb. 25    Goli, Detail
eines Reliefs, 4. Jh.,
Madras Government
Museum (nach Rosen
Stone 1994 Abb. 255).

s. hier Anm. 47.

Abb. 26    Uttar Pradesh, Terra-
kotta, ca. 5. Jh., Collection of
Mrs. Robert M. Benjamin
(nach Poster 1986 Abb. 104). 

s. hier Anm. 48.

Abb. 27    Ostindien, Terrakotta,
1. Jh. v. Chr., Collection of Samuel
Eilenberg on loan to the Brooklyn
Museum (nach Poster 1986 Abb. 

36). s. hier Anm. 49.
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Abb. 29    Gandhara, Taxila,
Dharmarajika, Relieffragment,
ca. 2. Jh., Taxila Museum, Case
29B (nach S.A.A.P.C. I-

1242.1:41). s. hier Anm. 53.

Abb. 34    Nagarjunikonda, Detail eines Reliefs, 4. Jh. (nach 
Rosen Stone 1994 Abb. 192). s. hier Anm. 58.

Abb. 35    Mathura, Detail eines Reli-
efs, 2.–3. Jh., MGM M3, (nach Bach-
hofer 1929 Taf. 104). s. hier Anm. 61.

Abb. 32    Bhaja, Höhle XIX, Detail
eines Wandreliefs, 1. Jh. v. Chr. (nach 

Sato 1985 Abb. 62). s. hier Anm. 56.
Abb. 33    Ajanta, Höhle II, Relief
am zweiten Pfeiler der re. Seite, 5.
Jh., (nach S.A.A.P.C. I-1081.8:22). 

s. hier Anm. 57.

Abb. 30    Gandhara, Detail eines Reliefs, 2.–3. Jh.,
private Sammlung in England (nach Kurita 

1988–1990, Vol.1 Abb. 37). s. hier Anm. 54.

Abb. 31    Mathura, Kankali Tila, Detail aus
einem Relief, 2.–3. Jh., MGM H2 (nach Vogel 

1930 Taf. 52b). s. hier Anm. 55.
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Abb. 40    Udayagiri, Orissa, Rani Gumpha, Detail
eines Relieffrieses, 1. Jh. v. Chr. (nach Kaufmann 

1986 Abb. 39). s. hier Anm. 134.

Abb. 41    Sanchi I, Nordtor, Detail eines Reliefs, 1. Jh.
v. Chr. (nach Marshall/Foucher 1940 Taf. 29.2). s. hier 

Anm. 135.

Abb. 36    Amaravati, Detail
eines Reliefs, 3. Jh., London,
BM 15, (nach Barrett 1954 Taf.

33). s. hier Anm. 79.

Abb. 37    Ajanta, Höhle
XVI, vorderes Querschiff,
re. Seitenwand, Detail
einer Malerei, 5. Jh. (nach
Kopie von Griffiths 16M).

s. hier Anm. 96.

Abb. 38    Rupar, Terra-
kotta, ca. 6. Jh. (nach
Ancient India 9, 1955 Taf.

50). s. hier Anm. 118.

Abb. 39    Amaravati, Relief, 2.–3. Jh., London, BM 12 (nach Stern/Bénisti 1961 Taf. 28a).
s. hier Anm. 133.
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Abb. 47    Ajanta, Höhle
XVII, Veranda, li. Hinter-
wand, Detail einer Malerei,
5. Jh. (nach Kopie von
Griffiths 17D). s. hier

Anm. 165.

Abb. 42    Bharhut, Detail eines
Reliefs, 2. Jh. v. Chr., Kalkutta,
Indian Museum (nach Kauf-
mann 1986 Abb. 4). s. hier

Anm. 136.

Abb. 43    Bharhut, Detail eins Reliefs,
2. Jh. v. Chr., Kalcutta, Indian Muse-
um (nach Kaufmann 1986 Abb. 3). s.

hier Anm. 137.

Abb. 44    Pavaya, Relief, 1. Jh., Neu-
Delhi, Archaeological Museum 51.99
(nach Kaufmann 1986 Abb. 16). s.

hier Anm. 138.

Abb. 45    Halebid, Siva-
Tempel, Sarasvati, 12. Jh.
(nach Rao 1968, Vol.1.
2 Taf. 116, 1). s. hier 

Anm. 162.

Abb. 46    Ajanta, Höhle
XVI, re. Seitenwand, Detail
einer Malerei, 5. Jh. (nach
Kopie von Griffiths 16B3).

s. hier Anm. 164.
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Abb. 48    Ajanta, Höhle I, Vorcel-
la, re. Hinterwand, Detail einer
Malerei, 5. Jh. (nach Kopie von

Griffiths 1Y). s. hier Anm. 166.

Abb. 49    Ajanta, Höhle I, li. Vorder-
wand, Detail einer Malerei, 5. Jh.
(nach Kopie von Griffiths 1V). s. hier

Anm. 167.

Abb. 50    Ajanta, obere Höhe VI,
Kultcella, Detail eines Reliefs, 5.
Jh. (nach S.A.A.P.C. I-1081.20:32). 

s. hier Anm. 168.

Abb. 53    Auranga-
bad III, erster Pfeiler
an der li. Seite, Pfei-
lerbasis, 5.–6. Jh.
(nach S.A.A.P.C. I-
1129.7:35). s. hier

Anm. 172.

Abb. 54  Mamalla-
puram, Detail ei-
nes Großreliefs,
7. Jh. (nach Här-
tel/ Auboyer 1971
Taf. 58). s. hier

Anm. 173.

Abb. 51 Sarnath, Detail eines Reliefs, 6. Jh.,
Sarnath Museum (nach S.A.A.P.C. I-1124.3:29). 

s. hier Anm. 169.

Abb. 52    Nachna-Kuthara,
Detail eines Reliefs, 6. Jh. (nach
S.A.A.P.C. I-1115.3:6–8). s. hier

Anm. 171.
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Abb. 55    Badami, Detail
eines Siva-Reliefs, 6. Jh.
(nach Härtel/Auboyer 1971

Taf. 57). s. hier Anm. 174.

Abb. 56    Ellora, Höhle XXI,
Siva-Relief, 6. Jh. (nach Berkson 

1992, 139). s. hier Anm. 175.

Abb. 57    Lakhamandal, Siva
und Parvati, Relief, 8. Jh. (nach
Sivaramamurti 1974, 323 Abb. 

204). s. hier Anm. 176.

Abb. 58    tuila-Spieler (nach
Deva 1978 Abb. 8,16). s. hier 

Anm. 177.

Abb. 59    Dekkhan, Detail
einer Minatur-Malerei, 16. Jh.,
Neu-Delhi, National Museum
(nach Härtel/Auboyer 1971 

Taf. 121). s. hier Anm. 180.

Abb. 60    Noleshvar, Siva, Relief,
ca. 10. Jh., Jaipur Museum (nach
Sivaramamurti 1974, 320 Abb.  

199). s. hier Anm. 182.
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Abb. 61    Rukhian, Siva, Relief,
ca. 10. Jh., Allahabad Museum
(nach Sivaramamurti 1974, 324

Abb. 205). s. hier Anm. 183.

Abb. 62    Natghar, Tippera Distt.,
Siva-Relief, ca. 10.–11. Jh. (nach Siva-
ramamurti 1974, 299 Abb. 173). s.  

hier Anm. 184.

Abb. 63 Ranihati, Dhaka
Distt., Siva-Relief, ca. 10–
11. Jh. (nach Sivaramamurti
1974, 300 Abb. 174). s. hier  

Anm. 185.

Abb. 64    Westbengalen,
Sarasvati-Relief, ca. 10.–
11. Jh. Kalkutta, Asutosh
Museum, 118.11 (nach
Kunsthaus Zürich 1960
Abb. 57). s. hier Anm. 186.

Abb. 65    Sanchi I, Nordtor, Detail eines
Reliefs, 1. Jh. v. Chr. (nach Marshall/ 
Foucher 1940 Taf. 36). s. hier Anm. 210.

Abb. 66    gintong aus Assam
(nach Deva 1978 Abb. 8.1). 

s. hier Anm. 211.
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Abb. 67    Amaravari, Detail eines
Reliefs, 2.– 3. Jh., Kalkutta, Indian
Museum 1600.56 (nach Kaufmann 

1986 Abb. 56). s. hier Anm. 235.

Abb. 70    Gandhara, Butka-
ra, Relieffragment, ca. 2. Jh.,
Rom, M.A.O. B 5639, (nach
Faccenna 2001 Abb. 73a).

s. hier Anm. 239.

Abb. 71    Amaravati, Detail eines Reliefs, 2.–3. Jh., London, 
BM 83 (nach Stern/Bénisti 1961 Taf. 59a). s. hier Anm. 240.

Abb. 72    Nagarjunikonda Detail eines
Reliefs, 4. Jh. (nach Kaufmann 1986 

Abb. 67). s. hier Anm. 241.

Abb. 73    Nagarjunikonda,
Site 3, Detail eines Reliefs, 4.
Jh. (nach Rosen Stone 1994 
Abb. 155). s. hier Anm. 242.

Abb. 68    Gandhara, But-
kara, Relieffragment, ca. 2.
Jh. (nach Faccenna 1962–
1964 Taf. 582). s. hier Anm. 

237.

Abb. 69    Gandhara, Shotorak, Relief,
2.–3. Jh., Kabul, National Museum
(nach S.A.A.P.C. I-1235.2:38). s. hier 

Anm. 238.
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Abb. 80    Pavaya, Relief, ca. 4.–5. Jh., Gwalior Archaeo-
logical Museum (nach Kaufmann 1986 Abb. 117). 

s. hier Anm. 250.

Abb. 76    Ajanta, Höhle XVII, Vor-
cella-Eingang, re. Pfeiler, vordere
Seite, Malerei, 5. Jh. (nach Kopie von 

Griffiths 19g). s. hier Anm. 245.

Abb. 75    Ajanta, Höhle XVI,
vorderes Querschiff, Decken-
stütze an der li. Seite, Relief, 5. Jh.
(nach S.A.A.P.C. I-1081.31:12–13).

s. hier Anm. 244.

Abb. 74    Ajanta, Höhle I, li.
Rückwand, Detail einer Male-
rei, 5. Jh. (nach Kopie von 
Griffiths IJ). s. hier Anm. 243.

Abb. 77    Ajanta, Höhle
IV, Pfeiler der hinteren
Pfeilerreihe, 5. Jh. (nach
S.A.A.P.C. I-1081.13:16–

17). s. hier Anm. 246.

Abb. 79    Nachna-Kutha-
ra, Relieffragment, 6. Jh.
(nach S.A.A.P.C. I-1115.

3:13). s. hier Anm. 249.

Abb. 78    Nachna-Kuthara, Relief-
fragment, 6. Jh. (nach S.A.A.P.C. I-

1115.3:9). s. hier Anm. 247.
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Abb. 85    Südindische vina, 19. Jh.  (nach Day 1861 Taf. 2). s. hier Anm. 258.

Abb. 81    Deogarh, ViTnu-Tempel, Relief, 6.
Jh., Neu-Delhi, National Museum 51.183
(nach S.A.A.P.C. I-1099.4:42–43). s. hier 

Anm. 252.

Abb. 82    Bagh,
Höhle IV, Veranda,
Deteil einer Wand-
malerei, 5. Jh. (nach
Marshall 1927 Taf. d). 

s. hier Anm. 253.

Abb. 84    Mukhalinga, Saras-
vati, Relief, ca. 10. Jh. (nach
Ramakantham 1979). s. hier 

Anm. 257.

Abb. 83    Ajanta, Höhle I, li. Seitenwand, Detail
einer Malerei, 5. Jh. (nach Kopie von Gill 1L). s. hier 

Anm. 256.
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Abb. 91    Tibet, Bronze, Göttin Vina, ca.
18. Jh. (nach Bhattacharya 1985 Abb. 209). 

s. hier Anm. 281.

Abb. 86    Tibetische Tanka-Malerei, 18.
Jh. (nach Waldschmidt 1929, gegenüber 

der Seite 216). s. hier Anm. 265.

Abb. 87    do-tara-Spieler (nach
Deva 1978 Abb. 8.32). s. hier 

Anm. 266.

Abb. 88    do-tara-Spie-
ler (nach Daniélou 1982
Abb. ohne Nummer).

s. hier Anm. 267.

Abb. 89    Mathura, Relief, 2.–3. Jh.,
New York, MET 1993.192 (nach
Lawergren 1995–1996 Abb. 7A). s. 

hier Anm. 269.

Abb. 90    Mathura, Relief, 2.–3. Jh.,
New York, MET 1993.192 (nach
Lawergren 1995–1996 Abb. 7B). s. 

hier Anm. 270.


