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Vorwort

Diese Arbeit, welche sich mit dem EinfluB der Kunst der
chinesischen Kalligraphie auf die westliche informelle Male-
rei befaBt, ist ein Versuch, ein wenig zum Verstindnis eini-
ger wesentlicher Aspekte zweiekaulturen und ihrer Beziehun-
gen beizutragen: der westlichen eurcopdisch-amerikanischen
einerseits und der ostasiatischen, besonders der chinesi-
schen, andererseits. Das Thema der Arheit betrifft einen
Teilaspekt interkultureller Beziehungen zwischen Ost und
West, nédmlich die kinstlerischen Beziehungen zwischen Ost-
asien und Europa in einer bestimmten Richtung, wvon Osten
nach Westen. Die Anregung dazu ergab sich durch die prakti-
sche Beschéftigung mit der Kunst des Westens wihrend meiner
kilnstlerischen Ausbildung, wodurch ich, als Chinesin ausge-
hend von der kiinstlerischen Kultur meines Heimatlandes, fast
unausweichlich zu der Beschidftigung mit Versuchen kiinstleri-
scher Begegnungen und Synthesen zwischen Elementen und As-
pekten ostasiatischer und westlicher Kunst kam. Der Schritt
zu der Beschdftigung mit diesem Problem auch aus theoreti-
scher Sicht und historischer Sicht lag da nicht fern.

Wie sich im Verlauf der Untersuchung zeigen wird, beste-
hen Unterschiede in der Intensitdt des kalligraphischen Ein-
flusses, und zwar dergestalt, daB einige Kiinstler die Metho-
dik und Technik der Kalligraphie intensiv erlernt und verin-
nerlicht haben, wie Tobey und Masson, so daf hier von einem
"EinfluB" geprochen werden kann, und andere Kilinstler sich
weniger intensiv damit beschidftigt haben und nur einige
Teilaspekte entlehnt haben, und diese daher als "inspiriert"
gelten sollen. Aufgrund der nicht geringen Breite des Themas
und der ebenfalls nicht geringen Zahl "inspirierter" Kiinst-
ler, war daher eine Beschrédnkung der vertieften Untersuchung
eines kalligraphischen "Einflusses" auf das Werk von zwei
Kiinstlern notwendig, welche am stédrksten beeinfluBt wurden,
ndmlich Mark Tobey und André Masson.

Ich méchte hier an dieser Stelle meinem verehrten Dok-
torvater, Herrn Professor Dr. Eduvard Trier, meinen herzli-
chen Dank sagen filr die stetige Unterstlitzung und die wert-
vollen und aufschluBreichen Anregungen und Hinweise und fiir
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das Verstdndnis, welche mir zuteil wurden. Er hat nicht nur
stets die Arbeit verstdndnisvoll begleitet, sondern mir auch
in Wort und Tat die Denk~ und Verfahrensweisen kunstwissen-
schaftlicher Tdtigkeit aufgezeigt und mich ermutigt, diese
auch auf die auBereuropdische Kugst sinnvoll anzuwenden. In
dieser Hinsicht habe ich auch Frau Professor Dr. Eleanor von
Erdberg und Herrn Professor Dr. Rolf Trauzettel sehr herz-
lich 2zu danken, wie auch fiir ihre stetige aufmerksame Be-
gleitung und F&érderung, sowie fiir die zahlreichen Hinweise
und Anregungen.

AuBerdem méchte ich mich fiir die Unterstiitzung bei der
Beschaffung von Material und Informationen bedanken bei
Dr. George Ellis, dem Direktor der Honolulu Academy of Arts,
dem East-West-Center for the Research of Cultural and Tech-
nical Interchange in Honolulu, bei Mrs. E. Sayre vom Boston
Museum of Fine Arts, bei Herrn Dr. Chiang Fu-tsung, dem
Direktor des National Palace Museum Taipei, sowie bei den
verantwortlichen Damen und Herren vom San Francisco Art
Museum, dem Museum of Modern Art New York und dem Metrgpoli-
tan Museum New York.

Ebenso danke ich in dieser Hinsicht fiir mir freundlich
gewdhrte Gesprédche und Informationen Herrn Professor Hann
Trier, Herrn Professor Dr. Cyrus Lee vom Edinboro State Col-
lege Pennsylvania/USA, Herrn Hanns H. Heidenheim von der
Galerie Ursus-Presse in Diisseldorf, Herrn Dr. Greub und Frau
S. Greub von der Galerie Greub in Basel, sowie Frau Beyeler
von der Galerie Ernst Beyeler in Basel.,
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I. Einleitung

Diese Arbeit ist ein Versuch, den Einfluf der Kunst der
chinesischen Kalligraphie auf die informelle Malerei des
Westens darzustellen und zu analysieren. Eine spezielle Ar-
beit zu diesem Thema und wichtig;ﬁ kunstgeschichtlichen As-
pekt der Moderne existiert, soweit es sich bisher ersehen
l1d48t, noch nicht, und alle Bemerkungen 2zu diesem Thema in
der meist allgemeineren Literatur gehen kaum in die Tiefe
und untersuchen auch nicht die tieferen Zusammenhdnge, Fak-
toren und Auswirkungen, besonders was die spezifische Eigen-
art der kalligraphischen Kunst, ihre Merkmale, auch aus der
Sicht ihres Ursprungs, also von der chinesischen Kunst her,
und ihre Auswirkungen in der westlichen Kunst des Informel
und seines Umkreises anbetrifft, Die Hinweise und Anmerkun-
gen zum EinfluB Ostasiens und der chinesischen Kalligraphie
beschrdnken sich meistens darauf, den Einfluf der chinesi-
schen Kalligraphie nur 2zu konstatieren, ohne ihn n#her zu
analysieren, oder aber sie beschaftigen sich nur mit dem
EinfluB der Zen-Philosophie (chin. ch'anﬁ‘ ) oder gégebe-
nenfalls der Zenmalerei, ohne die wirksamen Elemente und
Methoden der Kalligraphie in formaler Hinsicht umfassend
herauszuarbeiten. Da die Zen-Philosophie als Weltanschauung
oder Denkweise trotz gewisser Berilhrungspunkte und Uber-
schneidungen bei den denkerischen Grundlagen sich von der
Kalligraphie als Kunst unterscheidet, ist es auch die Aufga-
be dieser Arbeit, zu versuchen, hier die Unterschiede ebenso
wie die Beziehungen herauszuarbeiten. Das Zen-Denken hat bei
Kinstlern wie M. Rothko und A. Reinhardt formale und bildne-
rische Ergebnisse hervorgebracht, die sich in der Stille und
gleichmdBigen Ruhe der Bildtafeln stark von den linear-dyna-
mischen Werken unterscheiden, welche dem EinfluB der kalli-
graphischen Kunst ausgesetzt waren. Ein Grund fiir die bisher
recht vage Unterscheidung von Kalligraphie und Zen als Ein-
fliisse im Informel liegt mdglicherweise bei den bisher feh-
lenden ausfiihrlichen Einzelanalysen der betroffenen Kiinstler
und speziell der kalligraphisch beeinfluBten oder inspirier-
ten Werke oder Werkgruppen, vor allem aber auch bei der bis-
her geringen Berlicksichtigung chinesischer Kalligraphie,
ihrer formalen und &sthetischen Prinzipien, welche schon



sehr friih in den "Sechs Prinzipien" des Hsie Ho (Hsie Ho
Liu—fa%’ﬂ: -,’(—;ﬁ ) die gleichermaBen fiilr die chinesische
Malerei gelten, formuliert wurden.

Im Unterschied zur Kunst der Kalligraphie ist Zen, oder
auf Chinesisch Ch'an (1‘; ), zunichst einmal keine Kunst,
obwohl sich im AnschluB an dieseérbenken dann eine besondere
Art von Malerei herausgebildet hat unter denjenigen, die vor
allem Zen betrieben haben, den Mdnchen des Zen-Buddhismus,
sondern es ist eine Philosophie, eine Religion oder, genauer
gesagt, eine geistige Haltung, deren Ziel die unmittelbare
Erfahrung der letzten Wahrheiten ist, und zwar im ‘'satori’
({fb?) (jap.), einem BewuBtseinszustand, in dem die Duali-
tdt der Welt aufgehdrt hat zu bestehen.l) Kiinstler, die
sich intensiv mit dem Zen auseinandergesetzt haben, aber die
Technik und Methodik der Kalligraphie als Kunst nicht oder
nur wenig intensiv und nicht lang genug erlernt haben, sie
meist alsoc nur in der Form einiger Teilaspekte, wie vor
allem dem Moment der Schnelligkeit der Ausfihrung (Mathieu
u.a.), adaptiert haben, und denen die Beherrschung des typi-
schen kalligraphischen Duktus also fehlt, kbnnen daher
allenfalls als "inspiriert" gelten, was bei den meisten zu-
trifft. Andere Kiinstler, die wie Tobey oder Masson, zum Teil
auch Graves, die Technik und Methodik und damit den typi-
schen raumplastischen Duktus erlernt, gelibt und verinner-
licht haben, k&nnen dadurch einen echten "EinfluB" verzeich-
nen, daB sie sich bemiiht haben, alle wichtigen Elemente der
kalligraphischen Kunst 2zu beherrschen und zu assimilieren.
Das Hauptaugenmerk richtet sich daher in der Untersuchung
auf die "beeinfluBten” Kilnstler, vor allem Tobey und Masson,
wihrend die inspirierten Riinstler dadurch nicht in der glei-
chen Ausfilhrlichkeit wie diese behandelt werden kdnnen. Zu-
dem ist die historische Bedeutung von Tobey und Masson flir
die informelle Malerei und ihren Umkreis grBer gewesen, als
die der anderen an Kalligraphie interessierten Kiinstler.

Mark Tobey war sich wohl bewuBt, daB Zen zun#chst ein-
mal nur eine Geisteshaltung ist, wenn er sagt:

"Zen ist mehr eine Philosophie als eine Religion.“z)
Und er bestitigt uns an anderer Stelle, daB erst die Methode
der chinesischen Kalligraphie, der "kalligraphische Impuls”,
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ihm reue bildnerische Mdglichkeiten einer freieren und dyna-
mischeren Kunst der Bewegung und allumfassenden Schwingung
erachlossen und ermdglicht hat:

"Ich habe dort (in Japan und China) das empfangen, was
ich den kalligraphischen Impuls nenne, der meiner Ar-
beit neue Dimensionen erschiossen hat. So konnte ich
den Ansturm und den Aufruhr der groBen Stéddte malen,
das sich Verflechten der Lichter und die Strdme der
Menschfn, die in den Maschen dieses Netzes gefangen
sind."1)

Die unmittelbare Erfahrung der letzten Wahrheiten im Satori
wird erreicht durch die Versenkung in das eigene Innere, in
das eigene Selbstwesen, durch Abt&ten der Wiinsche und Span-
nungen des duBeren Lebens, durch Meditation und die darauf
folgende Erkenntnis des und das Wachwerden seinem eigenen
Wesen gegenﬁberz). Die Eigenschaften des Zen werden in dem
folgenden friithen Ausspruch formuliert:

"Eine besondere Vermittlung auBerhalb der lehrhaften
Unterweisung,

Keine  Abhdngigkeit von  Buchstaben und Wortern,
Unmittelbar auf den Geist in jedem von uns zielend,
und in das eigene Wesen blickend, wodurch man die
Buddhaschaft erlangt.3

Das Zen-Denken, in China und darauf folgend auch in Japan
seit dem 6. Jahrhundert n. Chr. entstanden, ist also zu-
ndchst einmal eine Erkenntnisweise oder Erkenntnishaltung,
mit der versucht wird, Zugang zu den letzten und h&échsten
transzendenten Wahrheiten zu erlangen. Seine Grundlagen in
Ostasien liegen bereits im ersten vorchristlichen Jahrtau-
send (und friiher), in der Weltanschauung und Erkenntnislehre
des I-Ching ( %ﬁ ﬁf: }), dem "Buch der Wandlungen", und der
Lehre des Lao~tzu (4%5%- ) im Tao-Te-Ching, sowie der darin
enthaltenen Lehre vom Urprinzip Tao (;ﬁﬂ ), welches sich in
den dualistisch-polaristischen Prinzipien Yin ( ) und Yang
(T%ﬂ} in der welt entfaltet4). Uber das tacistische chinesi-
sche Denken sind Elemente des Zen gleichfalls in den Prinzi-
pien der Kalligraphie enthalten, wie sich zeigen wird.
Ansonsten war Zen fiir einen Kiinstler wie Tobey und ande-
re also nur die MSglichkeit, in geistige Haltungen oder 2u-
stdnde einzudringen, die den Kiinstlern des Westens bisher
unbekannt oder fremd waren, und sie griffen natiirlich gern
darauf zuriick., Es fehlte ihnen damit jedoch immer noch die
M8glichkeit, die Mittel, die Methode, mit denen sich ihre




Idee und Gedanken, Entdeckungen und Empfindungen, in die Re-
alitdt der Kunst umsetzen lieBen, denn die westliche Tradi-
tion hatte diese Mittel nicht zur Verfligung gestellt.

Diese Mittel fanden die am ostasiatischen Denken inter-
essierten Klnstler in der chinesischen Kalligraphie, deren
praktische Grundlagen wesentlicﬁ dlter oder zumindest gleich
alt sind, wie die Lehre vom Tao und das Zen-~Denken, Die chi-
nesische Kalligraphie ist die kiinstlerische Ausiibung oder
Kunstform der chinesischen Schrift, deren Grundelement das
linear-strukturierte Zeichen als Trdger von Bedeutung und
Information ist. Sowohl in der Realitdt und in der Geschich-
te wie auch fiir die Aufgabe dieser Arbeit sind die chinesi-
sche und die japanische Kalligraphie in ihren wesensmiBigen
Grundziigen als identisch anzusehen und daher gleichzusetzen;
eine Unterscheidung eriibrigt sich daher.

In China (wie auch in Japan) wird die Kalligraphie, also
die Ausilbung der Schrift als Kunst, als erste und héchste
Kunst angesehen, sie rangiert noch vor der Malerei, denn
ihre Prinzipien und Eigenarten sind identisch, beziehungs-
weise derartig, daB die Grundlagen und Prinzipien der Kalli-
graphie vor und iliber denen der Malerei stehen. André Masson
war dies wohl bekannt, und er bemerkt dazu:

"Man weiB, wie sehr in China wie in Japan die Schrift
mit der Ausflbung der gro8en Malerei verbunden ist."1)

Dies ergibt sich auch aus frilhesten theoretischen Schriften
lber Kunst in China, wie etwa dem “Ku-hua-p'in-lu" (ﬁ z
6%) des Hieh Ho (%i‘ﬁ\) {um ca. 490 n. Chr.), welches die
bekannten "Sechs Prinzipien"™ (liu faf;gﬁ ) enthdlt, oder dem
die "Sechs Unvermeidlichen (Prinzipien)"™ (liu-yao;k )
enthaltenden "Pi-fa-chi® ( 3/1';%0 des Ching Hao (,5-:\' 3 )
(um 920 n. Chr.), deren wichtigste Prinzipien sind: die "le-
bendige Spontaneitdt" oder der "Geist des Lebens™ (Ch'i-yiin
i\% ) und die Anwendung der "Knochenmethode" (ku-fa
yung-pi r? %ﬂ%z), deren genaue Bedeutung noch zu erldu-
tern ist,

Diese prinzipielle wechselseitige Abhdngigkeit und Be-
dingtheit von Kalligraphie und Malerei in China, deren Kon-
sequenz in Ostasien ist, daB Malerei ohne die Kilnstlerische
Beherrschung der Kalligraphie nicht méglich ist, wie Mason
es erkannt und betont hat, wird auch durch einige Aussagen
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Chao Meng-fu's (ﬂﬁ_:}tﬁ ), dem groBen Maler, Kalligraphen
]

und Theoretiker aus der Yilan-Dynastie (jtyfm) des 13. Jahr-

hundert deutlich:

"In der Malerei ist ein Baum wie fei-pai (MR €] ) (die
Technik des Uberflogenen WeiB),..., der Bambus ist wie
Schreiben, auBerdem sollte der Maler die "Acht Pringi-
pien des Zeichens Yung (Ewigkeit) (yung-tzu pa-fa ji'
n3K), das heiBt die Prinzipien der kalligraphischen
Grundstriche, d.V.), kennen und beherrschen. Wer das
kann, sollte auch wissen, daB Kalligraphie und Malerei
gleich sind."1)+

Yang Wei-chen (M’ﬁ_}i ), ein anderer Theoretiker, verlau-
tet &hnliche Gedanken:

"Kalligraphie und Malerei sind Eines. Wenn der Literat
malen kann, mu8 er auch sehr gut schreiben k&nnen, denn
die Methode deszqalens ist in der Methode des Schrei-
bens enthalten.”

Aus diesen Bemerkungen wichtiger chinesischer Xiinstler und
Kstheten geht eindeutig hervor, daB die Grundlage der ganzen
ostasiatischen Kunst die Kalligraphie ist, das ihre Prinzi-
pien und Techniken die der Kalligraphie sind, und da8 Kunst
ohne die Beherrschung der Kalligraphie nicht mdglich ist.
Dies muB wohl, vielleicht aufgrund ihrer ausgeprédgten Intui-
tion, allen Kiinstlern, die sich fiir die Kunst Ostasiens in-
teressierten auf der Suche nach neuen Ausdrucksmitteln, mehr
oder weniger bewuBt oder unbewuBt klar gewesen sein; beson-
ders aber den beiden Kiinstlern, die sich am intensivsten da-
mit beschidftigt haben und tief in die Geisteswelt wie auch
die Techniken und Methoden der Kalligraphie eingedrungen
sind, nidmlich Mark Tobey und André Masson. Tobey sprach da-
her bald nach der Bekanntschaft mit der Kalligraphie von der
"Notwendigkeit, ein Bild =zu schreiben'a), und bestdtigt uns
den kalligraphischen Einfluf mehrfach:

*Im Jahre 1934, ... , machte ich eine Reise nach China
und Japan, wo ich die Pinselfiihrung studierte (brush-
work) und mich mit einigen der ostasiatischen Meister
bekannt machte. ... In den frilhen zwanziger Jahren
hatte ich in Seattle die Pinselfiihrung bei Teng Kuei,
einem Studenten der Universitdt von Washington,
erlernt, und ich fand heraus, daB man einen Baum ebenso
durch die dynamische Linie wie durch Masse und Licht
erfahren konnte."

Auch Andre Masson weist deutlich auf sein Interesse und sei-
ne Beschidftigung mit der chinesischen Kalligraphie hin:



"eeerss. die chinesische Kalligraphie hatte mich sehr
friih angezogen, und mit ihr alle ostasiatischen und
orientalischen 'Schriften'."1)

Beide Kiinstler, Tobey und Masson, die sich aufgrund des ge-
meinsamen Interesses wihrend einer Ausstellung Tobeys in
Paris einmal trafen, geh®ren zu.einer kleinen, aber wichti-
gen, Gruppe von Kiinstlern, die, verstreut iiber die ganze
westliche Hemisphdre, nicht organisiert sind, und deren ge-~
meinsames Bindeglied vornehmlich ein ungewthnlich starkes
Interesse an der Kunst einer ganz anderen Kultur ist, der
des Fernen Ostens, und besonders an der Kunst der chinesi-
schen Kalligraphie. Auch andere Kiinstler auBer Tobey und
Masson sind an dieser Kalligraphie interessiert gewesen, wie
Alechinsky, Alcopley, Bissier, Degottex, Graves, Hartung,
Mathieu, Michaux und einige andere, in deren Werk und Aussa-
gen sich mehr oder weniger deutlich und intensiv eine Inspi-
ration durch die chinesische Kalligraphie aufzeigen 1l&Bt,
die jedoch die spezifische Technik und Methodik nicht so in-
tensiv geiilbt und verinnerlicht hatten, und die daher nur als
"inspiriert", nicht jedoch als "beeinfluBt"™ gelten kdnnen.

Die Aufgabe dieser Arbeit ist daher, zu versuchen, die-
sen "EinfluB8" wie auch Art und Umfang der "Inspiration®,
ihre Urspriinge und Hintergriinde aufzuzeigen, die unter-
schiedlichen Akzente im Werk der verschiedenen Kiinstler
herauszuarbeiten und die Auswirkungen und Folgen, soweit
méglich, im Werk dieser Kinstler und dariiber hinaus aufzu-
decken., Da es im Rahmen dieser Arbeit nicht mdglich ist,
alle genannten und betroffenen Kiinstler in gleicher Ausfiihr-
lichkeit 2zu behandeln, und da die Bedeutung Tobeys und
Massons sowohl hinsichtlich des Einflusses wie auch seiner
Weitergabe am bedeutendsten ist, s0ll die Arbeit auf die
ausflihrlichere Untersuchung dieser beiden Kiinstler begrenzt
werden, die sich besonders intensiv mit der Technik und
Methodik wie auch den &sthetischen Grundlagen auseinanderge-
setzt haben, und deren Werk daher als repridsentativ angese-~
hen werden kann.

Da in den Jahren der aktuellen Geltung und Verbreitung
des Informel, verursacht durch die spezifischen Techniken
und Methoden der informellen Kunst, wie 2zum Beispiel den
Automatismus und die Verwendung der Geste als bildnerischem



Mittel, ZXhnlichkeiten in den bildnerischen Ergebnissen mit
Elementen oder Werken der chinesischen Kalligraphie hdufiger
auftraten, muB natiirlich auf eine Abgrenzung jener Werke und
Kinstler, die einen echten "Einflu8" nachweisen k&nnen, ge-
genliber denen, die lediglich eieg duBere Xhnlichkeit aufwei-
sen, geachtet werden. Kiinstler und Werke, die lediglich eine
Zhnlichkeit ohne Beleg einer Beriihrung mit der Kalligraphie
aufweisen, werden in dieser Arbeit nicht untersucht und k&n-
nen auch nicht zum Umkreis des kalligraphischen Einflusses
gerechnet werden. Das Thema der Arbeit grenzt die Untersu-
chung auch ein auf die Werke und Perioden der betroffenen
Klinstler, die nachweislich unter dem EinfluB der Kalligra-
phie standen und bezieht sich nicht auf davon nicht betrof-
fene Friihwerke und ~-perioden des Kiinstlers, wenn es zum Ver-
stdndnis nicht nétig ist.

Wdhrend der Begriff der “chinesischen Kalligraphie" all-
gemein gleich verstanden und definiert wird, auch Qenn ihre
Inhalte und Xsthetik im Westen auBer bei einigen Speziali-
sten und Kiinstlern kaum bekannt sind, so ist das bei dem Be-~
griff des "Informel"™ nicht der Fall; es herrschen bézﬂglich
Umfang, Inhalt und Definition immer noch Uneinigkeit in der
Kunstpraxis, der Kunstkritik und der EKunsttheorie. Klinstler
und Werke, die von der Kritik oder Theorie zum Informel ge-
rechnet werden, sind unter anderem auch den Begriffen

"Tachismus“l) (Guéguen), "Lyrische Abstraktion" (Mathieu)z),

"Action Painting" (Rosenberg)3), "Abstrakter Expressionis-
mus"” (Coates)4) und anderen zugeordnet worden.

Alle diese Begriffe beziehen sich mehr oder weniger auf
Einzel- oder Teilaspekte, wie die Betonung des Malaktes oder
die Verwendung von Flecken (tache) in der Malerei. Keiner
der genannten Begriffe ist so umfassend und allgemeingliltig,
daB er als Ubergeordneter Begriff geeignet wdre. Fiir die
Aufgabe dieser Arbeit soll daher der Begriff "Informel" ver-
wendet werden, weil er vergleichsweise noch am umfassendsten
ist, und in dieser Hinsicht auch in der betreffenden Litera-
tur verwendet wird.s).

Der Begriff des Informel ist auch deshalb umfassender,
well er ein Negativ-Begriff ist, also ein Begriff, der seine

Bedeutung und Aussage mittels negativer Abgrenzung vornimmt,



indem er zunidchst einmal formuliert, was nicht dazu gehért,
was er nicht bedeutet oder aussagt. "In-Formel" bedeutet
nicht nur, wie bisher immer angenommen, das "Nicht-Form-
hafte”, sondern bedeutet, wie das Wort an sich schon prédzise
aussagt, das "Nicht-Formel-Hafte". Eine "Formel" ist nach
allgemeinem Verstdndnis eine "%esensdefinition anhand von
symbolischen Zeichen oder Zahlen fiir Gebilde, Zustinde oder
sonstige Seinseinheiten, wie sie als Grundelemente der Theo-
rien der Naturwissenschaften Mathematik, Physik, Chemie und
Biologie und der Technik verwendet werden. Ein wesentliches
Merkmal einer Formel ist die strenge Abhidngigkeit von Logik,
Rationalitdt und klar formulierten Definitionen, ferner die
Eigenschaft beliebiger Wiederholbarkeit und Reproduzierbar-
keit. Auf die Phénomene der Kunst angewendet, k&nnen diese
Merkmale sowohl der konkreten (abstrakten) Kunst, der geome-
trischen Abstraktion, wie auch der illusionistischen reali-
stischen Kunst der Nachrenaissance zugeordnet Weréén, denn
auch die letztere beruht teils auf "Formeln", wie der per-
spektivischen Raumkonstruktion oder den Kérperproportionen
und Konstruktionsschemata. :

Der Begriff "Informel" schlieBt, und das ist wesent-
lich, die Merkmale des Logisch-Rationalen, des Realistisch-
Illusionistischen, der Wiederholbarkeit und objektiven Nach-
vollziehbarkeit oder Gliltigkeit aus, zumindest weitgehend,
und basiert, als Kunstmerkmal betrachtet, auf den Eigen-
schaften des Intuitiv-Irrationalen, Spontanen, Impulsiven,
Unwiederholbaren sowie dem Unbekannten und dem Zufall.

Alle diese Merkmale gelten auch flir die Kilinstler und
Werke, die Tachismus, Action Painting etc. 2zugeordnet wer-
den. Eine genauere und tiefergehende Analyse dieser Begriffe
ist nicht Aufgabe dieser Arbeit, da jedoch ein MindestmaB an
definitionsmiéifiger Klarheit notwendig ist, soll der Begriff
des "Informel"™ in dieser Arbeit als Ubergeordneter 'Arbeits-
begriff' zur Bezeichnung der Werke derjenigen Kiinstler ver-
wendet werden, die die obengenannten Merkmale aufweisen. Das
sind recht viele, aber im Verlauf der Arbeit wird der Be-
griff wie auch der Umfang der angesprochenen Kiinstler stark
einzugrenzen sein auf das "kalligraphische Informel", bei
dem ein Hauptmerkmal die Verwendung kalligraphisch-zeichen-



hafter und linear-gestischer Elemente kalligraphischen Ur-
sprungs als klinstlerisches oder bildnerisches Mittel ist.
Dazu sind Tobey und Masson zu rechnen, sowie die anderen von
der Kalligraphie inspirierten Kilinstler, oder umgekehrt alle
Kilnstler, die Elemente und Merk@ale des Einflusses der chi-
nesischen Kalligraphie in ihrvaerk integriert haben oder
durch sie deutlich und nachweisbar inspiriert wurden zu be-
stimmten formalen Eigenschaften.

Der EinfluB der Kunst der chinesischen Kalligraphie ist
ein Abschnitt der interkulturellen Beziehungen zwischen der
Kultur und speziell der Kunst Ostasiens einerseits und der
Europas und Amerikas andererseits, wie es auch Eduard Trier
im Zusammenhang mit der Geschichte der Zeichnung im 20,
Jahrhundert erw&hntl). Die Vorl#dufer dieses bisher letzten
grbBeren interkulturellen Austausches waren bekannterma8en
die Chinoiserie des Barock und Rokoko und der EinfluB Ja-
pans, besonders der japanischen Farbholzschnitte (Uﬂiyo-e
5?4; ) auf die Impressionisten, Nach-~Impressionisten
(Nabis, van Gogh u.a.) und Jugendstil / Art Nouveau. Auch
spdter, noch bei Nolde, stellt Eduard Trier deutlich diesen
EinfluB fest:

"Die Tintenskizze 'Chinesische Dschunken', die Nolde
auf einer Reise in den Fernen Osten 1913 bis 1914 im-
provisiert hat, geht ... bis zu den gemeinsamen Quel-
len 2zurilick, Sie knlipft in Form und Technik direkt an
die ostasiatische Tuschmalerei an. ... Nicht allein
das in der Silidsee beobachtete Motiv ist fern8stlich,
sondern auch die duBerst sparsame, konsequent fldchige
und zum Schriftzeichen abstrahierte Form, mit der die
ostasiatische Kunst seit Uber filnfzig Jahren der euro-
paischen so nachhaltige Impulse gegeben hatte."2)+

Zwar lassen sich gewisse Einfllisse der kalligraphischen
Linie Ostasiens ilber die Holzschnitte Japans auf die lineare
Jugendstilkunst nachweisen, jedoch ist es nicht Aufgabe die-
ser Arbeit, darauf n&her einzugehen. Es 188t sich jedoch
konstatieren, daB durch diesen ersten EinfluB eines kalli-

graphischen Elementes, welcher auch dem von Trier erwdhnten
Werk Noldes nicht fern ist, gewisse Grundlagen geschaffen
wurden fiir den nachfolgenden:- EinfluB auf das Informel, wenn
auch zundchst nur indirekt und diffus.




Fiir die Zwecke dieser Arbeit kann daher mit der folgen-
den vorldufigen Hypothese gearbeitet werden:

Der EinfluB der Kunst der chinesischen Kalligraphie ist
ein nicht unwesentliches Element in der Entwicklung und Ver-
dnderung der westlichen Kunst ggwesen, und zwar insofern,
als durch diesen Einflus8 bewirkt wurde:

1) Die Verstdrkung einer intuitiv-irrationalen und mehr li-
near-dynamischen Kunst und Bewegung und Aktion gegeniiber der
logisch-rationalen, entweder volumenhaft-illusionistischen,
statischen traditionellen Kunst oder der ebenso statischen
und logisch-rationalen konkreten (abstrakten} Kunst.

2) Die Befreiung und Entwicklung der Eigenwertigkeit der
bildnerischen Mittel und die endgiiltige Losl&sung vom illu-
sionistischen Realismus.

3) Die Uberschreitung und HYberwindung der Trennung von Kunst
und Leben in der aAktion (des kiinstlerischen Handelns).

4) Die Entstehung von Merkmalen einer universalen und kul-
turunabhidngigen bzw. die Einzelkulturen {iibergreifenden all-
gemein-menschlichen Kunst in der Synthese aufgrund einer An-
ndherung allgemein-menschlicher Grundeigenschaften und
Grundwerte, die allen Kulturen gemeinsam und immanent sind.

Die Analyse eines kiinstlerischen Einflusses ist die Kon-
statierung, der Beweis und die Erklarung einer Verdnderung
im Werk einer oder mehrerer Kiinstler oder Gruppen durch das
Werk anderer Kiinstler und seiner Faktoren und Elemente, so-
wie durch iliberpers®énliche kulturelle Faktoren einer anderen
Sphiare oder Kultur, welche kiinstlerisch verarbeitet, umge-
wertet und in das eigene Werk und Denken integriert werden.
Bewirkt wird diese Verdnderung zunidchst durch einen Infor-
mationstransport vom EinfluBgeber zum EinfluBnehmer, sowie,
darauf folgend, durch Verdnderungen im Denken und Handeln
des EinfluBnehmers.

Es ist daher zu kldren, welche Informationen woher kom~
men, wie sie transportiert wurden und was sie bewirken. Was
den kiinstlerischen EinfluB anbetrifft, so ist zu suchen nach
menschlichen Begegnungen, Reisen, Besuchen von Ausstellungen
in Galerien und Museen, Beschidftigung mit bestimmter Litera-
tur, Erfahrungsaustausch unter Kiinstlern, Erlernen von
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tur, Erfahrungsaustausch unter Kiinstlern, Erlernen von Me-
thoden, Techniken sowie Denkweisen, Berlicksichtigung des
gesellschaftlichen Umfeldes und seiner Situation, Beschifti-
gung der Klinstler mit Weltanschauungen, Philosophien und
Esthetik. Es sind zu kl&ren Affinitdten in Denken und Glau-
ben, sowie als Folge davon, Verghderungen in den Werken, wie
zum Beispiel das Auftreten neuer Elemente, Techniken, Me-
thoden und Mittel, Stildnderungen, sowie Xhnlichkeiten und
Identitédten von Elementen, Faktoren, Entstehungsweisen und
Wirkungen des Kunstwerks des EinfluBnehmers und ihre mdgli-
chen Ursachen im Bereich des EinfluBgebers.

Als konkrete Hilfs- und Arbeitsmittel dienen dazu Aus-
sagen des oder der Kiinstler(s) selbst in Interviews, Briefen
oder eigenen Schriften, Vergleichsanalysen der weltanschau-
lich-philosophischen und religi®dsen Grundlagen, sowie vor
allem Formalanalysen und vergleichende Analysen (Werkanaly-
sen, Werkvergleiche, auch Ausschnittsvergleiche und Ver-
gleichsanalysen von formalen Teilelementen bei EinfluBnehmer
und potentiellem EinfluBgeber). AuBerdem sind natiirlich die
dazu bereits in der Literatur vorhandenen Aussagen 2zu be-
riicksichtigen und gegebenenfalls zu revidieren.

Alle diese Faktoren und Vorgehensweisen geben dann Auf-
schluB {iber Art, Umfang und Wesen eines Einflusses. Natiir-
lich sind die obengenannten Faktoren im Verlauf konkreter
Werkanalysen nicht so klar zu trennen, sondern gehen inein-
ander iiber, werden unterschiedlich gewichtet oder simultan
angewendet. AuBerdem ist hier noch zu bemerken, da8 auch die
chinesischen Quellen und ihre Terminologie so weit es még-
lich und notwendig ist, verwendet und berilicksichtigt werden
sollen, um die Probleme und Zusammenhdnge von allen relevan-
ten Seiten zu beleuchten und so prdzisere oder umfassendere
Schllisse ziehen zu kdnnen.

Es ergibt sich daraus eine Gliederung der Arbeit in
vier Hauptteile oder Kapitel, wobeli im Anschlu8 an diese
Einleitung (Teil I) zundchst die wesentlichen Merkmale der
informellen Malerei und ihre Tendenzen kurz charakterisiert
werden sollen (Teil II), einschlieBflich einer weltanschau-
lichen Begriindung, um den EinfluBnehmer 2zu kennzeichnen.
Dabei wird die Unterscheidung von lediglich "inspirierten”
und "beeinfluBten" Kiinstlern insofern Rechnung getragen, als
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spirierten™ Kiinstler (Mathieu u.a.) im Zusammenhang mit der
Kennze ichnung der informellen Merkmale und Eigenschaften be-
trachtet werden, wihrend versucht wird, die "beeinflugten"
Kiinstler Tobey und Masson, im Anschluf an die Kennzeichnung
des Wesens und der wesentlichen Merkmale der Kalligraphie,
also des EinfluBgebers (Teil III) intensiver darzustellen
und auf die Wirkungen des kalligraphischen Impulses hin zu
untersuchen.

Das fiinfte Kapitel beinhaltet dann eine Zusammenfassung
und nennt mdgliche SchluBfolgerungen, die aus der Untersu-

chung zu ziehen sind.
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IT. Dig.wesentlichen Merkmale dsr.westlichen.informelien
Malexel upd. ibre Igndenzen

1. Die gesellschaftlich~kulturelle Situation und die welt-

anschaulich-philosophischen Grundlagen des Informel

1.1 Gesellschaftliche und kulturelle Situation

Der Drang nach bildnerischer Freiheit von den traditio-
nellen Bindungen und der Rilckzug in die Subjektivitdt und
die Innenwelt des Menschen, welcher die Entwicklung der in-
formellen Tendenz der Moderne priégt, ist unter anderem auch
in der Verdnderung der gesellschaftlich-kulturellen Situa-
tion begriindet. Um die Entwicklung der modernen informellen
Malerei verstehen zu k&nnen und damit die M3glichkeit des
kalligraphischen Einflusses und seine Hintergriinde, ist es
notwendig, sich kurz die gesellschaftlich-kulturelle Situa-
tion und danach weltanschaulich-philosophische Einflilsse auf
die Kiinstler jener Zeit, welche in der informellen Tendenz
in einer Gegenbewegung auf die rationalistische Kunst der
geometrischen Abstraktion, des Konstruktivismus und der Bau-
haus-Nachfolge reagierten, zu verdeutlichen.

Ein wesentlicher Faktor war die Situation in Europa und
besonders in Deutschland, verursacht dJdurch die Verfemung
vieler Kinstler als entartet durch das Nazi-Regime, durch
die Zerstdrungen des Krieges, die nicht nur materieller Art
waren, sondern auch Menschen und Familien trennten und Geist
und Seele vieler Menschen 2zerbrachen. Selbstachtung und Ur-
teilsvermgen lagen ebenso wie die St&dte in Trlimmern. Aber
auch der Kunstbetrieb war zerstdrt; nicht nur, daf durch das
Nazi-Regime alle politisch nicht genehmen Richtungen unter-
driickt und eliminiert worden waren, es fehlte nach dem Krieg
auch an intakten Museen, Galerien und Ausstellungsmbglich-
keitenl).

Nicht viel positiver fiir die Kunst in den USA war die
seit der Weltwirtschaftskrise entstandene schlechte wirt-
schaftliche Situation, die auch fiir Europa galt, der Mangel
an Einkommen und gesellschaftlicher Anerkennung der Klinst-
ler, was zu Frustrationen und zu verheerenden Folgen fiir das
SelbstbewuBtsein der Kinstler fithrte. Das durch die bisher
vorherrschende provinzielle Art der Klinstler in den USA vor-
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handene Gefllhl der Unterlegenheit amerikanischer EKunst im
internationalen Vergleich trug ebenfalls zu dem mangelnden
Selbstbewuftsein beil’.

Die Folgen dieser Situation waren eine zunehmende Ab-
kapselung von der Uffentlichkei&, eine Betonung des Indivi-
dualismus und eine Emigration nach innen, ebenso wie Lebens-
angst, Ziellosigkeit und Verzweiflung. Durch den Krieg wurde
dann auch weiterhin eine Kommunikation zwischen Kiinstler und
Gesellschaft verhindert, und es fehlte dadurch ebenso ein
kritisches Kunstpublikum wie auch eine zahlenméifig genfigend
starke Elitez). Kunst und Kilinstler sind in dieser Situation
zurlickgeworfen auf sich selbst und sehen als Folge davon nur
in der Beschdftigung mit eigenen seelischen oder psychischen
Vorgdngen und Werten die einzige MOglichkeit bleibender Wer-
te. Die Kunst erscheint dabei als ein wesentliches Mittel
zur Selbstverwirklichung auBerhalb der Bedrohung durch die
nicht mehr verstehbaren und beherrschbaren gesellgchaftli-
chen Kr&fteB). Gesellschaft und 6ffentliche Werte haben fiir
viele Kilinstler ihren Sinn verloren und sind kein Thema mehr
flir die Kunst. ‘

Eine logische Konsequenz dieser desolaten Zeitsituation
war daher die Abwendung von der Beschidftigung mit Aufgaben
und Themen, die in irgendeiner Weise mit politischen oder
gesellschaftlichen, also allgemein-ilbersubjektiven Wertsy-
stemen zu tun haben. Es kommt unter den Kiinstlern zu einem
Rickzug in die Subjektivitit und zu einer intensiveren Be-
schidftigung mit den Ideen und Vorstellungen der Lebensphilo-
sophie, dem Existentialismus, und bei einigen Kiinstlern mit
dem Gedankengut Ostasiens, insbesondere der Zenphilosophie
(chin. Ch'an/T? ) und dem taoistischen Denken, welche je~
doch im Gegensatz zu den westlichen Lebensphilosophien im
Subjektiven das Uberindividuelle und f{lbersubjektive Allge-
meine suchen.

Als Folge davon beschdftigen sich mehr und mehr Kiinstler
mit dem Mythos als Ausdruck der Transzendenz des Menschen
und auBerdem betonen die Kilnstler des Informel die Prdvalenz
des Seins und Erlebens, die Existenz und das erlebende Han-
deln gegeniiber Vernunft und logisch-rationaler Ordnung als
WertmaBstab und M&glichkeit zur Selbstverwirklichung.
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Eine gewisse Affinitdt, ja Parallelitét zwischen dem
Informel und dem modernen, wissenschaftlichen Weltbild, vor
allem dem physikalischen Weltbild, ist nicht zu ﬁbersehenl).
Die Erkenntnisse der modernen Physik fiilhrten {iber die Ent-
deckung der Kernspaltung und der Elementarteilchen 2zu der
Erkenntnis eines von der bisherigen Gegenstandswelt abwei-
chenden Weltbildes der Dualitdt von Materie und Energie; die
Einsteinsche Relativitidtstheorie 2zu einer Aufldsung des
dreidimensionalen Raumes 2zu vieldimensionalen, gekriimmten,
anschaulich nicht vorstellbaren Riumen, und Erkenntnisse der
Physik zu einer Tendenz aller existierenden Materie, sich im
Raum gleichmé@Big auszudehnen und zu Staub homogener Dichte
zu verteilen, Die auffillige Xhnlichkeit informeller Bilder
mit diesen Prinzipien und Erkenntnissen {iberrascht, nicht,
wenn man sich bewuBt macht, daB das physikalische Weltbild
alle bekannten Zusammenh&nge, die dem Menschen Sicherheit
gaben, wie Raum, Materie, Gegenstand, Struktur, Form. etc.,
aufldst und alles einer Wahrscheinlichkeitsverteilung {iber-
14Bt. Die daraus resultierende Unsicherheit und Unbestimmt-
heit der Welt und des Menschen und ihr Niederschlag und Aus-
druck im kiinstlerischen Werk als erkenntnisanaloges Verhal-
ten sind verstdndlich. Im Rahmen dieser Arbeit sind 2zu
diesem Problem nicht mehr als Andeutungen mdglich; eine ge-
nauvere Analyse der Zusammenhdnge zwischen Weltanschauung,
Philosophie und den Erkenntnissen der Wissenschaften und
ihrem EinfluB auf die jeweilige Kunst ihrer Zeit wire sicher
sehr fruchtbar und erkenntnisreich flir das Verstindnis der
Kunst der Zeit, denn alles, auch die Kunst, ist in der hi~
storischen Zeit, jedoch ist das nicht die Aufgabe dieser Ar-
beit und auch nicht auf soc begrenztem Raum mdglich. Es wire
dazu die Untersuchung des Interesses, des Verstindnisses und
des Verh#ltnisses der jeweiligen Kiinstler einzeln und in
einer synthetischen Gesamtanalyse notwendiyg, was bei der
Breite der informellen Kunst hier nicht méglich ist. In die-
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ser Arbeit soll jedoch an gegebener Stelle das weltanschau-
liche und philosophische Interesse der beiden Hauptvertreter
eines kalligraphischen Einflusses, Tobey und Masson, so weit
als nbtig aufgezeigt werden.

Die denkerische Grundlagewﬁer informellen Malerei im
allgemeinen, die sich in kurzen Ziigen aufzeigen 1l&8t, waren
neben dem bereits erwdhnten wissenschaftlichen Weltbild, und
mit diesem natiirlich ebenso im Zusammenhang stehend wie mit
der historischen Zeitsituation, die Philosophie des Nihilis-
mus, von Nietzsche ausgehend, die Lebensphilosophie und der
Existentialismus.

Als in den USA die Weltwirtschaftskrise und die lange
andauernde Depression viele Hoffnungen vernichteten, wurde
der Nihilismus ein weltanschaulicher Mittelpunkt. Nach
Kerberl) stehen in den USA die Gedanken der Lebensphiloso-
phie im Vordergrund des gesellschaftlichen und kiinstleri-
schen Interesses, danach der Existentialismus und die ameri-
kanischen Pragmatisten James, Dewy und Peircez). In Frank-
reich, dem zweiten kiinstlerischen Zentrum vor und nach dem
Krieg, herrschten ebenfalls die Lebensphilosophié eines
Bergson und der Existentialismus Sartre's und Camus' vor.

Die Lebensphilosophie, deren Grundlagen auf Schopen-
hauer und Nietzsche zurilickgehen, ist ein Teil der groBen
Gegenbewegung gegen Aufklirung und Rationalismus und dadurch
eine Fortsetzung romantisch-idealistischer Ideen3). Sie
fragt nach Sinn, Ziel und Wert des Lebens, und sie will das
mit den Mitteln des logisch-rationalen Denkens nicht zu ver-
stehende "lebendige" Leben verstehen, und zwar aus ihm
selbst heraus4)
trale Begriffe und Vorstellungen der Lebensphilosophie, die
die Wirklichkeit als organisch ansiehts). Erkenntnistheore-
tisch ist die Lebensphilosophie nicht subjektivistisch, son-

. Bewegung, Werden und Entwicklung sind zen-

dern erkennt durchaus eine von unserem Denken objektiv ge-
trennt existierende Realitit anG). Wesentlich ist jedoch
ihre Irrationalitdt, die Bevorzugung des Gefilthls, des In-
stinkts, der Intuition, gegenilber dem 1logisch-rationalen
Intellekt, welche die Kiinstler des Informel anzog. Nicht Be-

griffe, logische Gesetze und apriorische Formen, sondern die
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unmittelbare Anschauung, die Intuition, das gefilhlsmiBige
Erfassen, das Verstehen und Erleben gelten ihr als wesentli-
ches methodisches Mittel der Erkenntnis und der Existenzbe~
1)

formellen Kunst, in der schﬁpferigchen Freiheit und Aktivi-

wdltigung™ ', Hierin liegt auch der Ankniipfungspunkt der in-
tdt, und hier liegt auch eine géwisse Affinitdt zu Zen und
ostasiatischer Weltanschauung.

Henri Bergson war der im Bereich der Kunst einfluBreich-
ste Vertreter der Lebensphilosophie. An Bergsons Gedanken
interessierte die Kinstler des Informel zum einen der Be-
griff des "élan vital", der Lebenskraft und der Gedanke, daB
die Zeit nicht homogen, sondern eine nicht umkehrbare Folge
von Ereignissen, jeder Moment etwas Einmaliges und Unwieder-
holbares sei. Die Zeit ist flir Bergson ein einziges unteil-
bares FlieBen, ein Werden, aber flir den Menschen und Kiinst-
ler wichtig ist nur die gelebte oder erlebte Zeit. Daher
interessierte die Kilinstler des Informel vor allem daé Moment
der Intuition, welches die Zeit kennzeichnet, mit der allein
in reiner (intuitiver) Anschauung das FlieBende, Fortlaufen-
de und Organische der Zeit erfiihlbar ist. Nach Bergsoﬁ, und
dies war flir das Informel wichtig, ist die Ubermittlung der
eigenen Erkenntnis an andere Menschen allein durch die bild-
hafte Darstellung des intuitiv Erkannten mﬁglichz), in Wor-
ten, Begriffen und visuellen Bildern.

Der zentrale Begriff bei Bergson ist jedoch der "élan
vital®, welcher das Leben selbst ist, dasjenige oder besser
die Kraft, die hinter aller Materie und &uBeren Erscheinung
die Bewegungen bewirkt, die sich im permanenten Werden, in
Handlung und Aktion alles Lebenden manifestieren, die auf-
steigende des Lebens und die abfallende der Materie. Die
Entfaltung des Lebens kommt nach Bergson nicht aus der Mate-
rie, sondern geht gegen diese, gegen Trigheit und Zerfall zu
immer h8heren, freieren Formen3).

Die Beschiftigung mit dem gelebten Augenblick und seinem
Ausdruck in der EKunst, sowie die Auffassung des Bildes als
Relikt oder Spur eines Lebensvollzuges im Informel, basiert
auf den Gedanken der Lebensphilosophie und des Existentialis-
mus oder der Existentialphilosophie. Ihnen geht es auch um
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Leben, jedoch geht es der Existenzphilosophie nicht um Le-
ben, welches, wie bei Bergson, auch als Allgemeines ist,
sondern um die Existenz des Menschen, der im Mittelpunkt der
Betrachtung steht. Existenz bedeutet die pers&nliche, indi-
viduelle Existenz, also das Dasein und Sosein des einzelnen
Menschen; die Existenzphilosophie ist daher zwar humani-
stisch, aber auch sehr subjektiv. Der Mensch hat nicht wie
ein Ding ein festgelegtes Wesen, sondern er muB sich erst
sein Wesen machen, schaffen, und zwar durch sein Handeln.
Die Existenzphilosophie will auch unmittelbar erfassen, je-
doch nicht objektive oder allgemeine Gesetze oder Wesenhei-
ten, sondern die konkrete Existenz. Da alle Existenz ver-
gidnglich und an die Zeit gebunden ist, ist die Existenzphi-
losophie dynamisch, sie befaBt sich, was fiir die informelle
Kunst wesentlich war, vor allem mit dem konkreten Erleben
des existierenden Individuums in der Zeit, vor allem aber
mit den Grenzsituationen, wie Angst, Bedrohung und Todl).
Viele Formulierungen und Anschauungen des Informel gehen auf
Jaspers, Sartre und Camus zuriick, wobei die Kiinstler beson-
ders an Sartre interessiert waren. Sartre selbst verfolgte
und kannte unter anderem Lebensweg und Werk von Wols, den er
in Paris kennengelernt hatte.

Die Existenzphilosophie hat sich, durch die Erfahrungen
zweier Weltkriege hart, realistisch und ideoclogiefeindlich
in ihrer Art, die Aufgabe gestellt, dem Menschen dabei be-
hilflich zu sein, die Last seines Schicksals zu bewdltigen
und den Menschen in den Mittelpunkt gestelltz). Ihr Aus-
gangspunkt ist die Einsamkeit des Menschen in der Welt und
vor dem Nichts, die Angst (Kierkegaard), die Absurditdt
(Camus) und Sinnlosigkeit der weltB), Absurditdt und Sinn-
losigkeit des Seins und der Welt werden besonders in Frank-
reich von Sartre und Camus betont4), die alle biirgerlichen
Existenzen, Kirchenglauben, Konventionen usw. wegreiBen und
nur die “nackte Existenz" sehens). Gerade darin liegt aber
auch die Freiheit des menschlichen Seins, und der Sinn der
menschlichen Existenz kann in der Uberwindung dieser negati-
ven Grundbefindlichkeiten gesehen werden., Die Erl&sung und

Befreiung davon ist dadurch moglich, daB man die Sorge
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(Heidegger) und Angst (Kierkegaard) nicht anerkennt und sich
davon treiben 148t, sondern daB man - in freier Entscheidung
- durch praktische Tat und Handlung (Camus), durch Aushalten
und Sichselbstbestimmen, durch existentielles Engagement
(Sartre) tberwindet!!. camus und Sartre betonen dabei auch
die Bedeutung zwischenmenschlicher Beziehungen und Kommuni-
kation als Mittel der Uberwindungz).

Ein Grundzug ist dabei, daB die Erl&sung und Befreiung
des Menschen nicht von auBen, nicht durch Vermittlung
dritter oder Gnade (Christentum) geschieht, sondern durch
Selbsterldsung in Innerlichkeit und Vereinzelung, und darin
zeigt sich eine groBe Xhnlichkeit 2zum taoistischen Denken
Chinas und zum meditativen Zen-Buddhismus (chin. Ch'an ﬂ% ),
der auch chinesischen Ursprungs ist, und auf die noch zu
kommen sein wird.

Auch die Existenzphilosophie ist also antirationali-
stisch, irrationalistisch und subjektivistisch. Ihr existen-
tielles Denken, welches den ganzen Menschen (KSrper-Seele-
Geist) 2zu erfassen sucht, und welches prinzipiell objektive
Wahrheiten liber den subjektiv-existentiellen nicht erkennen
wollte, kam damit in eine Aporie: jede ihrer Aussagen war
insofern allgemein, obwohl sie allgemeingliltige Aussagen
ablehnte.

Eine Uberwindung dieses Widerspruchs war bei Jaspers durch
die Annahme einer Transzendenz und eines ‘'Umgreifenden’
(also Allgemeinen), bei Heidegger durch Annahme eines (all-
gemeinen) {ibergreifenden 'Seins'), welches sich als schick-
salshafter Sinn- und Wirklichkeitsgrund in der Geschichte
entbirgt, m8glich, bei Sartre und Camus durch tbergang zum
'Du', zu Gesellschaft und Gemeinschaft, also zum 'Wir'. Eine
tYberwindung der anfangs "negativen" Existenzphilosophie ge-
schah schlieBlich durch Annahme positiver Aspekte, wie
Freude und Heiterkeit als Gegengewicht 2zu Tod und Angst
(Bollnow), und die Uberwindung des radikalen Subjektivismus
und der Egozentrizitit durch Annahme des oben genannten Um~
fassenden (Allgemeinen), welches eine neue Geborgenheit be-

3)

wirkte™’,
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Wieweit nun die informellen Klinstler im Einzelnen die
Gedanken der Lebensphilosophie und der Existenzphilosophie
bzw. des Existentialismus angenommen, verstanden und verar-
beitet haben, 148t sich nur anhaqg von Werkmonographien ein-
zelner Kiinstler erkennen. Als konstatierbare allgemeine Aus-
wirkungen dieses Interesses bleiben die Neigung zu Mythos
und Symbol und Chiffre (Jaspers), die Betonung des Lebens,
der Handlung, der Aktion des Klinstlers als Mittel der Er-
kenntnis und der Existenzbewliltigung, die Betonung und Ver-
wendung des Emotionellen und Intuitiven, des Zufalls und des
Unbekannten (Baumeister, Tobey, Masson u.v.a.), der infor-
mellen Formlosigkeit sowie die Wendung von der objektiven,
realen Dingwelt und ihrer Darstellung zur eigenen Subjekti-
vitdt und Individualitdt als Grundlage der kilinstlerischen
Kreativitéit.

1.3 Das taoistische Denken und die Zen (Ch'an)-Philosoghie)

1.3.1 Das tacistische Denken Chinas

Ein wesentlicher Faktor filir die Entwicklung der Kunst
von Tobey und Masson im Speziellen und der informellen Male-
rei im Allgemeinen war ihre Beschéftigung mit der ostasiati-
schen Philosophie oder Weltanschauung des Zenl], die streng
genommen mehr eine Lebensanschauung, eine Methode des Den-
kens und Verhaltens ist, jedoch gewisse Xhnlichkeit mit re-
ligidser und philosophischer Mystik hat, und welche zudem
sich in verschiedenen Merkmalen, wie der Betonung des Le-
bens, des &lan vital, sowie einer intensivierten Lebensflih-
rung und anderen Merkmalen mit der européischen Lebensphilo-
sophie und dem Existentialismus berlihren und {iberschneiden.
AuBerdem aber sind die Werte und Merkmale des Zen, soweit
gie mit denen des es begriindenden Tacismus iibereinstimmten,
in die &dsthetischen Prinzipien der chinesischen Kalligraphie
eingegangen, was im Verlauf der Untersuchung noch n&her zu
besprechen ist. Beide, Zen-Denken und kalligraphische Xsthe-
tik haben ihre Grundlage im tacistischen weltanschaulichen
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Denken Chinas als historische Grundlage.

Die geistige und historische Grundlage des Zendenkens
ist also der Taoismus Chinas, wie er sich bereits aus dem
"Buch der Wandlungen"™ (I-Ching ﬁé:)l), einem Klassiker,
welcher zum ersten Mal ein System der chinesischen Weltan-
schauung enthielt, und aus dem Tao-Te-Ching ( i fi ﬁ%_ ),
dem "Buch vom Sinn und Leben", dem klassischen Werk, welches
Lao=-tzu (fc')q/) 4, Jhdt. v. Chr.)?‘) zugeschrieben wird,
entwickelt hat. Einige Kiinstler des Informel, unter ihnen
auch Tobey und Masson, haben sich auch direkt mit dem taoi-
stischen Denken und der chinesischen Weltanschauung, also
ohne den Umweg {iber das Zen-Denken, befaBt, welches im
Ubrigen die ganze chinesische Geistes- und Kunstgeschichte
durchzieht und in ihrem Wesen und ihrer Entwicklung tief
beeinfluBt und gepridgt hat. Mark Tobey belegt diese Kenntnis
in einem Gesprdch:

"Das alte Japan (womit ebenso China gemeint ist, 4, V.)
mit seiner Zen-Lehre und der Lehre des Taoismus em-
pfand den Inhalt einer leeren Tasse schmackhafter, als
den einer vollen. Das bedeutet: die Leere, befreit von
der Vorstellung, erlaubt es einem, einen geistigen
Zustand zu erreichen, in dem man sich nicht mehr mit
den Vorstellungen anderer zu befassen brauchte." 3)

Auch André Masson bestdtigt uns seine - schon frithe - Kennt-
nis des taoistischen Denkens:

"Andererseits habe ich, als ich sehr jung war, Lao-tzu
und die V&ter des Taoismus gelesen." 4)

Wie tief und umfassend die Wirkungen des taocistischen Den-
kens im allgemeinen im Informel waren, soll hier unberiick-
sichtigt bleiben, da sie recht unterschiedlich waren und den
Rahmen sprengen wiirden; auf die Bedeutung dieses Denkens fiir
die Kunst von Tobey und Masson wird noch an anderer Stelle
kurz einzugehen sein.

Grund und AnlaB fiir die Entstehung des taoistischen
Denkens im Tao-Te-Ching (ifgéé_) war unter anderem eine
Zeitsituation, die eine gewisse ZAhnlichkeit mit derjenigen
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hatte, in der sich die Kunst des Informel als Antwort und

Reaktion entwickelte: eine Zeit, in der ebenfalls die Ord-
nung und Wertg eines Kulturabschnittes, der &lteren
Chou-Zeit ( ) zerbrachen, und Krieg und materielle Not
wie auch Mangel an humanen ethjschen Werten herrschten und
die Folge davon die "Zeit der kdmpfenden Staaten™ (Chan-Kuo
ga(ﬁg) warl). Lao-tzu griff dabei, &hnlich wie es auch
K'ung-tzu (Konfuzius) (itéd (551 - 479) v. Chr.), jedoch
mit einem anderen, mehr rationalistisch-ordnenden Denken
getan hatte, auf das bereits vorhandene philosophische Sy-
stem des I-Ching (i&ﬁﬁﬁ,) zurﬁckz), um das Ziel der geisti-
gen, seelischen und gesellschaftlichen Neuordnung zu errei-
chen.

Das "Buch der Wandlungen" (I-Ching,%éé ) , zundchst eine
Sammlung von Zeichen fiir Orakelzwecke, enthdlt das System
der Pa-Kua (/\%{+}, der "Acht Trigramme", die durch ihre
Kombination von Yin (7i‘ ) {(--) und Yang (T ) {(—), dem
polaristischen Grundprinzipien des chinesischen Denkens, als
Bilder dessen aufgefaBt wurden, was im Himmel und auf der
Erde passierte. Dabei dachte man sich, da8 ein Zeichen und
somit ein Zustand in der Welt dauernd in einen anderen iliber-
geht und kam so auf den entscheidenden und das ganze spédtere
Denken bestimmenden Gedanken des Wandels (I ). Worauf
hier das Augenmerk gerichtet war, waren nicht die Dinge in
ihrem Sein, wie im Westen, sondern die Bewegungen der Dinge
in ihrem Wechsel3). Die Pa-Kua (/\3%*) oder "Acht Trigramme"
sind nicht Abbildungen der Dinge, sondern ihrer Bewegungs-
tendenzen. Das I-Ching diente nicht nur der orakelhaft-magi-
schen Erkundung der Zukunft, sondern gab durch die Zeichen
auch immer gleich Anweisungen flir das Handeln der Menschen,
so0 daB diese nicht wehrlos einem ungewissen Schicksal ausge-
liefert waren, sondern selbst an der Gestaltung und Entwick-
lung durch ihr Tun und Lassen beteiligt waren4). Es zeigt
sich hier, daB seit friilhesten Zeiten das chinesische Denken,
welches spédter bestimmend fiir das ganze ostasiatische Denken
wurde, schon von den Prinzipien des permanenten Wandels ei-
nerseits und des aktiven menschlichen Handelns andererseits
geprdgt war.
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Dieser Gedanke des Wandels war es besonders, der manche
Kiinstler des Informel, wie etwa Andre Masson, besonders an-—
zog und sich im ibrigen in der Asthetik der Kalligraphie
manifestierte. -

Das Mittel, mit dem das I-Ching seinen urspriinglichen
Zweck, die Erfragung und Erfahrung des Schicksals, erfiillte,
war der 7Zufall, dessen Benutzung im Orakel (mit Schafgarben-
stengeln oder Schildkrdtenknochen, die mit schriftlichen
Fragen versehen wurden) den Menschen die Antworten gab. Die
Sprache des Orakels war die 2Zahl und ihre Symbolik, die
Grundkategorien der Welt waren Himmel und Erde, Geist und
Materie. Die Linien der Pa-~Kua Q\is) waren Abbildungen oder
Symbole der wirklichen Weltzustdnde mit jihren Kombinationen
der lichten, himmlischen und der dunklen, irdischen Kraft.
Das I-Ching diente so nicht nur dem Orakel, sondern auch dem
intuitiven Erfassen der Wbltverhéltnisse.l)

Ein Grundgedanke des Ganzen ist der Gedanke der Wandlung
{und damit implizit der Bewegung), welcher, wie spdter ge-~
zeigt wird, auch fiir Tobey und Masson von entscheidender Be-
deutung war fir ihre Kunst. Das I-Ching geht davon aus, das
die Welt sinnvoll ist, und da8 allem Geschehen ein bestimm-
ter Sinn zugrundeliegt. Dieser Sinn, das ewige Gesetz oder
Urprinzip, ist das T A O { ). Wenn diese Annahme
nicht einfach dogmatisch sein sollte, muBte ersichtlich
werden, wie sich das Tao in der Wirklichkeit gestaltet, wie
es mdglich ist, daB das Tao, welches etwas Geistiges ist,
sich in die materielle Wirklichkeit so hinein versenkt, dag
es in ihr eine Gestaltung bewirkt, in der es erkennbar
durchscheint. AuBerdem mufSte das I-Ching =zeigen, wie der
Mensch diesen Sinn erfassen und sein Leben danach einrichten
kann., Der Mensch ist in den Zusammenhang des Geschehens
hineingestellt, was auch den informellen Kiinstlern nur zu
deutlich war, und er muBte, wie es Camus im Existentialismus
als einzige Alternative vorschlug, jeden Augenblick handelnd
in den Zusammenhang eingreifen, ob er wollte oder nicht.
Wenn nun allem Geschehen ein tieferer Sinn zugrundeliegt, so
kann das Handeln des Menschen nur dann erfolgreich sein,
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wenn es dem Sinn oder Tao des Geschehens und der Beziehungen
entspricht, handelte der Mensch dagegen, wilrde er MiBerfolg
haben,

Wie aber wird nun der Geist‘gur Wirklichkeit, wie wird
das transzendente ewige und unwandelbare und {iiberzeitliche
Tao zu etwas, das in der Erscheinung dem Wandel und der Ent-
wicklung unterworfen ist, dem Wandel in lauter oft unmerk-
lichen, kleinen tibergdngen?

Die sich wandelnden Erscheinungen bestehen nach chinesi~
scher Auffassung nicht aus etwas Materiellem, an dem von
auBen her durch irgendeine Kraft Veridnderungen bewirkt wer-
den, sondern sie sind selbst das Wirken von Krdften. Dieses
davernde Wechselspiel wdre nun, wenn ihm nicht ein Beharren-
des, ein Sein zugrundeliegen wirde, ein Chacs. Dieses Sein
ist nach chinesischer Auffassung bezeichnenderweise nicht
eine Substanz, sondern das Sein in den Bewegungen ;elbst,
das feste unwandelbare Gesetz, der Sinn, nach dem sich alle
Bewegungen vollziehen, also das Tao. Es sind hier Sein und
Bewegung also gewissermaBen identisch, die Bewegung bestimmt
alles im stdndigen Wandel, sie ist das alles Beherrschende,

wie kurze Zeit spidter Lao-tzu es deutlich ausspricht:

"Der Sinn (Tao) ist immer str&mend, aber er
lJduft in seinem Wirken deoch nie iiber.”™ (TTCh. 4)

Diese Auffassung, daR die Beweqgung und nicht die feste Sub-
stanz das beherrschende Sein ist, hat die Kiinstler des
Westens, wie Tobey und Masson angezogen, welche die Bewegung
und Dynamik der Bildelemente 2zu einem wesentlichen Mittel
und Thema erhoben; hier liegt auch die Affinitdt zu den Wor-

ten Klee's, welcher sagte:

"Die Bewegung ist das Gegebene im Weltall." 1)

und Tobeys Bemerkung, die ebenfalls die Bewegung als das

Wesentliche sieht:
" Immer in Bewegung ... habe ich versucht, aus den Wun-
dern des Kosmos einige Fetzchen jener Schnheit heraus-

zureifen, die in der unermeBlichen Vielfalt des Lebens
ist."2)

- 24 -



Hier liegt nun ein wesentlicher Unterschied zwischen der
dynamischen chinesischen und der mechanisch-kausalistischen
Auffassung des Westens von der Natur (zumindest solange es
die letzten, alles relativierenden Erkenntnisse der modernen
Physik noch nicht gab). Die chngsische weltanschauung hat
vorzugsweise eine organisch-dynamische Auffassung vom Welt-
geschehen. Das Tao ist nichts auBerhalb der Natur befindli-
ches, sondern es ist in der Bewegung und im Wandel selbst zu
erfassen und in allem enthalten. Die Wandlungen des einheit~
lichen Tao werden dadurch méglich, da8 das chinesische Den-
ken in dieser Einheit schon eine darin enthaltene Mannigfal-
tigkeit annimmt, dies ist der 2zweite Grundgedanke des Buches
der Wandlungen und sozusagen seine Ideenlehre. Diese imma-
nente Mannigfaltigkeit der Ideen, Bilder oder Keime, &hnlich
den platonischen Ideen, sind die unverdnderlichen Wesens-
und Urbilder der Dinge, die jenseits von Raum und Zeit als
das objektiv und wahrhaft Seiende an sich existier;n, und
die nicht sinnlich wahrzunehmen sind, sondern nur geistig-
intuitiv erfahrbar.

Die Pa-Kua (/\%j\) oder "Acht Bilder"™ bzw. "Acht Zeichen"
stellen Bilder

von den Grundwandlungszustidnden der Welt. Damit zeigt sich
die Auffassung, die sich auch in der ganzen ostasiatischen

ar, jedoch nicht von Gegenstdnden, sondern

Kunst auspridgt, und die sowohl in den Lehren von Lao-tzu wie
auch von K'ung-tzu enthalten ist, namlich, daB alles, was in
der sichtbaren Welt geschieht, die Auswirkungen oder das
Ergebnis eines Bildes, einer Idee im Unsichtbaren, in der
Transzendenz istl).

Eine Erlduterung aller kosmologischen Elemente des Denk-
systems des I-Ching ist hier nicht notwendig. Wichtig £fiir
das Verstidndnis der Grundlagen der chinesischen Kunst und
von da ausgehend einiger Merkmale des Informel, besonders
bei Tobey und Masson und einigen anderen, wie z.B. Bissier
etc., ist die Lehre des Yin und Yang ( 4? )} und der
"GroBen Polaritat" (T‘ai-Chi}Qj&&). Uber das Wu-Chi (dgqigi),
die reine Mdglichkeit des Seins in der Transzendenz, ent-
faltet sich das Tao in das T'ai-Chi (jk 1ii ), die "GroBe

(einheitliche) Polaritdt", welches als die Einheit wvon Yin
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(Tﬁ? ) und Yang (T ) in der Realitdt existiert. Die beiden
in dieser Einheit des realen Seins untrennbar verbundenen
Grundprinzipien allen Seins und aller Existenz, also auch
der menschlichen, sind die polaren Urkréifte Yin und Yang.

Das Yin-Prinzip (Fi\) ist das Negative, Feste, Starre,
das Empfangende, das rdumlich Ausgedehnte (Raum). Ihm wer-
den die Eigenschaften des Schattigen, Schwachen, Weichen,
Formhaften und die Ruhe zugeordnet. Die Bewegung des Yin-
Prinzips ist das Sich-0ffnen (rdumlich), das Auseinanderge-
hen; sein Ruhezustand ist der des Sichzusammenziehens, Ver-
schlieBens, also eine Richtung von auBen nach innen. Das Yin
ist am gesteigertsten, wenn es sich zusammenzieht.

Das lichte Yang-Prinzip ist das Positive, das Schopferi-
sche, die =zeitliche Bewegung (Zeit), es ist die Welt des
Wandelbaren und Verdnderlichen: es ist eine Kraft, die in
der Zeit wirkt als reine, dauernde Aktualitdt; es %st die
Bewegung an sich. Seine Bewegung ist die in der Dimension
Zeit nach vorn, seine Ruhestellung das Stillhalten; seine
Bewegungsrichtung ist von innen nach auBen, und es ist am
gesteigertsten, wenn es sich ausdehntl).

Diese beiden Urkridfte Yin (Symbol =--=) und Yang (Sym-
bol —), die schon Leibniz bekannt waren, sind in stdndiger
Wirkung und Bewegung. Der Grund dafiir ist ein zwischen
beiden immer wieder eintretender Spannungszustand, ein Ge-
fdlle, welches die beiden Krdfte in Bewegung hidlt, zur Ver-
einigung und 2zum gemeinsamen Wirken treibt, wodurch sie
alles und auch sich selbst immer wieder erzeugen und wan-
deln. Die Anndherung der beiden polaren Urkrédfte geschieht
in einer Art der Verstidrkung, bis schlieBlich ein Punkt er-
reicht wird, wo die Krdfte ineinander umschlagen kﬁnnenz).
Wir haben hier, obwohl diese beiden Urkradfte nicht als sich
bekdmpfend, sondern als sich ergidnzende und bedingende
Komplemente aufgefaBt werden, auch erste Ansidtze dialek-
tischen Denkens. Diese Dialektik von Yin und Yang begegnet
uns im Werk von Tobey, worauf noch ndher einzugehen sein
wird.

Die vom I-Ching genannte elementare Kraft des Wandels
kann verschiedene Formen annehmen, wie das Nichtwandeln, als
Bezugspunkt fiir die Feststellung eines Wandels {iiberhaupt,
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als Ausgangspunkt des Wandelns; ferner die stetige Weiter-
entwicklung; fernerhin eine oszillatorische Art von Wandel,
wie sie sich im Verhalten der Urkr&fte Yin und Yang manife-
stiert; und schlieBlich der kreisf8rmige Wandel, der zu sei-
nem Ursprung zurﬁckkehrtl). n

Wandel und Bewegung haben sich bei den verschiedensten
informellen Kiinstlern, welche sich mit dem ostasiatischen
Denken befaBten, in den bildnerischen Mitteln und der Thema-
tik ausgeprégt; das augenfilligste Merkmal ist die Verstlr-
kung der Tendenz zur Aktionsmalerei. Masson machte das Ele-
ment des Wandelns in seinen bildnerischen "Metamorphosen" zu
einem Hauptelement seiner Kunst.

Dieses vom Taoismus bewirkte weltanschauliche Denken
war bereits im BewuBtsein des ganzen Volkes, seiner Kalli-
graphie, Malerei und seinem Verhalten {lber tausend Jahre
lang verhaftet, als um 527 n. Ch. der Zen-Buddhismus (chin.
Ch'an ?f" } nach China kam, und es hat daher die E';rtwick-
lung und Ausprigung des Ch'an-Denkens auBerordentlich stark
mitbestimmt, so daB sich die Grundziige und die wichtigsten
Elemente decken und identisch sind, wobei die Gedankén des
im folgenden kurz zu skizzierenden Tao-Te-Ching (;ﬁ_'fﬁ&) '
Lao-tzu (%,},) zugeschriebenen, wiederum auf das I-Ching
zuriickgreifen.

Die sch8pferische Urkraft des transzendenten Tao mani-
festiert sich nach Lao-tzu in einer weltlichen, diesseitigen
Kraft, welche sowohl zu den Hauptinteressen der informellen
Malerei des Westens wie auch der westlichen Philosophien
jener Zeit, des Existentialismus und der Lebensphilosophie
geh8rte: dem Leben oder der Lebenskraft, dem &lan vital,
welchem in der kalligraphischen und malerischen Xsthetik das
Ch'i-Ylin (i%ﬁ), die "lebendige Spontaneitit" entspricht,
und welche Lao-tzu "Te" (f £, ) nennt, und welche Eleanor von
Erdberg mit "Wirkkraft des Tao"™ bezeichnet, die "aus der
absoluten Ruhe alle Bewegungen hervorbringt“z).

Der Begriff des Te (f y ) wird dann auch der Inbegriff
und hdchste ethische MaBstab fiir das Prinzip des Guten. Das
B&se existiert nicht wvon vornherein, sondern durch mensch-
liches Handeln. Das Gute ist somit identisch mit dem (onto-
logischen) Lebensprinzip, das Leben ansich ist gut. Das
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Erreichen des Te (ﬁigr) entspricht dem Satori, dem Erleuch-
tungserlebnis des Zen,

Wesentlicher noch aber ist das Verstdndnis der ostasia~
tischen Denkweise in Bezug auf das "Nichts" oder "Nicht-
Sein® oder die Negation, sowohl fiir die chinesische Kalli-
graphie und Malerei, wie auch fir das Informel und Kiinstler,
wie Masson und andere, welche sich intensiv damit auseinan-
dersetzen.,

"Ja, ausgehen von der Durchsichtigkeit des Herzens",
heiBt es bei Masson, "von dem unendlichen Detachement
des Kiinstlers, von der Kenntnis der Leere, die uns so
fremd ist (nichts Gemeinsames mit unserer Auffassung
vom Nichts hat)®1)

Das Nichts ist in China nicht etwas absolut Leeres, nicht
Existentierendes, sondern es ist das ergédnzende Gegenstlick,
das Komplement, die Antithese zum substantiellen Sein, wozu
Laotzu sagt:

"Man bildet Ton und macht daraus Gef&Be,

auf dem Nichts daran beruht des GefdBes Brauchbarkeit,
Darum: Das Sein gibt Besitz, das Nichtsein gibt
Brauchbarkeit." (TTCh. 11)

Da das Nichts oder Nicht-Sein als Komplement des Seins auf-
gefagt wird, ist es nie absolut leer, oder nicht-existie-
rend, es ist auch nicht von seinem Gegenstiick zu 1lésen,
sondern beide bilden, wie die Krdfte ¥Yin und Yang eine un-
trennbare Einheit. Begrifflich und ontologisch ist das
Nicht-Sein oder Nichts daher das Tao.

Die Grundlage der chinesischen Asthetik der Kalligraphie
und Malerei und das Bemilhen der informellen Kunst des
Westens, iiber die Grenze hinauszugehen, die durch die &duBSere
Erscheinung gesetzt wird, kommt als MSglichkeit und Ursprung
bildnerischen Schaffens bereits bei Lao-tzu zum Ausdruck, in
den "Bildern, Dingen und Samen" die unsichtbar im Tao ent-
halten sind (TTCh. 21), und die mittels einer unterbewuBten
Erkenntnis erreicht werden k&nnen.

Zweli weitere Eigenschaften des Tao, die sowohl in der
Kunst und Kalligraphie Ostasiens eine Rolle spielen, aber
auch fiir die westliche informelle Malerei von Bedeutung wa-
ren, nennt Lao-tzu bereits:

"Riickkehr ist die Bewegung des Sinns,
Schwachheit ist die AuBerungsart des Sinns, ...".
(TTCh. 40).
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Die Rilckkehr oder zum Ursprung zurlickkehrende Bewegung, wie
sie im Ch'an-Buddhismus als Kreislauf der Existenzen inh#-
rent ist, ist ein fundamentales Prinzip des chinesischen
Denkens und begegnet uns bei Toqu wieder. Die "Schwachheit"
meint die Unmerklichkeit der wirklich wichtigen, fundamenta-
len Seinszusammenhiinge im Vergleich zu dem uns erfahrungs-
midBig erdrlickenden materiellen oder substantiellen Sein, das
Element der Schwachheit ist eingegangen in den Begriff und
die Verbildlichung des T"Ephemeren®™ bei Masson. Diese
Schwachheit, die das gleiche bedeutet, wie das Beziehungs-
denken des Ch'an~Buddhismus es beinhaltet, ist nach chinesi-
scher Auffassung die wahre Stérke.

Flir das menschliche Handeln, insofern es erfolgreich
und richtig sein will, sehr wichtig ist die "Natiirlichkeit"
oder das "von selbst geschehen" (tzu-ran ﬁ ﬂz’ ) welﬂches in
der Kalligraphie als Prinzip und MaBstab auftaucht (vgl. Sun
Kuo-t'ing's (}g\ﬂﬁ_) "wunderbares Sein der Natur" (tzu-
ran chih miao-you ﬂ%i@@” , aber auch von Masson zu einem
Antrieb seiner Kunst erklirt wird:

"Die Einen sagen: wir lassen die Natur sprechen, und

?ie Anderen: Lassen wir die Natur durch uns sprechen.”
Diese "Natiirlichkeit" ist nicht zu verwechseln mit der Natur
im westlichen Sinne, sondern eher als urspriingliche Natir-
lichkeit zu verstehen, die in Ubereinstimmung mit den Prin-
zipien und Gesetzen des Universums, also des Tao, steht.

Einer der sowohl fiir die chinesische Kalligraphie und
Malerei wie auch fiir das Interesse des Informel wichtigsten
und zugleich am schwersten zu verstehenden und nachvollzieh-
baren Begriffe ist das "Wu - We i " Lé% !b ), welches ge-
wShnlich mit "Nichthandeln" {lbersetzt wird, und welchs E.
von Erdberg als "Lebenskunst der Taoisten"” bezeichnetz). Bei
Tobey begegnet er uns in der Formulierung "nicht im Wege
stehen", bei Masson als "nicht verletzen" oder "nicht ein-
greifen”, und Trauzettel driickt ihn aus durch "nicht ein-

greifen"B).
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1] 13 V
Alfred Forke bestimmt den Sinn des Wu~Wei (#h } fol-
gendermagen:

"Das Handeln des Tao besteht im Nichthandeln oder Nicht-
tun, ein schwieriger Begriff, der mit dem Nicht-Sein
des Tac eine gewisse Ahnlichkeit hat, denn es ist kein
absolutes Nichthandeln. 'Ego' sagt Lao-tzu, 'ist
dauvuernd ohne Handeln, aber es gibt nichts, daB es nicht
vollbrdachte', also handdelt es doch, nur in anderer
Weise, als wir es bei den Menschen gewohnt sind. Sein
Tun ist natiirlich, spontan, seinem Charakter entspre-
chend, vollkommen selbstlos, nicht fiir sein eigenes
Wohl und seinen eigenen Ruhm. Es 188t die Dinge sich
natliirlich entwickeln, ohne g¢gewaltsam einzugreifen,
schmiedet keine Pldne, die den natiirlichen Lauf der
Dinge abdndern scllen, ist nicht vielgeschidftig wie die
Menschen, sondern arbeitet langsam, mit den einfachsten
Mitteln, aber sicher." 1)+

Karl Jaspers gibt uns eine noch ausfiihrlichere Definition:

"Der zweckhafte Wille, in der Welt auf endliche und be-
stimmte Dinge gerichtet, kann selbst begriindete Wirk-
lichkeit nur gewinnen, wenn er aufgenommen ist in ein
Nichtwollen. Dieses Nichttun, Nichthandeln, diesen Ur-
sprung der erfiillenden Unabsichtlichkeit zu verstehen,
hieBe das Ethos Lao-tzu's im Kern zu erfassen. Wu-Wei
ist die Spontaneitdt des Ursprungs selbst. Keineswegs
ist dieses Nichttun das Nichtstun, keineswegs Passivi-
tdt, Stumpfheit der Seele, Lahmheit der Antriebe. Es
ist das eigentliche Tun des Menschen, das von ihm so
getan wird als tite er nicht. Es ist ein Wirken, ohne
das Gewicht in die Werke zu legen. Diese Aktivitdt ist
das alles Handeln in sich schlieBende, umgreifende, das
Handeln erst aus sich hervortreibende und ihm Sinn ver-
leihende Nichthandeln. ...Ist die Unabsichtlichkeit das
Wesen der ursprungsgeborenen Aktivitdt, so ist die Ab-
sichtlichkeit das Wesen der aus einem vereinzelnden,
verendlichenden, zweckhaften Denken geborenen BAktivi-
tdt. Jene geschieht, ohne gewollt 2zu sein, und lenkt
doch den zweckhaften Willen; ... . Denn bei Lao-tzu
liegt der Sinn auf der Aktivitdt des im Tao begriindeten
und mit ihm geeinten Lebens, ... . Lao-tzu's Nichthan-
deln ist das lebendige Wirken aus der Tiefe, das 'dem
Bédsen nicht widerstehende' Nichthandeln wird ein Kampf-
mittel, wird ein Bewirkenwollen durch Aufgabe des Wi-
derstandes. ... Die eigentliche Unabsichtlichkeit, die
in ihrer Einfachheit das Ritsel ist, ist vielleicht
niemals im Philosophieren so entschieden zur Grundlage
der Wahrheit des Handelns gemacht worden, wie bei Lao-
tzu.” 2)+

Man kann das Wu-Wei, welches auch Jaspers nicht mit einem
einzigen Begriff prédzise erfassen kann, vielleicht an ver-
stédndlichsten mit “spontanem, naturgemdfen und intuitiv die

Bedingungen der Geschehnisse richtig erfassenden und danach
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Sichverhalten im Sinne von Gewdhrenlassen und Wachsenlassen®™

bezeichnen.

Dieses Prinzip des natlirlichen Geschehenlassens zeigt
sich in Bissiers Bemerkung "das kommt einfach so" ebenso wie
in Pollocks "wenn ich im Bilde bin, weiB ich nicht, was ich
tue®” und in Massons Zitat, die "Natur durch uns sprechen" zu
lassen.

Dem Nichthandeln oder absichtslosen Handeln gemdf ist
die Abwendung von der &uBerlichen Erscheinungswelt und hin
zu der Suche nach den gro8ten Wahrheiten iiber sein eigenes
Inneres, seine Innenwelt, welche mit dem Weltgeist in Ver-
bindung steht, der sich durch Meditation und Intuititon in
die Erscheinung bringt. Lao-tzu gibt in dem Satz:

*Ohne aus der Tiir zu gehen, kann man die Welt erken-
nen.” (TTCh. 47)

eindeutig 2zu verstehen, daB, um die volle Erkenntnis der
Wahrheiten der Welt zu erreichen, es notwendig ist, in sein
eigenes inneres Wesen, sein Selbst zu schauen, zu versuchen,
die BewuBtseinsschichten menschlicher Existenz zu erreichen,
die vor oder iUber dem rationalen Verstand liegen, Dies ist
eine Methode, die erst mehr als tausend Jahre spidter vom
Zen-Buddhismus aufgenomen wird, um noch einmal mehr als tau-
send Jahre spdter auf das Interesse westlicher Kinstler =zu
stoBen, wobei die Vortrdge von Suzuki in New York eine Ver-
mittlerrolle spielten.

Die Meditation und die Intuition sind die angemessenen
Verfahren, um die hhere Erkenntnis zu erreichen:

"Der Wissende redet nicht, der Redende weiB nicht,
man muB seinen Mund schlieBen, seine Pforten 2zuma-
chen, seinen Scharfsinn abstumpfen, seine wirren
Gedanken aufl&sen, ... (TTCh. 56),

heiBt es dazu im Tao-Te-Ching, und an anderer Stelle:

"Schaffe Leere ibs zum Hdchsten, Wahre die Stille
bis zum V&lligsten,

Alle Dinge mé8gen sich dann zugleich erheben, ich
schaue, wie sie sich wenden." (TTCh. 16)

Diese Wendung in das eigene Innere hat sehr viele Kinstler
des Informel angeregt, nach Bildern aus dem UnbewuBten, oder
aber aus dem tberbewuBten zu suchen, wofilir die Vorbedingung
die Entleerung des Ich vom rationalen Verstand und seinen
Fesseln war. Tobey, aber auch Andre Masson haben dieses Ver-
fahren konsequent angewendet. Masson erwdhnt den Zusammen-
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hang von Kontemplation und 'Leere des Herzens':

"Im Gefolge der heiteren Kontemplation, die die ILeere
herbeifilhrt, kommt die Vision."1)

und auch Tobey ist sich bewuBt, daB “die Malerei eher durch
die Wege der Meditation als durch die Kanile der Aktion her-
vortreten® sollte2). Aber auch ‘dhdere Maler des Informel,
wie besonders Rothko und Reinhardt haben sich in ihrer medi-
tativen chromatischen Malerei immer wieder darauf bezogen.
Auch fiir die chinesische Kalligraphie und Malerei ist
die Meditation und das Herstellen der Leere eine wesentliche
Vorbedingung des schtpferischen vVerfahens und der bildneri-
schen Kompositionsweise, bei der etwa das Verhdltnis von
Leere und Fiille der Schriftzeichen und des Grundes beachtet
werden miissen. Im Hua-Fa Yao-Lu (__:,xi ) des Yii Shao-~

sung (@ﬁ;ﬁ’ ) heift es dazu:

*Die Leere und die Piille ergdnzen sich gegenseltlg
(Shih~hsii hu rungﬁﬁg,ﬂ ) 3)
oder es wird vom "leeren Geist™ vor dem Schreiben gespro-
chen4) (ling-k'ungﬁ ff;,). An gleicher Stelle heiBt es wei-
ter:

"Kalligraphie und Malerei der Alten haben die gleichen
Wurzeln wie die Schépfung der Natur; sie entstehen
durch Yin und Yang. Das heiBt, "Entleeren des Herzens'
ist die Quelle aller Dinge.™ 5)

Die Entleerung des Herzens ist auch ein Zentralbegriff des
Ch'an, auf dessen wichtigste Zusammenhdnge im folgenden kurz

eingegangen werden soll.

1.3.2 Das Zen-Denken {chin. Ch‘anfg )

Die bisherigen Ausfilhrungen haben deutlich gemacht,
daB8 die Grundlage des Zen—-Denkens in der chinesischen Welt-
anschauung und Philosophie 2zu suchen ist, und daB8 die mei-
sten Prinzipien des Zen darin bereits enthalten sind.

Wiadhrend und nach dem zweiten Weltkrieg begann das In-
teresse verschiedener kultureller Gruppen und Personen in
den USA und auch West-Europa an der Denkweise des Zen stark
zuzunehmen, wobei vor allem die Vortrédge Suzukis in New York
und das Erscheinen seiner Bilicher eine wichtige Vermittler-
rolle spielte., BekanntermaSen gingen Tobey und Graves nach
Japan in ein Zen-Kloster, worauf spidter noch kurz einzugehen
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ist; Masson beschdftigte sich ebenfalls damit, und wie er
viele andere: Rothko, Reinhardt, Pollock, Stamos, Gottlieb
und viele andere. Griinde fiir dieses plétzlich starke Inter-
esse ergeben sich unter anderem aus der einhgangs geschilder-
ten Zeitsituation, die mit ihrer materiellen Zerstdrung, dem
Fehlen von allgemeingiiltigen ethisch-sozialen Werten, und
der Unféhigkeit des herrschenden oberfldchlichen Intellek-
tualismus, die drdngenden Fragen und Probleme besonders der
jiingeren Generation 2zu beantworten und zu l¥sen, die Men-—
schen zwang, nach neuen Werten und Vorbildern und der Be-
griindung des Selbst auch auBerhalb ihrer eigenen Lebens- und
Kultursphdre zu suchenl). Sie fanden sie im Zen.

Die im 6. Jahrhundert nach China eingefiihrte buddhisti-
sche Lehre stief dort auf einen fruchtbaren Boden, wie schon
erwiahnt wurde, und worauf auch E. von Erdberg hinweist.z)
Der Ch'an-Buddhismus ist eine besondere Auspridgung,.welche
in dem folgenden Lehrsatz am treffendsten charakterisiert
wird:

"Unmittelbar auf den Geist in jedem von uns zielend, und

in das eigene Wesen blickend, wodurch man die Buddha-
schaft erlangt.® 3)+

Ein Grundgedanke des Zen ist die Nichtverschiedenheit unse-
res persdnlichen Seins vom absocluten Sein, worin sowohl fiir
die chinesische Kalligraphie und Malerei wie auch fiir die
westlichen Kiinstler der Versuch, in Ubereinstimmung mit den
schpferischen Krédften des Universums zu gelangen, seine Be-

stdtigung erhdlt.

Das bereits von Lao-tzu erwdhnte Verhdltnis von "Ein-
heit" und "Zweiheit®, von Subjekt und Objekt, ihre Beziehung
und ihr Verstdndnis bedeutet einen wesentlichen Unterschied
zwischen dem Denken des Westens und dem Ostasiens, besonders
Chinas, was sich auch auf die jeweilige Kunst ausgewirkt
hat. Wihrend das europdische Denken seit der griechischen
Philosophie mehr mit dem metaphysischen und ontologischen
Problem der Substanz beschidftigt war, ging es in Ostasien im
Taoismus und Ch'an mehr um die Beziehung.

Die Substanz ist dasjenige, was in allem Wandel das
Bleibende ist, was von sich aus immer das ist, was es ist,
und so ist, wie es ist. Die Substanz hat ihr Sein nicht aus
der Relation zu etwas, sondern aus sich selbst heraus; eine
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Annahme, nach der die Substanz daher nur etwas Denkbares

4)

Im Buddhismus, besonders im Ch'an-Buddhispus wie im tao-

sein kann.

istischen Denken wird grundsitzlich verneint, das Sein im
Sinne des absoluten Seins mit der Kategorie “Substanz®, wel-
che dann zum Objekt des logisch-f;tionalen Denkens wird, als
etwas Seiendes, welches seinen Grund in sich selbst hat und
mit sich selbst identisch ist, zu verstehen. Taoismus und
Ch' an-Buddhismus betonen als grundlegende Seinseigenschaften
die auch fiir die Malerei und Kalligraphie von Bedeutung
sind, den Wandel und die Beziehung zwischen allem Seienden.
Alles, was ist, ist in sich nichts, wie der Buddhismus sagt,
und erst etwas in der Beziehung zu anderen, in sich gegen-
seitig bedingender Beziehungl).

Andre Masson war sich dieses Unterschiedes wohl bewuBt,
wenn er "jede Trennung abschaffen"™ wollte, um "“zu verstehen,
daB es der Wind ist, der den 2Zweigen der Bidume ihreuﬁormen
gibt, zu sagen: Wind-Baum, Baum—Wind'.z)
Beziehung driickt Lao~tzu bereits vor dem Ch'an-Denken so

Die Bedeutung derx

aus:

"*Wenn auf Erden alle das Gute als gut erkennen,

so ist dadurch schon das Nicht-Gute gesetzt;

Denn Sein und Nicht-Sein erzeugen einander,

schwer und leicht vollenden einander, ...". {(TTCh. 2)

In Tobeys Werken begegnet uns das Moment der Beziehung unter
anderem in der Tatsache, daf das schwingende und vibrierende
Kontinuum des All-over erst durch das Zusammenwirken, die
Beziehung der kalligraphischen Einzelstriche, entsteht; &hn-
lich ist es bei Masson.

Die Annahme der Substanz vereinzelt und iscliert die
Dinge, so wie es in der westlichen Malerei lange Zeit der
Fall war, in der Trennung von Bildraum und Bildgegenstand.
Dem Beziehungsdenken aber geht es um die Aufhebung der Tren-
nung von Subjekt und Objekt; Raum und Gegenstand, von Ich
und Welt. Das substantialisierende, logisch-rationale, ana-
lytische Denken des Westens verwischt auch den unmittelba-
ren, sinnlichen Kontakt mit den Dingen3)
denn es iiberlagert die primdre sinnliche Erfahrung durch
seine AusschlieBlichkeit. Die Aufhebung dieser Trennung wird
nicht erst vom Ch'an, sondern bereits bei Lao-tzu gefordert:

*so wie sie sind",

- 34 -



"Darum fllhrt die Richtung auf das Nichtsein zum Schau-
en der wunderbaren Wesen,

die Richtung auf das Sein zum Schauen der Riumlich-
keit.,

Beides hat einen Ursprung und nur verschiedene
Namen." (TTCh. 1)

Wie alle Wesen, alle Dinge, so Pildet auch der Mensch ~ im
Zustand des UnbewuSten oder tfberbewuBten, welches nicht die
Trennung von Subjekt und Objekt, Ich und Welt des logisch-
rationalen Denkens kennt - eine urspriingliche Einheit mit
dem universalen Wirkgrund, dem Nichts oder Tao. Diese ur-
spriingliche Einheit wieder herzustellen und sich ihrer immer
bewuBt zu sein, ist ein Grundgedanke des Lao-tzu und des
Ch'an, er ist der tbereinstimmung von Mensch und Welt im
kreativen Kkalligraphischen ProzeB8 immanent und er faszi-
nierte die modernen westlichen Kiingstler des Informel, wo er
uns bei Tobey wie auch Masson und anderen im Prinzip der
Einheit wiederbegegnet. -

Ein wesentlicher Aspekt dieser Aufhebung der Trennung
der urspriinglichen Einheit von Mensch und universalen Krdf-
ten ist dabei, daB das darauf basierende Sein und Handeln
des Menschen nicht die Unterschiedslosigkeit oder Erl&scht-
heit allen BewuBtseins und Handelns bedeutet, sondern das
" Zugleich" enthéltl), welches in der HOchstbewuBtheit der
Erleuchtung oder h¥chsten Erkenntnisstufe erreicht wird, ein
Zustand, den Tobey in seiner Kunst anstrebt und durch das
"Licht als vereinigendes Medium® zu erreichen versucht. Auch
andere informelle Kiinstler, wie Reinhardt oder Rothko versu-
chen mit ihren "Meditationstafeln" diesen 2Zustand hdchster
BewuBtheit 2zu bewirken, angeregt durch das ostasiatische
Denken. Dies zu erreichen, ist, nach Lao-tzu und den Lehren
des Ch'an, nur méglich durch ein Handeln der Selbstlosig-
keit, in der Freiheit von der 'Ich-Verhaftetheit'z), welches
nichts anderes ist, als das oben schon erwdhnte "Nicht-Han-
deln" bei Lao-tzu, das "Wu-Wei" (ﬁ%).

Ein konkreter Aspekt des "Nicht-Handelns™ und der h&ch~
sten BewuBtheit des Handelns, welcher sich in der kalligra-
phischen Ksthetik findet, welcher aber auch fiir die westli-
che Kunst von Bedeutung war, ist die volle Gegenwdrtigkeit
des Handelns im Hier-und-Jetzt, in dessen Augenblickshaftig-
keit, dessen stdndigem Unterschied von Bestehendem und
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Nicht-Bestehendem keine Dauer enthalten istl)

¢ nur die per-~
manente Bewegung. In dieser betonten Gegenwdrtigkeit des
Handelns werden die menschlichen Sinne bewuBt betont und
sind auBerordentlich sensibel, ein Faktor, der flir die Reak-
tion des Kiinstlers im kalligrapQ}schen ProzeB wichtig war,
und welcher von der westlichen informellen Kunst immer zu
erreichen versucht wurde; Grund flir einige von ihnen, sich
neben der Beschidftigung mit dem Zen oder Tacismus auch die
hochsensible Methode der Kalligraphie abzueignen.

Eine Folge der Ich-Aufl&sung war die Aufhebung der Mit-
telpunktstellung des Menschen im Denken und in der Kunst,
eine Mittelpunktstellung, die der Mensch in der ostasiati-
schen Kunst nie hatte, und die wir in der Folge davon auch
bei Tobey nicht mehr finden, ebenso nicht bei anderen Kiinst-
lern, wie Reinhardt oder Rothko, und die bei Masson im Ver-
hdltnis zu seinen Anféngen abgeschwdcht wurde. Das kgnkrete
bildnerische Mittel zur Erreichung dieses Ziels der Unmit-
telbarkeit und Einheit und der HOchstbewuBtheit des bildne-
rischen Handelns war die chinesische Kalligraphie, in wel-
cher nach ostasiatischer Auffassung und nach der Uberzeugung
Tobeys, Massons und der anderen die Einheit und Unmittelbar-
keit bereits erreicht waren.

Das kiinstlerische Einheits- und H&chstbewuBtheitserleb-
nis in der Kalligraphie beruht auf einem psychischen Vor-
gang, welcher im Erleuchtungserlebnis deg Ch'an kulminiert,
in dem der rationale Intellekt vernichtet und eine individu-
elle psychische Disposition geschaffen wird, die zundchst zu
einer Voraussetzungslosigkeit des BewuBStseins und damit 2zu
vollkommener Offenheit fiihrt. Dies ist die von Tobey oder
Masson benannte "Leere"; und dahinein erfolgt im Erleuch-
tungserlebnis und auch auf den niederen Stufen der Inspira-
tion des kreativen Prozesses die Antwort der universalen
Natur, der es dadurch gelungen ist, ihre Reaktion dem wachen
BewuBtsein unmittelbar mitzuteilen. In diesem Erlebnis er-
hdlt der Mensch einen Einblick in das Un~ oder UberbewuBte,
in die eigene Wesennatur, in den urspriinglichen Menschenz).

Der Weg zu diesem ursgpriinglichen Menschen und zur hdch-
sten BewuBtheit filhrt, wie schon erwdhnt, {iber die Schaffung
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der "Leere" in sich selbst, was bereits Lao-tzu betont:

"Schaffe Leere bis zum H&chsten,

wahre die Stille bis zum Vv&lligsten,

Alle Dinge mdgen sich dann zugleich erheben,
ich schaue, wie sie sich wenden.”" (TTCh. 16)

Diese Leere ist die absolute Voraussetzungslosigkeit und
Leere von allen Wissensinhalten,vErfahrungsinhalten sinnli-
cher Art und von der Herrschaft des rationalen Intellekts.
Das BewuBtsein dieses Zustandes, welcher im kalligraphischen
ProzeB8 durch die meditative Vorbereitung erreicht wird, er-
kannten und akzeptierten Tobey, Bissier und andere, und auch
in Pollocks Worten "wenn ich im Bild bin, weiB ich nicht,
was ich tue", ist diese Haltung wirksam. Masson bestdtigt
die Bedeutung der Leere fiir die von ihm bewunderten ostasia—
tischen Kiinstler und fiir sich selbst:

"Die Leere, von den Europdern als negativ gesehen, ist
fiir den ostasiatischen Maler die Filille, die Fiille des
Seins, welches entleert ist von jeglicher AbienEung
durch das wache BewuBtsein."1)+ ~

Nach Jung wird in der Leere und Versenkung den logischen Be-
wuBtseinsinhalten und der logisch-rationalen Geistestdtig-
keit dadurch Energie entzogen und die ersparte Energie auf
die Inhalte des UnbewuBten itibertragen, die dadurch leichter
ins wache BewuBtsein eindringen k&nnen.

Im Zustand der HSchstbewuBtheit, einer Totalschau aller
m&glichen und dem normalen BewuBtsein nicht erreichbaren
Vorstellungen, besteht ein Spannungsmaximum, bei dem die In-
halte des UnbewuRten oder UberbewuBten ins wache BewuBStsein
einbrechen. Es herrscht ein kompensatorisches Verhdltnis,
denn die Inhalte des UnbewuBten bringen alles 2zur Oberflé-
che, was im weitesten Sinn zur Ergdnzung bzw. zur Ganzheit
der bewuBten Orientierung notwendig ist, Dieses Verfahren,
welches auch im von Masson geiibten Automatismus wirksam ist,
jedoch nicht mit der gleichen Intensitdt, zog die informel-
len Maler an und fiihrte sie zur Beschiftigung mit dem Zen,
um so eine neue Methode des Bilderfindens zu erhalten. Da
ihnen jedoch, wie Masson es bald erfuhr, der reine Rickgriff
auf das UnbewuBte nicht ausreichte, da ihm auch ein Minimum
an bewuBter Klarheit mangelte, war der Schritt zur chinesi-
schen Kalligraphie, welche sowohl Zugang 2u hdchstbewuBten
Zustdnden und Inhalten des UnbewuBten wie auch klare metho-
dische Konzeption vereinigt, das ndchstliegende, und dies
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fiihrte zum Beispiel Masson, worauf noch zuriickzukommen ist,
zur Abwendung vom reinen Automatismus und Hinwendung zur
ostasiatischen Kalligraphie und Malerei.

Zen ist so eine absolut realistische Sache (nach Suzu-
ki)l), ein Weg zur inneren Realitdt, ein Leben von innen

her, eine Bejahung im hdheren Sinne, eine héhere Form der

Ausage durch Befreiung von den unnatiirlichen Hindernissen

und der Begrenzung des unterscheidenden, analytischen Ver-—
standes und den Bindungen der Logik. Zen ist eine alltdgli-
che lebendige Erfahrung, deren Ziel und Wahrheit im tdgli-
chen Leben liegt und zu finden ist, durch Zutrauen zum eige—

nen innersten Wesen, durch strenge Selbstzucht und Disziplin

(alsc keineswegs durch die vollkommene destruktive Frei-
heit), wodurch in einer geistigen Wandlung die innere Wahr-

nehmung verstdrkt, ein neuer Blickpunkt erreicht und die

Wahrheit und L&sung aller Probleme im Selbst gefundeg wird.
Daher ist auch der einzige Weg dorthin der, den man selbst
geht, die Erfahrung, die man selbst macht.

Zen ist (nach Kellerer)z) eine Methode des Denkens, Er-
lebens, sich Verhaltens, mit dem 2Ziel eines iiberbegriffli-
chen Selbst~ und Welterlebnisses. Es geht nicht darum, Be-
griffliches zu lernen, sondern Verhalten zu {iben. Das Wich-
tigste ist dabei die vorbehaltlose Hingabe an das Erleben
der einfachsten Notwendigkeiten des Handelns und Verhaltens,
also ein Tun in mdglichst groBer BewuBtheit. Dadurch ist es
m&églich, immer groBere Lebenskraft (was in der Kunst dem
kreativen Potential entspricht) zu sammeln und in beliebig
gewdhlte Erlebnisinhalte 2zu investieren. Der 2Zustand der
Leere ist dann ein 2Zustand ohne Erlebnisvollzug und gleich-
bedeutend mit vélliger Freiheit und Konzentration der Le-
benskraft, wie er etwa im kalligraphischen ProzeB erreicht

wird. Aufgrund dieser Zusammenh#dnge gilt nicht nur der Satz
Sartre's, daB "Leben Handeln ist (vivre est agir)}", sondern
dadurch war 2Zen auch fiir die Abstrakten Expressionisten und
andere ein wesentliches Medium auf der Suche nach neuen
bildnerischen Ergebnissen und den dazu notwendigen Verfah-
renswe isen.

Der Vorgang der Erleuchtung und HochstbewuBtheit beruht
dabei auf einem Parallelismus von Alltagswirklichkeit wund
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Lehrinhalten, die 2zu einem Zustand im psychischen Bereich
kumulieren, bei dem in einem Spontanerlebnis, wie bei einer
Entladung, die bisherige Schichtentrennung von BewuBtem und
UnbewuBStem aufgehcben wird und beider Inhalte sich zu einer
Vorstellung vereinigen. Bei diesem translogischen Erlebnis
sind Schlagfertigkeit und seismographische Sensibilitédt,
Spontaneitdt, volle Aufmerksamkeit und Gefibtheit, also Fi-
higkeiten die einen Zustand h¥chster Konzentration und Dis-
ziplin bewirken k&nnen, Vorbedingung fiir das im Zustand der
HochstbewuStheit lebendige Erlebnis einer Integration des
Selbst, einer gesamtheitlichen Einheit mit den universalen
Krédften. Alle diese Merkmale, wie Konzentration und Sensibi-
litdt, in Einheit mit absoluter Beherrschung der Mittel sind
wesentliche Merkmale der chinesischen Kalligraphie, die da-
mit zu dem einzig brauchbaren Medium der Integration h&chst

bewuBten Handelns in den kreativen kiinstlerischen Prozes8
wurde, nach dem die informelle Malerei suchte.

Eine Wirkung der Erleuchtung und des h&chstbewuBten Zu-
standes ist die Uberwindung der elementaren Lebensangst und
eine groBe Bejahung alles Denkméglichen und Wirklichen. Es
ist ein Zustand, den eine Zen-Anekdote so beschreibt, das in
ihm Berge wieder Berge und Wasser wieder Wasser sind, nach-
dem sie es erst waren, dann nicht waren, und schlieBlich
doch wieder wurden, aber in hdherer BewuBtheit.

Das Erlernen der chinesischen Kalligraphie und die Ver-
innerlichung ihrer Methodik fiihrt zur Ausbildung eines frei-
en und doch beherrschten Duktus, in welchem alle MSglichkei-
ten und bildnerischen Freiheiten enthalten sind, und eigent-
lich gerade durch die absolute Diszipliniertheit der kiinst-
lerischen Geste erst ermdglicht werden, weil die Mittel
"nicht mehr im Wege stehen”, wie Tobey es nennt. Die Vorbe-
dingung dafiir ist die {ibung und die darauf folgende, ver-
innerlichende Beherrschung, welche Eduard Trier auch fiir den
Zeichner der westlichen Kunst fordert:

"Ingres sagte seinen Schillern: 'Die Zeichnung enthidlt
alles, auBer der Farbe. Man muB stindig zeichnen.
Zeichnet mit Euren Augen, wenn ihr nicht mit dem Stift
zeichnen k&nnt. Solange ihr nicht das Gleichgewicht
zwischen der Wahrnehmung der Dinge und Eurer (zeichne-
rischen) Ausfiihrung halten kdnnt, werdet ihr nichts
wirklich Gutes leisten'. Im Mechanismus des Zeichnens,
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"das dauernd zu {ben immer wieder von allen groBen
Kiinstlern gefordert wird, berfihren sich letzten Endes
die Gegensltze, die {lber das besondere der Zeichnung
hinaus die Stildualitit des 20. Jahrhunderts sichtbar
machen; denn die Unterschiede zwischen Zeichnung als
geistiger Ordnung und als Ausdruck des Psyche ent-
spricht den beiden groBen Strdmungen innerhalb der
Kunst unserer Epoche.™ 1) 7

Trier bestdtigt damit, daB er filr die westliche Kunst im
Grunde, ebenso wie es zu den wesentlichen Merkmalen des Zen,
des taoistischen Denkens und der chinesischen XAsthetik der
Kalligraphie gehdrt, annimmt, daB im HSchstbewuBtsein unbe-
wuBter Automatismus und lenkende Ordnung des Geistes sich

ausgleichen, daher auch ein Gleichgewicht von irrationalen

und rationalen Kr&ften als hSchsten MaBstab annimmt., In die-
sem Gleichgewicht der beiden Grundkréfte aller Kulturen
treffen sich Zen-Denken und chinesische Kalligraphie, als

die praktische Ausiibung dieser Lebenshaltung, und darin lag
auch die Kraft zur Uberwindung des reinen automatistischen
Verfahrens, mit dem sich etliche der westlichen Kiinstler
nicht mehr zufriedengaben und es daher durch Elemente der
chinesischen Kalligraphie ersetzten. )

Diese Zusammenhéinge sind hier deshalb vergleichsweise
ausfiihrlich beschrieben worden, weil sie bisher in der Lite-
ratur kaum berlicksichtigt wurden, und weil die wenigen An-
merkungen dazu meist an Ausfilhrlichkeit und Deutlichkeit zu
wiinschen Ubrig lieBen. Zudem sind Zen-Denken und taoistische
chinesische Weltanschauung nicht nur ein Aspekt der infor-
mellen Interessen im allgemeinen, sondern manifestieren
sich, wie sich noch zeigen wird, in den formalen und bildne-
rischen Merkmalen der chinesischen Kalligraphie.

In den hiernach folgenden Bemerkungen zur informellen
Malerei und ihren Merkmalen und bildnerischen Elementen soll
aufgezeigt werden, worin genau die fiir den Einflu8 der chi-
nesischen Kalligraphie verantwortlichen Merkmale dieser
Strémung liegen, nd&mlich in der Verwendung der Geste oder
der gestischen Handlung des Klinstlers und deren Residualspur
als bildnerischem Medium, sowie in der Verwendung von Zei-
chen als Tréger der bildlichen Aussage. Diese beiden Merkma-

le sind ebenso die wesentlichen Elemente der chinesischen
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Kalligraphie, getragen von der Linie, welche sich jedoch von
den westlichen Linien durch ihren spezifischen raumplasti-

schen Duktus, der ihr die besondere Dynamik und Spontaneitét

verleiht, unterscheidet. Dennoch liegen in diesen beiden
Merkmalen die Affinitdten dieser beiden Kunststile, und auf
diesem Potential basierend, dzé N#herungs- und Assimila-
tionspunkte. Die folgenden Ausfiihrungen kliren daher zu-
ndchst die allgemeinen Grundlagen, die die informelle Male-
rei in den Bereichen kennzeichnen, die fiir den kalligraphi-
schen EinfluB offen und bereit waren, wozu auch Kiinstler
geh8ren, die nicht von der Kalligraphie direkt beeinflufit
sind. Davon 2zu trennen sind, nachdem die obengenannten
Hauptmerkmale in ihrem Wesen und ihrem Auftreten in der in-
formellen Kunst charakterisiert wurden, diejenigen Kiinstler,
welche sich von der chinesischen Kalligraphie und ihren spe-
zifischen Merkmalen inspirieren oder beeinflussen lieBen,
also die Kilinstler des "Kalligraphischen Informelm, deren

Besonderheiten und formale Merkmale danach noch in einer
Ubersicht zusammengefaBt werden. Tobey und Masson, als die-
jenigen, die sich am intensivsten mit der Kalligraﬁhie be-
schiftigt und sie in ihr Werk integriert haben, werden erst
im AnschluB an die Untersuchung der wesentlichen Merkmale
der Kalligraphie ausfilhrlicher behandelt, da ihnen sowchl in
Bezug auf das Integrationsniveau kalligraphischer (und welt-
anschaulich-&sthetischer) Merkmale als auch durch ihre Be-
deutung fiir die Entwicklung der modernen Malerei des Infor-
mel, die sie beide wesentlich mitbestimmt haben und befruch-
tet haben, eine besondere Stellung zukommt.

Beide, allgemeines Informel und kalligraphisches Infor-
mel, beruhen auf der Verwendung der Linie und ihrer gesti-
schen Ausfiihrung und der Anwendung von zeichenhaften Gebil-

den, wobei der wesentliche Unterschied, welcher die Kalli-

graphie Chinas wie auch das kalligraphische Informel vom

allgemeinen Informel abhebt, in der Beherrschung und Verin-

nerlichung der bildnerischen Mittel und des typischen raum-

plastischen Duktus der chinesischen Kalligraphie liegt.
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2. Die Entwicklung und die Tendenzen des Informel

2.1 Allgemeine Kennzeichnung

Flir den Beginn der allgemeinen informellen Malerei ist
die Angabe eines Zeitpunktes nur ungeffhr mdglich. In der
Literatur herrscht jedoch Einigkeit darilber, den Anfang der
allgemeinen informellen Malerei etwa in die Zeit zwischen
1940 und 1950 zu lagen, in der einige ihrer Hauptvertreter
mehr und mehr in die Richtung informeller Merkmale steuer-
ten, wie etwa Pollock, der in dieser Zeit begann, seine
Kunst wvon bisher vorhandenen mytologischen Beziehungen und
Motiven zu befreien und seine Technik des Drip-Painting zu
entwickeln. Einzelne Vertreter, wie etwa besonders Tobey und
Masson, kamen noch friiher zu Ausdrucksformen informeller
Art, wie Masson nach 1925 und Tobey nach 1934, oder Hartung,
der ebenfalls frilh damit begann (1921/22), seine informelle
Gestik zu entwickeln. Die groBe Zahl der Maler jedoch, die
dann die Trédger dieser Stiltendenz wurden, trat erst in der
Kunst Europas und der USA nach 1945 auf und wdhrte etwa bis
1960, wobei einzelne Klinstler diese Stiltendenz, zum Teil
verdndert und abgewandelt, bis zur Gegenwart betreiben.

Will man versuchen, die Eigenart der informellen Male-
rei, eine Gegenbewegung zur konstruktiven und geometrischen
Abstraktion und ihrer harmonikalen Ordnung der Bildwelt,
einzuordnen, so ldBt sie sich, wenn man von der formalen
Eigenart der wichtigsten Vertreter dieser Stiltendenz aus-
geht, auf einem Feld ansiedeln, das zwischen den im folgen-
den genannten Polen liegt:

1) Aktion, Handlung oder gestischer ProzeB; sowie

2) Zeichen oder zeichenhafte Gebilde bis hin zum Symbol;
wobei diese beiden Merkmale die Hauptelemente und wichtig-
sten affinitativen Tri3ger des kalligraphischen Einflusses
und damit auch Hauptmerkmale des kalligraphischen Informel

darstellen.

Neben diese Merkmale stellt das allgemeine Informel
noch die Farbe als chromatische Qualitdt und die Verwendung
von Materie als bildnerische Hauptelemente, die jedoch beide
flir das Thema unbedeutend sind. Dieses Merkmalsfeld 1l&8t
sich als eine quadratische Flidche darstellen, deren Ecken
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jeweils durch die genannten formalen Merkmale gebildet wer-
den und auf deren Fliche an irgendeinem Punkt jeder der zum
Informel zu rechnenden Maler sich befindet, abhlngig in der
Lage von der jeweiligen Eigenart seiner Kunst, die so gut
wie immer wvon mehreren der obiggp Merkmale bestimmt wird,
diese aber in den verschiedensten Kombinationen anwendet
(Schema 1),

Schema 1: Aktion Material

Zeichen Farbe

Selbstverstlindlich ist diese Zeichnung nicht mehr als ein
Hilfsmittel bei der Einordnung informeller Kunst, und auBer-
dem ist mit dieser formalen Kennzeichnung des Umfeldes in-
formeller Malerei diese noch nicht in ihrer gesamten épann-
weite und Problematik zu erfassen. So liegt das auftauchende
Merkmal gegensténdlich-figurativer Reminiszenzen im Feld
zwischen den Polen. Will man das kalligraphische Informel,
um dessen Vertreter es in dieser Arbeit im Wesentlichen
geht, in dieses Schema einordnen, so muB das zwischen die
Pole "Aktion/Handlung™ und "Zeichen" geschehen (siehe Schema
la).

Schema la: Aktion Material
SN
\\\<§E
kalli

phisc Qﬁ,

Info N
N
~

Zeichen Farbe
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Den formalen Polen Aktion, Zeichen, Farbe und Material ent-
sprechen in der Realitdt des Wirklichkeitsgrundes, auf die
sich jedes EKunstwerk, also auch das informelle, bezieht,
entsprechende Zustidnde, Vorgdnge oder Prinzipien. Der Pol
der Aktion bezieht sich auf Bewegqung und Energie und auf die
Handlung des Menschen; das Zeiche; im Bild steht fir geisti-
gen Gehalt oder Bedeutung im Allgemeinen, eine Idee oder den
Geist im Allgemeinen; die Farbe als chromatischer Wert deu-
tet auf geistig-psychische Bewegung sowie energetische und
psychische Qualitdten hin; und schlieBlich der Pol der Mate-
rie im Bild auf die Materie und das Objekt in der Realitidt.

Wie sich in der Entwicklung der Kunst nach dem Informel
zeigte, was jedoch hier nicht vertieft werden kann, filhrte
dann die Konzentration auf das eine oder andere formale
Prinzip zu bestimmten Entwicklungen: die Betonung der Aktion
besonders im menschlichen Handeln zum Happening; die Beto-
nung und Weiterentwicklung des Zeichens und seiner Eigenart
geistiger Bedeutung zur Konzept-Kunst; die Betonung der Ma-
terie zu den verschiedenen Spielarten der Objektkunst; Mate-
rial-Kunst und gewissen Ausprigungen der Minimal-Art; die
Betonung der Farbe wiederum betraf die Malerei, die zwischen
einer mehr organisch-variablen, intuitiven Farbabstraktion
(z.B. Rothko) und einer mehr anorganischen, rational ordnen-
den und analytischen Farbabstraktion im Umfeld der harmoni-
kalen geometrischen Abstraktion (z.B. Albers, Lohse u.a.)
liegt.

In Bezug auf seine bildnerischen Techniken unterschei-
det sich das Informel von der an die geometrische Form ge-
bundenen konstruktivistischen Malerei dadurch, da8 meist der
Pinsel freier und spontaner verwendet wird und nach ganz
neuen Verfahren des Farbauftrags gearbeitet wird, teils so-
gar ganz auf den Pinsel verzichtet wird. Auch werden alle
m8glichen Farbmaterialien wie auch andere, pastose und erdi-
ge Materialien im Bild verwendet, die bisher nicht {ilblich
waren, Pollock zum Beispiel trdgt bekanntermaBen die Farbe
nicht mit dem Pinsel, sondern mit einer durchlécherten, hin-
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und herschwingenden Dose auf. Bei schneller Bewegung bilden
sich feine Farbspuren, bei léngerem Verweilen an einer Stel-
le Flecke, die sich ausbreiten und verlaufen. Wihrend der
Arbeit liegt der Malgrund auf dem Boden. Diese Technik des
Drip-Painting, die Pollock wahrscheinlich von Hoffmann {iber-
nommen hatte, ist auBerdem kombiﬁiert worden mit Techniken,
die Pinsel, Spachtel usw. verwenden, oder aber es wird auch
die von den Surrealisten herrithrende Klecksographie verwen-
detl).

Im Vordergrund steht bei der informellen Malerei die
Opposition gegen die geometrische Abstraktion und den Kon-
struktivismus, also gegen die streng rationalistisch und
harmonikal ausgerichtete Seite der Kunst, die in den Jahren
nach dem Krieg das Gesicht der Kunst, besonders in Paris,
prdgte, und deren Anhdnger dogmatisch die Komposition aus
rein geometrischen Formen verfolgen, die flichig und ohne
farbige Modulation vorgetragen werden. Gegen die Gldtte und
Starre des Geometrischen lehnt sich die informelle Malerei
auf. Sie setzt die Farbe in Schichten und Uberlagerungen,
die Farbe ergieBt sich in Strudeln, Linien und Flecken f{iber
die Leinwand und erhdlt ihre sinnliche Konsistenz zuriick.
Die pr&zise geometrische Formung der Konstruktivisten wird
ganz ausgeschaltet., Entweder zeigen sich jetzt Flecken, die
an Organisch-Lebendiges erinnern, oder ein Geflecht von
Linien oder unregelméfig verteilten Ballungen der farbigen
Verliufe ohne kompositionelle Zentren. Das klassische Kompo-
sitionsproblem, das bisher verbindlich war, weicht einer
Desorganisation und Dekompositionz’.

Auf diese Weise soll die Farbe in ihrer elementaren
Wirkkraft befreit werden. Es geht hier auch um einen Aus-
druck von Bewegung, der der klassischen Kompositionsweise,
deren mdgliche Dynamik immer in die Statik der Senkrechten
und Waagerechten eingeordnet bleibt, entgegengestellt wird
und den Bildrahmen sozusagen sprengt. Bewegungsziige dringen
bei der informellen Malerei oft von auBen in den Bildraum
und durchkreuzen ihn, um sich {iber dessen Grenzen hinaus
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sozusagen im Unendlichen fortzusetzen. Das informelle Bild
zeigt also einen Ausschnitt aus einem gr&feren energetisch-
dynamischen Feld, und nicht ein begrenztes und in sich ge-
schlossenes "Loch" in der Wand, wie Tobeys Freund Teng Kuei
es {lber die traditionelle westliche Kunst bemerkte, weil sie
mehr an der "KOrperlichkeit" {hteressiert waren, wie sich
bereits zeigte, und wie Tobey bemerkt:

"Wenn man die Ostliche und die westliche EKunst ver-
gleicht, kénnte man sagen, daB die Kiinstler im Osten
mehr an der Linie und die im Westen mehr an der K&r-
perlichkeit interessiert waren. Ganz gewiB waren die
Kilnstler im Osten weit vom Gedanken der Renaissance
entfernt, wozu mein chinesischer Freund einmal bemerk-
te: 'Die Bilder westlicher Kiinstler sind gerahmte
Lécher'. ...".1)

Da bildliche Dynamik und Bewegtheit sich, wie Tobey und an-
dere Informelle bald erkannten, mehr in der Linie als im
Fleck ausdrilicken, erschien die chinesische Kalligraphie die-
sen Kiinstlern bald als ein Mittel, um die Einseitigkeit des
reinen Automatismus und vor allem des fleckenhaften reinen
Tachismus zu liberwinden.

Geschichtlich gesehen ist die informelle Malerei ein
erneuter Versuch, die Bereiche der freien Formen und Form-
losigkeit (im Sinne fester K&rper) zu erweitern, und die
informelle Malerei weist auch seltsame Mischformen auf, bei
denen nicht zu erkennen ist, ob man es mit einem vorgefun-
denen oder absichtlich aufgetragenen Farbwert oder Farbbrei
zu tun hat. Der Malakt gelangt daher, wie beim Objet trouvé,
oft 2zu einer reinen Demonstration des Rohmaterials, er
schwankt zwischen Gestaltung und Demonstrationz), wie es
sich sowohl in der Verwendung von Tuben statt Pinsel beil
Mathieu, tropfenden Biichsen bei Pollock, Materialbildern wie
denen Dubuffets oder in den Sandbildern Massons (als friihe
Vorgédnger) zeigt. Aus allen spricht die Verselbstindigung
und die Betonung der Eigenwertigkeit der bildnerischen Mit-
tel.

Ein weiterer Antrieb, der zum Informel filhrte, war die
Technik des Automatismus, auf die im Zusammenhang mit der
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Kunst André Massons, der sie wohl als erster in der Kunst
konsequent angewendet hatte, noch einzugehen sein wirdl).
Der Automatismus ermglichte eine unmittelbare Verbildli-
chung psychischer Regungen, die Kontrolle des BewuBtseins
wird in seiner reinsten Form ausgeschaltet, um ohne Hinder-
nisse aus dem Bereich des Praragaonalen, Anonymen und Kol-
lektiven zu schSpfen und einzudringen in eine {iberpersétnli-
che Einheit wvon Ich und Welt. In einem spontanen Akt wird
versucht, die Spaltung von Subjekt und Objekt bildnerisch zu
lberwinden. Damit aber stellte sich die informelle Malerei
der abendl&ndischen rationalen klassischen Tradition entge-
gen, deren philosophisches Grundproblem, die Trennung von
erkundendem Subjekt und zu erkennendem Objekt, sich bildlich
in der Entwicklung der Zentralperspektive, des illusionisti-
schen Bildes und der Absonderung des Betrachters vom Kunst-
werk in analytische Distanz und in der Trennung von Bildge-
genstand und Bildraum manifestierte. Nach einer anfanalichen
Euphorie erwies sich, was Masson bereits 1925 erkannt und
seine Konsequenz daraus gezogen hatte; .der reine Automatis-
mus als nicht ergiebig genug, da er, wie Masson bemérkte,
"oft nur Unwesentliches brachte":

"Daher seine Anziehungskraft und seine Schwidche: sich
zu leicht zufrieden zu geben und sich sowohl von der
Vielfalt als auch von der fiihlbaren Kenntnis der Welt
zu entfernen,"2)

Auch die Hinwendung zu ostasiatischen Denkweisen alleine
reichte nicht als Ersatz, da allein die spezifische Methodik
des kalligraphischen Duktus die Synthese bewuBter und unbe-
wuBter Krdfte ermdglichte. Diese Erkenntnis fiihrte einen
Teil der Kiinstler dann dazu, sich die Kalligraphie anzueig-
nen,

Das amerikanische Action Painting und europliische Ak-
tionskiinstler als eine Gruppierung, die die gestische Aktion
des Malens in den Vordergrund stellt, will die bewuBt beton-
te Selbstdarstellung der handschriftlichen gestischen Impul-
se, das Malen wird zum Sichereignen, es befreit von gesetz-
méBig bestimmten bildnerischen Mitteln und Arbeitsweisen und
schafft so eine allseitige Offenheit, in der Handlungen und
Lebensvollziige unmittelbar sichtbar gemacht werden sollen.
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Das Bild als Handlung kann von der Biographie des Malers
nicht mehr getrennt werden, und der Unterschied von Kunst
und Leben wird somit partiell aufgehoben, das Werk wird ein
Relikt und Ergebnis menschlich-klinstlerischen Lebensvollzu-~
ges. In der Berufung auf die irrationale, unerschipfliche
Macht des Lebens, deren NachvoIIzug im Kunstwerk auch dieses
in die Sphére des Irrationalen setzt, erkennt man die erneu-
te Aktualisierung des alten Gegensatzes von Kalkill und In-
stinkt, Gemachtem und Gewordenem, Gesetz und Freiheit, Ra-
tionalismus und Irrationalismus, auf den Eduard Trier in dem
Gegensatz von "Zeichnung als anschaulich gemachtes Denken”
{Cézanne) und "automatistisch-motorischem Zeichnen" (Rodin)

1)

hinweist ', und den Tobey in den beiden "groBen Strdmungen
von Klassik und Romantik" verkd&rpert siehtz). Die erste Zeit
des Informel war ein Ausschlagen des historischen Pendels

voll zu diesem Pol hin,

2.2 Die allgemeinen Grundlagen der modernen informellen Ma-

lerei

Jede Kunst, auch die informelle, ist Teil eines spezifi-
schen menschlichen Handlungssystems und Erkenntnissystems
in der Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit, in der wir
leben. Informelle Kunst ist also ebenso ein Mittel der Kom-
munikation mit und der Aneignung von Wirklichkeit. Es ist
daher kurz zu fragen nach dem Verhdltnis zur Wirklichkeit in
der modernen Kunst seit dem Anfang des 20, Jahrhunderts und
speziell in der informellen Malerei. Einige Antworten darauf
ergaben sich bereits in dem Abschnitt {liber weltanschauliche
Grundlagen und die gesellschaftlich~kulturelle Situation,
aus denen sich die Tendenz des Informel zu einer antiratio-
nalistischen, irrationalistischen Haltung ableiten l&Bt,

Die Entwicklung der europdischen Kunst der Moderne hat
nach Hofmann3), unter Bezugnahme auf den der menschlichen
Existenz zugrundeliegenden Gegensatz von Rationalem und Ir-
rationalem im Wesen, die den beiden Schichten des menschli-
chen Geist-Seele-Wesens entsprechen, zwei Entwicklungsimpul-
se: auf der einen Seite das Streben nach dem "Rein- und
Ewigkiinstlerischen (l'art pour l1l'art)", also den unverging-
lichen und unwandelbaren Eigengesetzlichkeiten, die aller
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Kunst immanent sind und sich in der harmonikalen Gestaltung
der Gecometrischen Abstraktion manifestieren, und anderer-
seits Kunst als Mittel des Lebensvollzugs, der Wahrheits-~
findung oder als Mittel bzw. als Instrument filr auBerkiinst-
lerische Wertbereiche, wozu vor*gllem die informelle Malerei
z8hlt, wie auch surrealistische und expressionistische Strd-
mungen.

Die Entwicklung seit der Renaissance war vor allem ge-
tragen von dem Gegensatz von illusionistischer Nachahmung,
wozu auch alle gegenstidndlich-symbolhafte und klassisch-
idealistische Kunst 2zu rechnen ist, und den Tendenzen zur
Aufldsung der Realistik und Befreiung der bildnerischen Mit-
tel, deren Hthepunkt im Informel kulminiert. Um die Jahrhun-
dertwende kam es dann bekanntermafien zu der von Kandinsky so
treffend bezeichneten Trennung von realistisch-illusionisti-
scher Kunst ("GroBe Realistik") und abstrakter Kunst ("GroBe
Abstraktion“)l). Der tbergang wvom illusionistischen Realis-
mus und der klassischen Grundtendenz vollzog sich nicht
plétzlich und spontan, sondern wie alle Geschichte schritt-
weise oder stufenweise durch Kilinstler, die sich immer wieder
von der klassisch-rationalen Grundhaltung distanzierten, und
zwar seit dem 17. Jahrhundert. Dieser ProzeB gipfelte zwi-
schen 1900 und 1920 in drei "Grundsatzerkl&rungen" moderner
Klinstler, die damit den Ubergang von der &4lteren klassisch-
rationalen Kunst zur modernen Kunst der Abstraktion einer-
seits und zur Einbeziehung der unbewuBten psychischen Region
andererseits vorbereiteten:

1, die Verdinglichung des Kunstwerks {(durch Picasso und den
Kubismus) ,

2. das Wunschbild der Unmittelbarkeit des Ausdrucks innerer
Zustinde, Emotionen, psychischer Regungen (Kandinsky und
sein ‘'abstrakter Expressionismus', sowie Klee's psychi-
sche Improvisation)

3. das Wunschbild der Ausgewogenheit (Mondrian und der Kon-
gtruktivismus) . 2)

Die informelle Malerei hatte ihren Ausgangspunkt vor
allem bei der Unmittelbarkeit des Ausdrucks und der EKunst
Kandinsky's und Klee's, aber auch die Verdinglichung des
Kunstwerks und die neue kubistische Bildordnung hatten einen
gewissen Anteil in der Friihzeit der meisten informellen
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Kinstler. Fiir die informelle Entwicklung am wichtigsten war
das Streben nach direktem Ausdruck, welche auch den EinfluB
der Kalligraphie mit vorbereitete (wobei bereits bei Kan-
dinsky kalligraphische Elemente zu finden sind, wie etwa in
"Zeichenreihe” von 1931, und anderen).

Obwohl der eigentliche Begiﬁh der informellen Malerei,
deren Entwicklung der kalligraphische Impuls aus Ostasien
mitgeformt hat, erst in den Jahren nach 1940 einsetzte, sind
die grundlegenden Impulse bereits in der allgemein-histori-
schen Grundsituation der Entwicklung der modernen Malerei um
1900 immanent gewesen. Diese brauchten aber, wie alle histo-
rischen Ereignisse, eine gewisse Inkubationszeit, bis sie
zur vollen Ausprédgung kamen, auch bedingt durch die beson-
dere Zeitsituation der Jahre nach 1940.

Der radikale Umbruch, der sich um 1900 ereignete, hat
seinen Ursprung in der im Verlaufe der Welt- und Kunstge-
schichte gereiften Erkenntnis eines neuen Verh&ltnisses zur
Wirklichkeit (Realit#dtsbezug). Diesem neuen Realitétsbezug
liegt die umstiirzende Erfahrung zugrunde, daB die d&duBere,
sichtbare Wirklichkeit nur die Oberfldche und nur eine von
vielen mdglichen Erscheinungsweisen des Wirklichen dar-
stellt. Damit einher ging die reziproke Erkenntnis, daB die
Innenwelt des Menschen eine ebenso konkrete und gleichwerti-
ge Realitdt darstellt, wie die der &uBeren, phénomenalen
Welt. Diese Relativitdt der &uBeren Welt und das kritische
Verhdltnis zu ihr wurde ausgeldst durch Erkenntnisse der
modernen Wissenschaften (Relativitftstheorie, Quantentheo-
rie, moderne Psychologie etc,) um 15%00, eigenartigerweise
begleitet von der intuitiven Erkenntnis d&hnlicher oder
gleichartiger Zusammenh#inge durch die Kﬁnstlerl). Es handelt
sich hier um parallele oder analoge Erkenntnisrichtungen mit
teilweisen Berithrungen.

Die Malerei als Form visueller Erkenntnis und visuellen
Handelns war seit der Renaissance an die sichtbare Wirklich-
keit gebunden, die mit den Sinnen wahrgenommen wurde. Sie
war dadurch wesentlich geometrischen, perspektivischen, sta-
tisch-kontinuierlichen Charakters, wie die von ihr gemeinte
Wirklichkeitsebene. Durch neue Erkenntnisse im kleinsten und
grBten Bereich der Realitit wurden alle Gesetze und Ver-
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h&ltnisse der sichtbaren Welt bereits relativiert und die
sogenannte zweite Realitdt begann durchzuscheinen. Diese war
in ihrer Akausalitdt, Diskontinuitdt, Aperspektivitit,
letztlich Absurditét nicht mehr mit den bisherigen bildneri-
gschen Mitteln greifbar, und so wie die Aﬁéchauung der Welt
sich &nderte, muBte sich paralleiwéuch die Veranschaulichung
dieser Welt mit bildnerischen Mitteln &ndern. Durch die Er-
kenntnisse der Psychologie sowie analoge Erkenntnisweisen
der bildenden Kunst kam es auch zu einer Relativierung des
menschlichen "Ich"™ wvon der Einschichtigkeit des rationalen
BewuBtseins 2zur Mehrschichtigkeit des GesamtbewuBtseins
(waches BewuBtsein - Unter (Uber)-BewuBtsein). Die Reaktion
dés bildnerischen BewuBtseins war ein wachsendes Interesse
an dem, was "hinter der Erscheinung® steht, das Interesse an
der statischen &uBeren Erscheinung ging unter anderem {iber
auf dahinter liegende dynamische Lebensg- und Wachstumsvor-
ginge. o

Das zentrale Freignis war aber die Verdnderung des Ver-
h8ltnisses von Mensch und Realit#t, hin zu einer mehrdeuti- -
gen, mehrdimensionalen Realistitsauffassung, sowohl nach
Innen (Psyche) wie nach Auflen (2. Realitdt). Da die Kunst
als der Realitdt und anderen Erkenntnisweisen analoge und
parallele Erkenntnis- wund Handlungsform darauf reagierte,
war alles, was sich in der modernen Malerei ereignete, aus-
formte und sie kennzeichnete ein "Reflex einer bestimmten,
unabdingbaren existentiellen Situation im modernen Menschen"
(Haftmannl). Jeder Mensch hat sein individuelles Existenz-
feld und dieses ist eingefligt in den vielschichtigen allge-
meinen Seinsgrund, sowohl in seinem Huferen wie auch inneren
Sein, Die mehrdimensionale AuBenwelt und die ebenso mehrdi-
mensionale Innenwelt des Menschen (unbewuftes PersSnlich-
keitsfeld und {iberpers®nliches mythisches Feld (C.G. Jung})
verschrénken sich in der menschlichen Existenz. Die Intensi-
vierung dieser Verschrénkung ist absolutes Ziel des mensch-
lichen Lebens, und ein Ziel aller Kunst. Die moderne Kunst
bis hin zum Informel hatte diese Situation erkannt und muBte
vor diesem existentiellen Hintergrund handeln.

Da die bhisherigen bildnerischen Mittel der illusioni-
stischen Malerei nicht mehr in der Lage waren, die neuen
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Existenzfelder des UnbewuBten und tberpers®nlichen auszulo-
ten und durch adiquate Verbildlichung an das Licht des
wachen BewuBtseins zu bringen, war die Entstehung eines v8l-
lig "neuen Bildes" die Folge. Das reproduzierende Bild ver-
wandelte sich unter Aufhebung deghnaturnachahmenden, abbil-
denden Charakters und wurde zum evokativen Bild. Dies ist

das zentrale Ereignis bei der Entstehung der modernen Kunst.
"Das moderne Bild ist ein in den formalen Kategorien
des evozierenden Bildes sich ausformendes antwortendes Ge-
- genbild auf die Emanationen aus dem verdnderten Bezugssystem
unseres Jahrhunderts, aus dem sich unser radikal ver&ndertes
Verh&ltnis zur Wirklichkeit begriindet" (Haftmann)l). Es ma-
nifestiert eine den verdnderten Erkenntnissen analoge, bild-
nerische Erlebnisart der Wirklichkeit und reicht in seinem
Umfang von der Setzung harmpnikaler, absoluter und rationa-
ler Verhdltnisse (Mondrian und der Konstruktivismu§‘qller
Spielarten) Uber die Deutung der gegenstandlichén Welt
(Neuer und Magischer Realismus) bis hin 2zum Erlebnis oder
Ausdruck bzw. Reaktion auf die menschliche Innenwelt (ange-
regt durch Kandinsky und seine psychische Improvisation).

Moderne Malerei

Setzung harmonffidﬂﬂﬂf Erlebnisse der Deutung der Gegen-

kaler Strukturen Innenwelt standswelt

L

INFORMELLE
MALEREI

Auch die chinesische Kalligraphie gehSrt zum Typ des evozie-
renden Kunstwerks, da sie nicht abbildet, sondern durch ihre
lineare Dynamik, den Bewegungsrhythmus und die Formen, die
der kalligraphische Duktus bewirkt, &guivalente Reaktionen
und psychisch-geistige Eigenbewegungen des Betrachters evo-
ziert,.

Die informelle Malerei, auch das kalligraphische Infor-
mel, um die es in dieser Arbeit geht, sind also in erster
Linie eine Fortsetzung der von Kandinsky und Klee eingelei-
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teten Tendenz, mit Elementen expressionistischen Ausdrucks
versetzt, haben aber auch noch andere Quellen, die jedoch im
gleichen Zusammenhang stehen. _

Mit der Aufhebung des nachahmenden, .abbildlichen Cha-
rakters des Bildes hin zur evokativen Funktion ging logi~-
scherweise auch eine Veranderung im Charakter der bildneri-

schen Mittel und ihrer PFunktion einher, dem 2weiten wichti-

gen Ereignis beim Ubergang zur modernen Malerei., Insoweit
sie von der Bindung an die Nachahmung entbunden wurden, be-
kamen sie die Freiheit der Selbstidndigkeit und der Darstel-

lung ihrer Eigenwertigkeit. Farbe, Raum, Licht und Form wer-

den dadurch zu selbst@ndigen Sprachmitteln, die schon durch
ihre Eigenart ebenso wie durch ihr Zusammenspiel in Rhyth-
mik, Bewegung und Ausdruck in der Lage sihd, Triger assozia-
tiver und evokativer Kréfte flir die Darstellung von Reaktio-
nen oder Erleb?lssen mit der Innen- oder AuSenwelt des Men~-
Kunst des Informel, deren evokative Bilder als farbig akkor-
dierte, vibrierende KlangkSrper aufgefaBt werden k&nnen, die

schen zu sein . Dies gilt in besonderem MaBe auch fﬁr die

auf die gleiche Weise zu sehen und 2zu verstehen sind, wie es
ein Ausspruch liber das Verhdltnis von Kunstwerk und Betrach-
ter, den Tobey zitiertz), in der chinesischen Xsthetik an-
regt:

"Eg ist besser, ein Kunstwerk zu filhlen, als es zu be-
trachten."”

2.3 Entwicklung und Tendenzen des allgemeinen Informel

2.3.1 Die Entwicklung des allgemeinen Informel

Die bisherigen Ausfilhrungen ergaben, daB als Urspriinge
des allgemeinen Informel in der Moderne, wie bereits ange-
deutet, die drei folgenden neuen bildnerischen Verfahrens-
weisen angesehen werden kdnnen:

1) der abstrakte Expressionismus Kandinskys (1911 - 1914),

2) Paul Klee's psychische Improvisation und Methode des Bil-
dererfindens,

3) automatistische Experimente des Surrealismus und
Dada's 1).
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Um jedoch eine gewisse Kontinuit#t in der historischen
Entwicklung des Informel deutlich zu machen, bei der, wie
schon eingangs angedeutet, auch der einfluB ostasiatischer
Kalligraphie und Malerei immer wieder eine nicht unerhebli-
che Rolle spielte, und die auf der grﬁndiegenden Annahme
durchgehender Entwicklungslinien'im historischen Geschehen -
trotz aller Individualit8t und Zeitgebundenheit -~ beruht,
gollen kurz auch frilhe Erscheinungsweisen informellen Stre-
bens in der Kunst, chne die die Kunstgeschichte wohl anderes
verlaufen wédre, und bei denen auch fast immer ein Einflu8
Ostasiens mit im Spiel ist und bildnerische Veré&nderungen
mitbewirkt hat, skizziert werden. Zwar handelt es sich dabei
noch nicht um einen vorherrschend kalligraphischen Einflu8,
wie im modernen kalligraphischen Informei} jedoch wird iiber
den EinfluB chinesischer Malerei und zum Teil auch der japa-
nischen Holzschnitte, in deren Linien auch kalligraphische
Elémente enthalten sind, ein indirekter und unterschﬁéiiiger
EinfluB der chinesischen Tuschelinie und kalligraphischen
Pinseltechnik wirksam. dies ist insofern bedeutsam, a;s die
informelle Malerei keineswegs die erste westliche Stilten-
denz ist, die eine befreiende chinesische Pinseltechnik auf-
nimmt, sondern mehr als der HBhepunkt dieser Entwicklung
anzusehen ist,

Die Abwendung von der klassischen Strenge und Gebunden-
heit an Ma8 und Form, Gegenstand und Illusion, ist keine
Erfindung des 20. Jahrhunderts, sondern lieBe sich, wie Hof-
mann gezeigt hatz), bis hin zu formal und inhaltlich von der
klassischen Strenge befreienden Versuchen Leonardos zurilck-
verfolgen, aber die ersten durchgehenderen Ans&tze einer
Befreiung der bildnerischen Mittel vom Gegenstanﬁ in Rich-
tung auf die Formlosigkeit sind doch erst bei Watteau
einerseits und bei Turner andererseits zu finden, wovon be-
sonders Turner einen nachhaltigen Einfluf auf die weitere
Entwicklung_hatte3).

Tobey und Maason berufen sich beide auf Turner. Tobey ant-
wortete, als er gefragt wurde, auf wen in der Vergangenheit
er sich beziehe:

*Bach, den spiten Turner, Cézanne, ...'4).
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Antoine Watteau (1684 - 1721) zeigt nach Auffassung von
Reichweinl) in sgeinen Landschaftsbildern, besonders in dem
Werk "Einschiffung nach der Insel Cythére" (Louvre) Anklénge
an chinesischen Landschaftsbilder. Ein .gewisser Einflu8$
durch die Kenntnis chinesischer yalerei ist nach Reichwein
zu vermuten, 148t sich aber noch nicht eindeutig beweisen.
Deutlich jedoch ist die Auflockerung der Formen und das Ver-
schmelzen der Bildteile in ihrer nebligen, lockeren Atmo-
sphlire in seinen Werken, bewirkt durch die lockere, flecken-
hafte und spontane Pinselfiihrung., Kompositionsweise, Form
der Berge im Hintergrund vor fernen Nebelschwaden, Malweise
der Bldtter, die freiere, fleckenhafte Pinselschrift, alles
mit einer Tendenz zu aufldsung der festen Formen und Bildung
einegs einheitlichen expressiven Stimmungégehaltes erinnert
stark an chinesische Landschaftsbilder und nimmt damit in-
formelle Qualitateh vorwegz)} sein Stil fand im 18. Jahrhun-
deft weite VerbreitungB). T

Die langjdhrige Berilhrung Englands mit der Kunst Chinas
brachte in England einen noch weiterreichenden und tieferen
BinfluB8 bzw. eine Inspiration durch chinesische MaléQei4),
besonders in der englischen Landschaftsmalerei wvon Cozens,
vor allem aber bei Turner, bei dem diese Tendenz zur Ent-
wicklung der Aquarellmalerei fﬁhrtes). Nach Reichwein ist
mit Sicherheit anzunehmen, daB die Kenntnis chinesischer
Malerei in England w&hrend des spdten 18. und frilhen
19, Jahrhunderts die Durchsetzung der Aquarelimalerei be~
wirkte, Wie weitgehend diese Kenntnis und ihr EinfluB waren
(auch in Frankreich und Deutschland), soll hier nicht weiter
untersucht werden, auch nicht, welche Auswirkungen in dieser
Hinsicht die Chinociserie-Kunst m8glicherweise haties).

Besonders die Bilder wvon Cozens 2eigen sowohl in der
Technik der Tuschemalerei als auch in ihrer phinomenalen
Erscheinung eine groBe Xhnlichkeit zur chinesischen Kunst7).
Cozens hat sowohl mit dem Pinsel gemalt, als auch eine Tech-
nik angewendet, die erst vom Surrealismus und Informel wie-
der aufgenommen wurde, ndmlich eine Technik bei der mittels
eines Automatismus informelle Formen erzeugt werden, die in

enger Verbindung zur Individualitit und Subjektivitit des
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Kiinstlers stehenl!, Die hier enthaltene Abbildung eines Wer-
kes von Cozens (Abb. 1) zeigt deutlich die Xhnlichkeit in
der Art der chinesischen "Fei-Pai"~Technik ( € ), der
Technik des "Uberflogenen WeiB", welche durch einen trocke-
nen Pinsel bewirkt wird und den Eindruck gfoBer Schnellig-
keit und Bewegung der Ausfﬁhrunglhervorruft; die fast linea-
ren Formen zeigen schon eine gewisse Xhnlichkeit zu den kal-
ligraphischen Linien Chinas, wie sie in der Landschafts- und
der Ch'an-Malerei auftreten, und sie bildeten damit filr sei-
ne Zeit eine bemerkenswerte Ausnahme, zu der sich hdchstens
noch Turner gesellen kann, bei dem die M3glichkeit eines
Einflusses der chinesischen Tuschemalerei ebenfalls vermutet
werden mub.

Das von Cozens verwendete Vérfahren'hat unter anderem
Turner inspiriert, der als Aquarellist begann und dessen
freie, fleckige und fast informelle Malweise und Vorliebe
fir lichtdurchgliihte, sehr expressive und stimmungéiéitige
Farbe sowohl durch diese Herkunftz), wie auch durch einen
gewissen, wenn auch nicht leicht nachweisbaren EinfluB der
chinesischen Malerei erkldrt werden kannB). Von Turnéf aus
geht eine Linie zu den Impressionisten und zum Informel; sie
fihrt {iber Monet, der schon Turners deutliche Ans#tze zu
einer Befreiung der bildnerischen Kunst vom Gegenstand in
Richtung auf eine spontane, flimmernde Formlosigkeit bewun-
derte und in sein Werk aufnahm, und sie geht weiter zum In-
formel in einem direkten Rlickbezug im Sinne einer affinita-
tiven Anerkennung4)
gchen Neigung filr das Erhabene in der Natur: Meer, Berge und

. Seine Motive entspringen einer romanti-

Landschaften, in denen der Mensch kaum noch vorkommt, nur

Fleck ist, er scheint verloren im Brodeln und in der starken
Bewegung der Naturelemente und Naturformens), die er im
Licht verschmilzt., Das Werk Turners steht in der Kunstge-
gchichte fast einzigartig da insofern, als in ihm nacheinan-
der zwei vBllig verschiedene Formen des Ausdrucks zur Voll-
endung gelangen, was eine grundlegende Wandlung kiinstleri-
schen Empfindens voraussetzt. Erstaunlich ist bei diesem
pldtzlichen, abrupten bergang von einem Stil traditioneller
klassischer Strenge 2zu der modernen Tendenz der Formaufld-

sung, daB die M8glichkeit einer folgerichtigen Ableitung aus
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1). Eine Erklﬁfung

seinem eigenen Werk nicht gegeben ist
k&nnte hier der von Reichwein angenommene EinfluB8 der chine-
sischen Malerei sein, deren Qualititen und Merkmale sich zum
Teil in seinem Werk wiederfinden.

Nicht nur in seinen Ulbildern, sondern vor allem in
seinen Aquarellen, die wie bereifé angedeutet unter dem Ein-
flu8 ostasiatischer Tuschemalerei zu stehen schienen, zielt
Turner konsequent auf die Aufldsung des traditionellen Ge-
genstandsbildes und verschmilzt Gegenstand und Bildraum in
Gebilden aus Farbe und Licht. Ein besonderes Merkmal der
Aquarellmalerei ist, wie auch in der chinesischen Malerei
und Kalligraphié, die absolute Beherrschung der Mittel und
des Handwerks und ein sensibles Empfinden f£ilir Farb- und
Lichtwerte, was sich besonders in den voﬂ'Turner inspirier-
ten Werken Tobeys und teilweise auch Massons ausdrilickt.
Sparsamkeit der Mittel, strénge Schulung der Hand und -des
Auges sind unabdingbare Voraussetzungen, da jeder-;iﬁéel—
strich wie in der chinesischen Tuschemalerei und Kalligra-
phie unwiederholbar und nicht mehr korrigierbar istz).w

Ein wesentliches Merkmal der Werke Turners ist die
starke Eigenbewegung der Bildelemente und die Spontaneitlt
des Ausdrucks. Turners Vorwegnahme informeller Qualitéten,
unter der wahrscheinlichen Mitwirkung chinesischer Malerei
und ihrer Qualitdten, ist zum einen die spontane und selb-
gsténdige, gegenstandsunabhingige Verwendung der Farbe als
Farb- und Materialwert, sowie die Befreiung und Spontanei-
sierung des Malaktes in Richtung auf eine gestische Malerei.
Dabei ging es ihm nicht nur um eine Art impressionistischer
Darstellung von Sinneseindriicken, sondern um die Verbild-
lichung von Krdften und Energien, die sowohl die Belebte wie
auch die unbelebte Natur durchwalten; auch hierin liegt eine
Parallele zur chinesischen Kalligraphie und Malerei, denen
es auch um die Darstellung der Krdfte und des hinter den
Erscheinungen wirkenden geistigen Wesens, des Ch'i ( éaJ ),
geht, welcher sich in Turners Werken in der vibrierenden und
flimmernden Atmosphiire und Stimmung findet. Diese lichthal-
tige vibrierende Atmosphire als Ausdruck universaler Krifte
ist spHter in den Werken Tobeys wiederzufinden.,
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Von Turner lernte Monet, der ihn 1870/71 in London an-

1)

das Nebeneinandersetzen von Farben in vielen kleinen Pin-

hand seiner Werke kennenlernte ', den Wert der Tonbrechung,
selstrichen, Behandlung der Schatten, Erzielung farbiger
Leuchtkraft. Monet vollendet, was Turner begann: die Reali~
t4t als Phinomen der Erscheinungen von Licht und Farbe und
Bewegung, also als das Ergebnis von Krdften zu sehenz). Mit
der Aufl&sung der gegenstdndlichen Welt und Aufhebung des
illusionistischen, statisch-perspektivischen Bildraumes, in
dem die Bilddinge oft gar nicht mehr zu erkennen sind, ge-
lang es Monet, die Zeit , die in der Bewegung abl&uft, im
Bild festzuhalten und den gelebten und erfiillten Augenblick
Bergsons auf der Leinwand zu wiederholen.

Grundlegende Qualititen der informellen Kunst werden
bei Monet (und den Impressionisten) herausgebildet und damit
der Boden flir den EinfluB der chinesischen Kalligraphie wei~
ter vorbereitet. Zudem ist auch hier wieder der EinfluB ost-
asiatischer Kunst wirksam, wenn auch {iber die japanischen
Holzschnitte, mit ihrer Ausschnitthaftigkeit aus einem grd&BSe-
ren Ganzen und ihrer {Uberschneidenden Kompositions;eise.
Delacroix, der ebenfalls Monet beeinfluBte, und auf den
Masson sich verschiedentlich bezog und seine Kunst als Vor-
bild verstand, verhalf dem Prinzip der Spontaneitit des Mal-
aktes und dem Ausdruck der Pers8nlichkeit des Klnstlers im
Werk zum Durchbruch. tiber den Einflu8 von Delacroix sagt
Masson deutlich:

"Es gibt eine Linie, die bei Delacroix beginnt, {lber
den Impressionismus fiihrt, und bei Bonnard endet® 3);

und seine Bewunderung flir ihn driickt er ebenfalls deutlich
aus:

"Das Bewundernswerte bei Delacroix ist das volle Be-
wuBtsein beider Wege: des malerischen und des line-
aren.” 4)

Auf das Verh8ltnis von malerischem und linearem (graphi-
schem) Stil in der Malerei und Z2eichnung, auf das Eduard
Trier im Zusammenhang mit der Zeichnung der Moderne ein-
gehts), wird im Zusammenhang mit Tobey zuriickzukommen sein.
Die Impressionisten und Monet betonten an Stelle des
Unperstnlichen und Allgemeinen das Einmalige und Besondere

und bereiteten die absolute Formlosigkeit, subjektive Re-
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flexion und individuelle Gestaltung vor. Darin liegt bereits
eine starke Affinitdt und Vorwegnahme von auch im Informel
wirksamen Ideen, kiinstlerischen 2ielen und Methoden ihrer
Verwirklichung., Der Impressionismus ist daher ein Knoten-
punkt wichtiger Strdmungen, einergeits_ein extremer Natura-
lismus, andererseits der Einsatgdvon Gegenstrdmungen gegen
den Naturalismus, vor allem aber ist er auch eine Zuspitzung
romantisch-revolutionfrer Tendenzen, die dann im Informel
gipfelten.

Im Gegensatz des Impressichismus, der Antikunst seiner
Zeitl), zur Tradition_drﬁckt sich, wie schon bei Turner,
Delacroix und aﬁderen, und wie spdter immer wieder bis hin
zum Informel der von Tobey erwdhnte groBe dialektische Wi-
derspruch wvon Klassik und Romantik, swischen Rationalismus
und dem gesellschaftlich Allgemeinen einerseits und dem Ir-
rationalismus, dem Subjektivén, Individuellen und Besonderen
andererseits, aus, welcher die ganze Kunstgeschichté%éﬁrch-
zieht. -

In der Befreiung und weiteren Spontaneisierung des Mal-
aktes und der Tendenz zur bildnerischen Geste liegéh die
Krdfte der impressionistischen Neuerung., Die klassische
Kunst eliminierte alles Unbestimmbare, die Impressionisten
aber suchten die Freiheit des schdpferischen Urbeginns, so-
daB ihre Kunst in einem subjektiven Irrationalismus miindete.
Die Aufl&sung der Wirklichkeit im Bild zu Flecken und farbi-
gen Vibrationen, die den Menschen einschlieBt und in die
alles durchwaltende Bewegung und Vibration des Bildes ein-
gegliedert, und die damit bewirkte Aufhebung der klassischen
Trennung von Gegenstand und Bildraum, Ich und Welt, geben
auch dem Impressionismus eine stagke Affinitdt zur chinesi-
schen Xsthetik, deren EinfluB teilweise in ihm wirksam war.
Aus dieser Affinit#t ergibt sich Uberhaupt erst die M&glich-
keit eines wirksamen Einflusses ostasiatischer Malerei und
Kalligraphie, wovon sich letztere dann nach Ablauf einer
gewissen Inkubationszeit im Informel voll auswirkte.

Der darin inharentg'Subjektivismus und Antirationalis-
mus fihrt nach Massons Ansicht, der die "neue Bildeinheit
vor der Natur", die Monet schuf, bewunderte, dazu, daf durch
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die Zerstdrung der Form und die komplementire und synchrone
Verschmelzung der Elemente im Farblicht, womit besonders das
Wandelbare und Ephemere der Welt ausgedriickt werden kann,
die neue Bildeinheit als Ganzes entstehen kann. Masson sagt
dazu:

"Das vollendete Werk hat sein Gleichgewicht in der Ver-
schmelzung der Elemente" 1);

und:

"In den groBen Gem¥lden Monets ... gibt es keine Leere,
Der Raum ist voll. ... Es gibt dort keinen Raum, der
nicht durch die Art, wie die Farbe aufgetragen ist,
vibriert. Das ist eine sehr persdnliche Malerei ...
ein ganzeg. System von Zeichen." 2)

Dieser neue impressionistische Bildraum ist dem Raum der
chinesischen Weltanschauung und Kunst, den Masson als "er-
fiillt wvon Krdften" und als "reines Werden"3) beschreibt,
wesentlich ndher, als jener entweder vollkommen leere oder
aber konstruierte perspektivische Bildraum der westlichen
traditionellen Kunst. Die AuflSsung der Bilddinge wund Bil-
dung einer neuen Einheit vollzieht sich dabei im Licht, dem
wichtigsten Medium der Impressionisten, welches uns spéter
bei Tobey wieder begegnet als ebenfalls "vereinigende”
Kraft. Diese Welterfahrung beruht vor allem auf einem unmit-
telbaren intuitiven Erleben des Subjekts, wobei das Bild den
Eindruck eines Ganzen vermittelt, das von einer nie endenden
Bewegung bestimmt ist und einen 2zufdlligen Ausschnitt aus
einem allumfassenden Ganzen représentiert. Die Welt wird so
im Bild eine Konfiguration visueller Kréfte, ein Geflige dy-
namischer Faktoren.

Hier liegt der Ankniipfungspunkt Kandinskys mit seiner
"GroB8en Abstraktion"4), und von hier aus filhrt der Entwick-
lungsweg zur autonomen, absoluten Malerei und eine weitere
Entwicklungslinie zur informellen Malerei, hier liegt auch
die Verbindung zur ostasiatischen Xsthetik und Kalligraphie,
Beide stellen ebenfalls das erlebende Subjekt in den Vorder~
grund, in dem sich AuSen- und Innenwelt 2zur unmittelbaren
Einheit verbinden. Diese Anschauung, daB das subjektive
"Ich” eigentlich Schdpfer der Welt sei ("seiner Welt"),
kommt aus der romantischen Tradition.

Wenn auch hier nicht tiefer darauf eingegangen werden
kann, so muB doch erwdhnt werden, daf8 bekanntermaBen und
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bezeichnenderweise in dieser Zeit ein EinfluB aus der ost-
asiatischen Kunst auf den Impressionismus und spdter van
Gogh, Gauguin, die Nabis und den Jugendstil mitwirktel)
die Entwicklung ihrer Kunst im Eingzelnen, .wie auch die all-
gemeine Entwicklung der westlichgg Kunst mit geprdgt hat, in

. und

Richtung auf die Aufldsung der festen Bildform, des perspek-
tivischen Illusionsraumes, Tendenz zur Eigenwertigkeit der
Farbe und einer starken Ausschnitthaftigkeit, Bewegtheit und
Verlebendigung des Bildes: der EinfluB der japanischen Farb-
holzschnitte (Ukiyoce). Zwar ist der EinfluB der kalligraphi~-
schen Linien, die im japanischen Bild grunds&tzlich den
gleichen Prinzipien gehorchen, wie sie der chinesischen
Asthetik der Kalligraphie zugrundeliegen, noch nicht ausge-
prégt, war aber schon unterschwellig dadurch eingeflihrt und
hatte einen starken EinfluBf auf die lineare Jugendstilkunst,
die viele spitere Kﬁnstler,.wie Kandinsgky, aber auch Tobey
inspirierte, der bereits vor seiner Bekanntschaftlﬁif”der
kalligraphischen Methode von den Jugendstillinien zu einer
linearen, bewegten und dynamischeren Bildform kam. Wichtig
erscheint deshalb in gréBerem Zusammenhang des Themas zumin-
dest die Konstatierung dieses Einflusses der ostasiatischen
Kunst, der bezeichnenderweise genau im Zeitpunkt eines radi-
kalen Umbruches in der eurocpdischen Kunstgeschichte gegen-
wirtig war.

In dem Satz Cézannes, auf dessen Kunst und Denken eini-
ge Qualitdten des neuen evokativen Bildes zuriickgehen, die
auch im Informel wirksam sind, "die Kunst ist eine Parallele
zur Natur™, liegt obwohl keine direkte Berlihrung stattfand,
ebenfalls eine Affinitdt 2zur chinesischen Xsthetik. Diese
natlirliche Affinitst zur chinesischen Kunst war f£iir einige
Maler des Informel, allen voran Masson, eine zus#tzliche
Bestitigung in der Weiterfilhrung Cézanne'scher Prinzipien.
Cézannes bildnerisches Verfahren war die Gestaltung des Bil-
des von der Fliéche aus, die Bildung einer neuen Einheit von
Bildgegenstand und Bildraum, wie es schon bei Turner und
Monet im Ansatz verwirklicht war, und 2zwar insofern der
Bildraum bei Cézanne nie leer, sondern genau so "erfiillt"
war, wie die Bilddinge, wodurch es zu einer Vereinheitli-
chung von Fldche und Raum und zur Entstehung des neuen Bild-
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raumes aus der kompositorischen Harmonie der Farben auf der
Fl&che kam. Der neue Bildraum war damit auch eine Funktion
des Sehens des Betrachters, dem seitdem 2zum einen eine
gréBere Freiheit und zum anderen die Notwendigkeit der Mit-
arbeit aufgegeben war. Die Beweggyeit der farbigen Struktur
bei Cézanne ist unverkennbar und 158t seine Kunst in glei~-
cher Weise als Grundlage fiir das Informel gliltig sein, wie
sie die Kubisten und Konstruktivisten in Anspruch nehmen.
Das Bild ist bei Cézanne, und hier liegt ebenfalls eine
. Affinit¥dt 2zur kalligraphischen ZXsthetik, die auch Masson
erkannt hatl), ein genauves Ausgleichsprodukt zwischen den
abstrakten Gebilden der reinen Form und den optischen Er-
scheinungen der Natur, es ist das Konkrete, Verwirklichte,
in der autonomen Welt der Bildfléche zur'Erscheinung Gelan-
gende; es ist zugleich ein vollkommen autonomes Gebilde wie
auch wiedererschaffene AuBenwelt. In diesem "Zugleicp“ liegt
eine weitere Affinitit zur Kalligraphie und Malerei'bﬁihas,
ebensc wie in dem Gedanken Cé&zannes: -

"Sein (des Malers) ganzes Wollen muB8 schweigen. Er soll
in sich verstummen lassen alle Stimmen der Voréinge-
nommenheit, vergessen, vergessen, Stille machen, ein
vollkommenes Echo sein. Dann wird sich auf seiner
lichtempfindlichen Platte die ganze Landschaft (der
Realitdt, 4.V.) abzeichnen." 2)

Wie nahe liegt doch hier der Satz Lao-tzu's:

"Schaffe Leere bis zum H&chsten, wahre die Stille bis
zum V8lligsten.

Alle Dinge mdgen sich dann zugleich erheben, ich
schaue, wie sie sich wenden." (TTCh. 16)

Die N8he des Cézanne'schen Gedankens zur chinesischen Xsthe-
tik der Kalligraphie und Malerei belegt ein Ausspruch von Yii
Shih-nan (558 - 638) ( ,ﬁg) zur meditativen Vorbereitung
des Schaffensprozesses: " :

"Zum Zeitpunkt, da man 2zu schreiben beabsichtigt, muB
man die Sinnestdtigkeiten des Sehens und Hbrens zu-
riickhalten. Man stelle geine Gedanken ab und konzen-
triere seinen Geist; wenn man sein Herz 'gerade' macht
und seine Lebenskraft zur Harmonie bringt, dann stimmt
man {iberein mit dem Wunderbaren." 3}

Eine weitere Vorwegnahme und Vorbereitung informeller
Qualitliten ist bei Vincent van Gogh zu finden Ubg¢r die Ex-
pression menschlicher Geflilhle als Antwort auf die Welt der
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Dinge, mit denen er in Beziehung steht und als Ausdruck sei-
ner Existenz und Identitdt und ihrem Verhdltnis zur Wirk-
lichkeit. Van Gogh steht ebenso wieder, wie noch Turner,
Monet und andere unter einem gewissen Einfluﬁl) ostasiati-
scher Kunst dabei. Er entdeckt Epd forciert das selbstdndige
Sprachvermégen und Ausdrucksvefmbgen der bildnerischen Mit-
tel, er verwandelt die dingbezeichnende Linie in die beweg-
te, dynamische Ausdruckslinie, und die Farbe zum Trdger psy-
chischen und emotionalen Ausdrucksz). Malerei ist hier wie
bei Cézanne also "Bearbeitung der Natur, ihre Wiedererschaf-
fung im Gleichnis der farbigen Formen, in dem die seelische
Antwort des Menschen.mitklingt', eine Auffassung vom Ver-
hdltnis wvon Kunst und Natur oder Kunst und Welt, welche
ebenfalls wieder eine starke Affinitdt zur ostasiatischen
Esthetik hat und den EinfluB ostasiatischer Kunst in seinem
Werk mitgetragen hat. Dieses kilnstlerische Ziel ist .roman-
tischen Ursprungs und wird bei von Gogh, andersh-éi's bei
Cézanne, durch Subjektivierung, leidenschaftliche Auseinan-
dersetzung mit den Dingen und den Inhalten und Bewegungen
der Innenwelt des Menschen zu erreichen versucht. Van Gogh
erkannte dadurch vor allem die Mitteilungskraft der reinen
bildnerischen Mittel, er erkannte, da8 die Qualitdt einer
Farbe, die Bewegung und Gestik einer Linie und der Rhythmus
der Formen die Empfindungen des Menschen représentieren zu
mﬁssena), worin gleichzeitig eine pantheistische Vorstellung
von der Allbeseeltheit der Natur deutlich wird.

Indem van Gogh die dynamische, rhythmische Linie und
expressiv gesteigerte Farbklinge als Mittel zur seelischen
Bertthrung des Menschen erkannte und einsetzte, bereitete er
die Mdglichkeit bildnerischer Verwendung wvon Aspekten und
Emanationen der psychischen Region, ihrer Reflexe, Emotionen
und Tr&ume vor. Hiervon filhrt eine Abzweigung zum spdteren
Surrealismus, vor allem aber 2zum Expressionismus und Action
Painting des Informel. Sein EinfluB wvollzog sich iiber eine
breite Strdémung expressionistischer Verfahren und Werke wdh-
rend der ersten H¥lfte des 20. Jahrhunderts.

Gewisse grundsitzliche Zusammenhdnge zwischen dem in-
formellen Action Painting, besonders ausgepridgt in Leben und
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Ableben sowie in der Pers®nlichkeit von Jackson Pollock und
Vincent van Gogh sind offensichtlich, beiden liegt die tra-
gische Lebenshaltung zugrunde, die in der Selbstzerstdrung
gipfelte, die aber auch die Verbindung von Kunst und Leben
verstirkte. Das Expressionistisqﬂe, welches sich bei van
Gogh ausformt und als Vermichtnis bis zum Informel weiterge-
fiilhrt wird, ist eigentlich in der ganzen Kunstgeschichte
vorhanden, es ist genausowenig, wie die informelle Tendenz,
zeitlich eng einzugrenzen, sondern wie diese eine Grundbe-
findlichkeit des menschlichen Seins und in allen Kulturen
mit unterschiedlicher Prégnanz zu finden. Die expressioni-
stische Tendenz der Kunst will durch Verformung der Wirk-
lichkeit im Bild ihre Gefilhle oder Ideen in drastischer
Weise formulieren: rauschhafte Erregungszustande, Angst,
negative Stimmungen aller Art, Aufruhr und Protestl).

Formal mitgetragen werden diese Aspekte im Werk .van
Goghs von einem bisher kaum beachteten indirekten'%ihfluﬁ
der chinesischen Kalligraphie. Im Rahmen seineg Interesses
an der ostasiatischen Kunst der japanischen Farbholzschnit-
te, welchen Trier erw&hntz), beschéftigte sich van Gogh
auch, was von Wiechmann belegt wirda’, mit Vorlage- oder
Lehrblichern filir Malerei, wie dem Manga von Hokusai, Blicher,
die in jener Zeit sehr verbreitet unter den Kiinstlern waren,
was bisher auch kaum zur XKenntnis genommen wurde., Diese Bi-
cher enthalten Vorlagen fiir Malerei, wie zum Beispiel Baume,
Gras, Felsen oder auch Bambus, wobei besonders die Bambus-
malerei, wie sich noch zeigen wird (Kapitel III), die typi-
schen Merkmale der Xalligraphie, ihre Linearitdt, Dynamik
und ihren typischen raumplastischen Duktus als Tréger des
individuellen Ausdrucks und Trdger von elementarer bildne-
rischer Bewegung und Kraft enthdlt, Diese Vorbilder haben
nicht nur seinen Zeichnungen, wie "Steinbank und Efeu"™ von
18894), wie alle anderen mit Rohrfeder ausgefiihrt, welche
ihm mehr zusagte, als der Pinsel, oder "Cottages de Sain-
tes-Maries™ von 1888 (Abb., 2), sondern auch den typischen
Strichduktus seiner Ulbilder in der Synthese von impressio-
nistischen und pointillistischen Elementen mit kalligraphi-
schen Linien Ostasiens, letztendlich der chinesischen Kalli-
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graphie, bewirkt. Van Goghs weitreichender Einflu8 auf die
nachfolgenden Kiilnstler und Stile hat also bereits, ebenso
wie der lineare Schwung des Jugendstils, die wesentlichen
Elemente der chinesischen Kalligraphie weitergetragen und so
den noch tiefergehenden direkteq EinfluB im Informel vorbe-
reitet, - |

Den bedeutendsten vorbereitenden und anregenden EinfluB
auf den Verlauf der modernen Malerei des Informel, wie etwa
auf Pollock und anderel)
begleitet von einem Einflu8 chinesischer XAsthetik und zum

 hatte Kandinsky, auch hier wieder

Teil kalligraphischer Elemente. Kandinskys Quelle war die
Suche nach der geheimnisvollen Welt des Geistesz), die zu
finden man durch die Welt der Erscheinungen durchstoBen
muBte, um malerische Xquivalente fiir geistige Einsichten zu
finden. In Kandinskys Werk mischen sich die linearen Ein-
fliilsse wvon Monets Heuhaufen3), der farbigen und linearen
Abstraktionstendenzen des Jugendstils4), der Psyéﬁdaﬁalyse
Freuds und des modernen wissenschaftlichen Weltbildess)

den Einfliissen des expressionistischen Werkes von van Goghs)

7), die hier zweifaéh wirk-

und mit ostasiatischen Einflilissen
sam waren: einmal i{iber die lineare Jugendstilkunst, die, wie
bereits erwidhnt, stark davon geprigt war, und zum anderen
durch seine 2zum Teil asiatische Herkunft und seine dadurch
bedingten Interessen und Kenntnisse. Nach Herbert Reads)
soll seine UrgroBmutter eine mongolische Prinzessin gewesen
sein, und die mongolische Kultur stand mit der chinesischen
in Berlihrung und eine Kenntnis der chinesischen Malerei und
Kalligraphie bei Kandinsky ist nicht nur mdglich, sondern
durchaus wahrscheinlich; es 80ll darauf hier aber, trotz

9)

verschiedener Literaturhinweise™’, nicht n&her'eingegangen
werden,

Die Suche nach der "Geheimnisvollen Welt des Geistes"
in der Innenwelt ist im Informel, bei Tobey, Masson, Bissier
und vielen anderen ein wesentliches Merkmal des Kunstwol-
lens. Kandinsky negierte den Gegenstand und die Konfronta-
tion mit der AuBenwelt, das Malen war ihm eher Kommunikation
mit der menschlichen Innenwelt, ein Verfahren, welches Tobey

spdter einfach und deutlich formulierte:
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"Mein Werk ist inneres Betrachten."l)
In seiner ersten Periode des "Abstrakten Expressionismus®
(bis 1922) postuliert und verbildlicht er die Ubereinstim-
mung der Innenwelt des Menschen mit den .zeugenden Krdften
des Allsz); seine formalen Haug;mittel'sind die bewegte,
freie Linie und der ausdrucksbeladene freie Farbfleck., Das
Bild tendiert damit zu einem Ding von unabhingiger, eigener
Wirklichkeit, der Malakt wird als Urspriinglichkeit des
sch8pferischen Anfangs verstanden3), und bezieht seine In-
halte und Anst8B8e aus dem UnbewuBten und der Gesamtheit der
universalen Natur., Die Mittel sind bei ihm, wie in der chi-
" nesischen Malerei und Kalligraphie, ambivalent: die Linie
kann sowohl malerisches Mittel sein, wie auch ein Ding fiir
gsich selbst. Die dem zugrundeliegende Wéltanschauuhg ist,
daB die "Welt klingt" und ein "Kosmos der geistig wirkenden
Wesen"4§st, die die tote Materie ebenfalls zu etwas Lebendem
brierenden Zusammenhinge der Schdpfung als wirkende Kr&f-
tes).

Die Analogie zur chinesischen Asthetik ist hier uniiber-

machen™’ . Sein Kunstziel ist die Darstellung der grbﬁéﬁ"vi-

sehbar, was die folgenden Bemerkungen Shih-t'ac's (G ?éf )
belegen:

"Die ganze Malerei hat ihre Wurzeln im erkennenden
Geist., ... Denn was ist die Malerei anderes als die
groBe Methode der Wandlungen und Entwicklungen im Uni-
versum? Geist und inneres Wesen der Berge und Wasser-
l3ufe, Entwicklung und Wachstum der Schipfung, die
Wirkkraft von ¥in und Yang, alles wird durch Pinsel
und Tusche offenbart... . Wenn das Handgelenk mit
schbpferischer Kraft begabt ist, tbertrifft das Gem#l-
de alles, was menschliches Denken vermag, und wenn das
Handgelenk sich in Einklang mit dem Geist bewegt, ge-
ben Berge und Wasserl8ufe ihre Seele preis.™ 6)+

Die Uberzeugung der chinesischen Xsthetik, daB die innere
Wahrheit mit den universalen Kré&ften {ibereinstimmt, bestd-
tigt Kandinsky:

"So stellt die abstrakte (Kunst) neben die reale eine
neue {(Realitit), die Zufierlich nichts mit der Realitdt
zu tun hat, Innerlich unterliegt sie den allgemeinen
Gesetzen der kosmischen Welt." 7)

Kunst und reale Welt beruhen also nicht nur in der chinesi-
schen Xsthetik der Kalligraphie auf den selben allgemeinen
"Gesetzen der kosmischen Welt", sondern auch bei Kandinsky,
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der sich damit den Kriften der universalen Prinzipien und
der Lenkung auch durch das UnbewuBte unte:r:wirftl) , und dies
an die informelle Malerei weitergibt. Kandinskys Haupterbe
war der freie, undogmatische Ausdruck innerer Erlebnisse,
der im Zusammenhang mit dem surwrjealistischen Automatismus
zum wichtigsten Anreger des Abstrakten Expressionismus und
Action Painting in den USA und Europa wurde.

Nicht nur in gewissen Qualit#ten seiner spontanen li-
nearen Handschrift zeigt sich ein formaler EinfluB chinesi-
scher Kalligraphie, sondern auch in einigen Zeichen, die in
seinen Bildern auftauchen und ihre Herkunft und sogar noch
" vorhandene "Lesbarkeit"” im Sinne chinesischer Schrift nicht
verleugnen kdnnen, und die eine gewisse Ahnlichkeit zu Zei-
chenformen und Struktur der K'ai-Shu (d“é‘é) und teils der
Li-shu ( ﬁ%) Chinas, der "Standardschrift" und der "Kanz-
leischrift" besitzen. So zeigt 2um Beispiel die "Komposi-
tion X" wvon 1939 eine Form, die dem Zeichen ftir "Mond®
(yle ﬁ) entspricht, und ein anderes Bild, "Zeichenreihe"
von 1931, enth&lt mindestens acht verschiedene "lesbare®
chinesische Zeichen (Abb, 4). Es sind: "Mensch" (ren/&)
oder "hineingehen" (ru X_ ) (Nr. 1l); "Auge" (mu E) (Nr. 3):
"Feld™ (t'ien ) (Nr. 2); eine Niherungsform zu "aber/ije-
doch" (erh % (Nr. 4); "grof" (taj’\ ) (Nr. 5); "wenig"
(shao j/ ) (Nr., 6); eine Niherungsform 213 "Bogen" (kungﬁ )
(Nr. 7); und den Genitivpartikel (Chih Z_. ) (Nr. 8). AuBer-
dem gehen die im Bild verteilten Kombinationen aus zwei waa-
gerechten Strichen wahrscheinlich auf eine Inspiration durch
die "Pa-Kua" (/\iis) des I-Ching (/%ﬁé_) zurfick. Alles in
allem ist es unwahrscheinlich, daB die groBe Zahl dieser
"lesbaren" Zeichen und die Ubereinstimmung der &sthetischen
Prinzipien und der teils linearen expressiven Pinselschrift
zuf8llig sind, sodaB auch bei Kandinsky eine gewisse Mitwir-
kung der chinesischen Kalligraphie und Xsthetik im ProzeS8
der Anregung der Entwicklung der modernen Malerei, besonders
der zum Informel filhrenden spontan-expressiven Tendenz kon-
statiert werden kann.

Das Einverstindnis des Menschen und Kiinstlers mit den
Krdften der Schipfung driickt sich in den Bildern und Gedan-
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ken Paul Klee's, einem weiteren Anreger informeller Malerei,
von dem die meisten Abstrakten Expressionisten Amerikasl)
und auch viele europdische Kiinstler inspiriert wurden, iber
das Zeichen und die Linie aus, die, anders als Kandinsky,
dem er sehr nahe stand, noch f%gurativ48ymbolische Bezlige
zur Gegenstandswelt behalten, sie aber in ein subjektives
Symbolsystem, welches seine Reaktion auf die Welt und seine
inneren Schwingungen représentiert, eingegliedert. Anfangs
durch die Reduktion von natlirlichen Sébhinhalten auf ihre
formalen Bauelemente, gewinnt Klee symbolhafte Zeichen der
Dingwelt, die entsprechend der spezifischen inneren Reaktion
des Kilnstlers zu neuen der Dingwelt analogen, aber prinzi-
piell selbstd@ndigen bildnerischen Kompositionsgebilden zu-
sammengefiigt werden. Dem GestaltungsprozeB der bildenden
Natur liegt nach Klee eine feine, alles durchwaltende Ge-
setzmiBigkeit zugrunde, eine Vielfalt von Ordnungsmustern
und Bewegungsrhythmen, die die klinstlerische ‘Ansch;ﬁﬁngs-
kraft erkennen und wiedergebhen kann. Im kleinsten Detail der
Natur erkennt er Analogien zum Aufbau und zur Gesetzgebung
des Universums im Ganzen., Auch hier liegt wieder eine étarke
Affinitd8t zu den Prinzipien der chinesischen Ksthetik vor,
wie die Ausflihrungen Shen Tsung-ch'ien's (%?\ } leicht
belegen k&nnen:

"Alle Stoffliche ist aus angesammelter Kraft entstan-
den. Somit besitzen die wellenfdrmigen Bewegungen der
Berggipfel und jeder Felsen und Baum lebendige Kraft.
.o+ Alles hat seine eigene Gestalt, ist aber unterein-
ander verwandt und bildet eine Einheit. Es unterschei-
det sich nach Gestalt und Art, wird aber von dieser
Lebenskraft beherrscht und ist im Besitz der Schénheit
des Lebendigen., Das ist es, was man "Shih" ( }
nennt, die kraftvolle Bewegung. Wenn diejenigen,” die
von den "Sechs Techniken" (liu-fa# 3% ) sprechen, an
die erste Stelle die "lebensechte Stimmung und Atmo-
sphire®™ (chi'i-yiin }) setzen, meinen sie nau
dies., Wenn man von Pinselkraft spricht (pi-shih j
will man sagen, daB die lebendige Bewegung des Pinsels
den Wesensgehalt der verschiedenen Gegenstinde zum -
Ausdruck bringt. ... Die kraftvolle Bewegung_(shih

ist sichtbar, die Lebenskraft (ch'i.i&J ) {(der
Realitlt, d4.V.) jedoch nicht. Folglich braucht man die
kraftvolle Bewegung, um die Lebendigkeit der Dinge
wiederzugeben., ... So stammen Lebenskraft und kraft-
volle Bewegung aus der selben Quelle.™ 2}+
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Die bildnerischen Mittel sind bei Klee daher wie in der
chinesischen Kalligraphie und Malerei das Instrument, mit dem
die subjektive seelische Antwort wie auch die objektive Ein-
gsicht in die bildenden Hervorbringungen der Natur in sicht-
baren Gebilden mitgeteilt und so eine zweite, flUr den Kiinst-
ler vollstdndigere Wirklichkeit; als die des Erscheinungs-
bildes im Auge, geschaffen werden kann. Fiir Klee gilt daher
ebenso der Satz Cézannes, daB die Kunst ‘eine Harmonie paral-
lel zur Natur sei.

Klee gewinnt so ein kalligraphisches Instrumentarium
zeichenhafter Figurationen, mit dem er Abbilder innerer Vor-
stellungen von der kosmischen Wiedergeburt schafft, Diese
auf der bewegten Linie basierenden Symbole sind sowohl In-
halte wie auch reine Formen., Die Linie veréelbstandigt gich,
wie in der chinesischen Kalligraphie, zu einer eigensténdi-
gen Kraft, die sowohl eine dynamische Schwingung bggitzt,
als auch als bezeichnendes Etwas fungiert, und mit der Rea-—
lisation eines bildlichen Mikrokosmos die bildnerische Ge-
staltungsenergie des Geistes manifestiert, eine Weise bild-
nerisches Handeln, die André Masson "arbeiten nach der Weise

1) nennt.

der Natur - und als ob es sich um sie handle"

Klee tibherwindet damit die Spannung zwischen Wahrnehmung
und Erfindung von Wirklichkeit, zwischen Wirklichkeit und
Ideal, zwischen Welt und Ich, denn anders als in der westli-
chen Tradition sucht Klee, wie die chinesische Kalligraphie
und Malerei, das "Einverstdndnis mit den Kr&ften der 'groBen
Schﬁpfung'“z), nicht die Selbstbehauptung und dialektische
Entgegensetzung. Er baut aus den bildnerischen Mitteln, die
der Natur dqguivalente Mittel sind, im Dialog mit den Gestal-
tungsmitteln die Bildwirklichkeit auf. Wenn er von "Schip-

fung als Genesis™ und "Linie als bewegter Tat" spricht, oder

mit Linien und Punkten, Bewegungen und Elementarformen im
Bild solche Vorgidnge wie "Rilckblick, Brticke, Einigkeit, Er-
regung, Blitze" etc. darstellt, zeigt sich darin schon die
Auffassung vom bildnerischen Bandeln des Klinstlers als
schfpferischer ProzeB einerseits und von der assoziativen
und evokativen Kraft der Bildzeichen, beides wesentliche

3)

Merkmale der informellen Kunst, andererseits™’,
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Die Ubereinstimmung mit der WeltschSpfung, die er wie die
chinesische Asthetik postuliert, wird durch die Simulation
ihres Schdpfungsprozesses im Bild, wocbei den universalen
Krédften und Zustdnden analoge Kr&fte und Befindlichkeiten im
Bild manifest werden, erreicht. Der Begihn ist daher filr ihn
das Chaos, die sch&pferische Héhdlung ist die Ordnung des
Chaos, worin eine ggyisse Analogie zum.?Ein-Linien-Prinzip"
des Shih-t'ao ( Z;E%%f) zu sehen ist; und er hat damit frih
die Bereiche des Informel betreten und vorbereitet, da die
groBe Spannweite seiner Kunst ihm wie kaum einem anderen die
M&glichkeit gegeben hat, die nachfolgenden Kiinstler bis hin
zum Informel zu pragenl).

Der EinfluB8 der ostasiatischen Kunst bei Klee wird von
Weston bestatigtz); wie auch von anderen hutorenB):

"Klees Werk weist viele Anleihen bei beiden Hemisphlren
auf, insbesondere bei der Kunst des Fernen Ostens, und
ebenso bei dem Zen-Glauben an die RechtmiBigkeit der
spontanen Tat", '

dem "Nicht-Handelnden (Wu-Weié%:zg ) und dem "naturgemiSen
Handeln" (tzu-ran ’E %j } der chinesischen Kstheti:_k. In
seinen Werken findet sich zudem eine formale Affinitdt 2zu
den Zeichen der chinesischen Kalligraphie, wie Wedewer be-
merkt4), besonders zu Merkmalen der "Kleinen Siegeischrift“
(Hsiao-chuan‘],/‘ ) und der "Kanzleischrift" (Li-shu%% ).
verbunden mit einem Gleichgewicht rationaler und irrationa-
ler Kréfte, von Spontaneitdt und Kontrolle, wie sie auch bei
Tobey zu finden ist. Auch bei Klee kann also abschlieBend
festgehalten werden, daB die Wirkung seines Werkes auf die
informelle Malerei wieder von einem gewissen EinfluB8 chine-
sischer Asthetik und einigen kalligraphischen Elementen be-
gleitet wurde, ein Zusammenhang, der bei fast allen das In-
formel vorbereitenden und anregenden Kilinstlern 2zu finden
war.,

Die Tendenz informellen bildnerischen Verhaltens, wel-
che zu unterscheiden ist von der "modernen informellen Male-
rei”, auf die nun im folgenden kurz einzugehen ist, ist, wie
die bisherigen Ausflihrungen deutlich machten, ein histori-
scher ProzeB, der nicht erst in der Moderne einsetzte, son-
dern bereits wesentlich friiher begann, und der alle Bestre-
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bungeﬁ zur Aufldsung der festen Gegenstandsform, Herstellung
einer neuen Einheit wvon Raum und Gegenstand bzw. Aufhebung
der traditionellen Trennung beider, Verstlirkung aller irra-
tionalen Momente, wie Spontaneisierung des: Malaktes und Aus-
druck veon Inhalten der menschlgghen Innenwelt und Psyche
einschlieBt, ebenso wie die damit verbundene Befreiung und
Automatisierung der bildnerischen Gestaltungsmittel. Die
bisherigen Ausfilhrungen haben ergeben, daB diese historische
Tendenz fast immer von einem EinfluB oder einer Inspiration
durch Elemente der chinesischen Esthetik, Weltanschauung und
in vielen Fillen auch der Kalligraphie und Malerei begleitet
oder mitgewirkt und mitgetragen wurde, eine Annahme, die die
bisherige Uberbetonung der autonomen Entwicklung der Kultu-
ren und ihrer Kiinste relativiert. Es bestétigt auch die An-
nahme, daB die westliche Kunstgeschichte ohne diesen Ein-
fluB, also im Falle einer alleinigen Vorherrschaft gg:-ra—
tionalistischen Tradition sicher anders verlaufen wire,

Auf die Bedeutung des bildnerischen linearen Automatis-
mus, der eingangs erw&hnt wurde, und der bisher nicht ndher
angesprochen wurde, soll aus formalen Griinden im Zusammen-
hang mit André Masson (Kapitel IV) eingegangen werden, da
seine Entwicklung im klinstlerischen Bereich vor allem ihm 2zu
verdanken ist. '

Die Leistung der modernen informellen Malerei, sowohl
des allgemeinen Informel wie auch des "kalligraphischen In-
formel", wo zu den allgemeinen Merkmalen noch spezifisch
kalligraphische Merkmale hinzukamen, war daher im wesentli-
chen die Weiterentwicklung, Vervollkommnung und teilweise
Extremisierung der bereits vorhandenen "informellen" Mbg-
lichkeiten. Im folgenden Abschnitt soll dJdaher eine klare
Trennung 2wischen dem allgemeinen Informel und dem "kalli-
graphischen Informel" versucht werden, wobei zun#chst die
Spannungspole, zwischen dengn sich das Informel im Allgemei-
nen bewegt, herauagearbeiteﬁ\werden, um dann davon ausgehend
die Besonderheiten einzelnef Kﬁnstler'des "kalligraphischen
Informel™ aufzuzeigen und ihre formalen Eigenschaften her-
auszukristallisieren. Die besondere Bedeutung von Mark Tobey
und, in etwas geringerem AusmaB, auch von André& Masson in
Bezug auf Integrationsniveau und kunsthistorische Bedeutung
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ihrer Werke im Vergleich zu den anderen Kiinstlern des "kal-
ligraphischen Informel®” fordert zum einen die Unterscheidung
von “"beeinfluBten® Kilnstler (Tobey, Masson) und "inspirier-
ten" Kilinstlern (Alechinsky, Degottex und andere), wobei der
Unterschied mehr gradueller Natur ist, und zum anderen die
besondere Behandlung der als Haﬁptverqreter des "kalligra-
phischen Informel" anzusehenden Tobey und Masson, wobei
Tobey, wie bereits mehrfach erwdhnt, derjenige westliche
Kiinstler ist, der kalligraphische und &sthetisches Merkmale
Chinas am intensivsten in sein Werk integriert hat (Kapitel
IV). Davor ist noch kurz auf die wesentlichen Merkmale in
Hinsicht auf dié Interessen des kalligraphischen Informel,
welche die chinesische Kalligraphie kennzeichnen und welche
die westlichen Kilinstler inspiriert oder beeinfluBt haben,
einzugehen (Kapitel III).

A

2.3.2 Die Tendenzen der allgemeinen informellen Malerei

Es geht im folgenden nicht darum, auf die informelle
Malerei im allgemeinen ausfithrlich einzugehen, sondern es
sollen hier kurz diejenigen Merkmale herausgearbeitet wer-
den, welche bestimmend fiir den kalligraphischen Einfluf im
Informel waren, wobei auf einzelne Kiinstler nur insoweit
eingegangen wird, als es zur Exemplifizierung notwendig ist.
Das besondere Anliegen der informellen Malerei, welches auch
von den Kiinstlern vertreten wird, die sich mit der chinesi-
schen Kalligraphie auseinandergesetzt haben, war aufgrund
der eingangs geschilderten Zeitsituation ein Rlckbezug auf
ihr eigenes subjektives Leben, da der Bezug auf gliltige ob-
jektive gesellschaftliche Werte nicht gegeben war. Es ging
also darum, die Kunst und das individuelle Leben und seine
Ereignisse zu integrieren, Lebensinhalte persdnlicher wie
auch universaler Art, je nach Veranlagung und Interesse, im
Werk zu verbildlichen. Der Riickbezug auf die Weltanschauung
des wissenschaftlichen Weltbildes einerseits, wie auch der
Lebensphilosophie, des Existentialismus wund bei einigen
Kiinstlern des ostasiatischen Denkens hatte die Auffassung
bewirkt, daB Leben vor allem von Merkmalen, wie Wandel, Be-
wegung, FlieBen, Handeln und dem Erleben von Ereignissen
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zundchst im pers®nlichen Bereich bestimmt wird. Wihrend im
westlichen Denken zundchst die Auffassung vorherrschte, das
Leben allein das persdnliche, individuelle Leben betraf,
brachte das 8stliche Denken insofern eine Erweiterung hinzu,
als es eine Analogie wvon persdnlichem Lebéh und allgemeinem
universalem Leben annahm, woraus‘;ine Analogie von universa-
len Prinzipien und kiinstlerischen Prinzipien resultierte.

Die diesen dynamischen Inhalten &Hguivalenten bildneri-
schen Mittel und Verfahren waren daher, wie bereits erwdhnt,
die von der Abbildungsfunktion befreiten urspriinglichen Aus-
 druckswerte der bildnerischen Mittel: die lineare Geste als
Residuum einer bildnerischen Handlung, das Zeichen, welches
mehr oder weniger mit der linearen Geste verbunden ist, die
Aussagekraft und inhaltliche Tragfﬂhigkéit der Farbe als
chromatischer Wert und die evokativen Fdhigkeiten des Farb-
materials oder anderer stofflicher Materialien.

Flir die Verbildlichung von dynamischen Aspekteﬂjéiher-
seits und damit fiir die Interessen des kalligraphischen Ein-
flusses von Bedeutung sind davon vor allem die beiden ersten
Elemente: i
~ die lineare Gestik und Aktion und ihre Dynamik,

- das Zeichen oder zeichenhafte Elemente oder Funktionen der
bildnerischen Mittel, besonders der linearen Geste,

denn diese heiden formalen Elemente kennzeichnen auch die
formale Eigenart der chinesischen Kalligraphie. Lineare Ge-
stik und Aktion sowie Zeichenhaftigkeit sind sowohl wesent-
liche Merkmale der chinesischen Kalligraphie, wie auch der
informellen Malerei im allgemeinen als auch des kalligraphi-
schen Informel im besonderen, wobei das kalligraphische In-
formel einige durch die chinesische Kalligraphie erhaltene
besondere Merkmale, wie besonders die Beherrschung des ty-
pisch raumplastischen Duktus und eine gr88ere Lebendigkeit
und Geistigkeit (ch'i-yln -ﬁfﬁﬁ } als die Kiinstler des all-
gemeinen Informel aufweist. Es werden daher im folgenden
zundchst einmal die allgemeinen Merkmale des gestischen und
des zeichenhaften Elements bestimmt, worauf dann anhand der
Beispiele von Kiinstlern des kalligraphischen Informel diese
beiden Hauptelemente des kalligraphischen Einflusses zu dje-
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ner in Beziehung gesetzt werden sollen (Abschnitt 3). Eine
genauvere Bestimmung dieser und anderer £iir dag Informel we-
sentlicher kalligraphischer Merkmale erfolgt dann im ndch-
sten Kapitel (Kapitel III), wobei aus Griinden der Prézisie-
rung auch Definitionen und Erl&gperungen der chinesischen
Kunsttheorie hinzugezogen werden missen. Eine ausffihrliche
Analyse der EinfluBfaktoren und ihrer Auswirkungen erfolgt
dann, wie bereits erwdhnt, anhand der Werke Mark Tobeys und
André Massons (Kapitel 1IV), welche die kalligraphiéchen
Merkmale am intensivsten integriert haben und daher die um-
fassendste Analyse ermdglichen.

Die Mbglichkeit eines Einflusses der chinesischen Kal-
ligraphie war bei der informellen Malerei, wie in der Ein-
leitung erwdhnt, unter anderem eine Funkfion ihrer Eigenart
in formaler Hinsicht und ihrer bildnerischen und allgemeinen
Aussagen und Ziele. Ohne ein Minimum an bestehenden Affini-
tdten wlren ein solcher Einflu8 oder auch nur eine ihspira-
tion gar nicht zustandegekommen, da die Verbindungsmdglich-
keiten dann fehlten. Die grundlegende Annahme ist dabei, da8
es vorhandene Affinitédten waren - und bei jeder Form von
EinfluB oder Inspiration immer sind - welche eine Offenheit
fiir Einfliisgse aus anderen als kiinstlerischen Lebensbereichen
einerseits und aus anderen Kulturen, als der westlich-abend-
l3ndischen bewirkten, teils geradezu forderten, weil die
Kinstler, wie etwa Tobey oder Masson oder Mathieu und andere
sich zwar zum Teil mehr oder weniger bewuBt oder unbewuBt
iber ihre Ziele und Absichten im Klaren waren, oftmals aber
in ihrer bisherigen Kunst oder jener ihrer Kultur nicht die
zur Realisation notwendigen Mittel und Verfahren fanden und
ihnen auch die denkerische und moralische Riickendeckung
ihrer Gesellschaft und deren Weltanschauung fehlte.

Die informelle Malerei im Ganzen ist nicht nur auf die
beiden obengenannten formalen Merkmale begrenzt, sondern
umfaBt eine breite Palette von stilistisch-formalen Merkma-
len., Sie reicht einerseits von der Aktion’ llber die Verwen~
dung von Zeichen bis hin zum chromatischen Farbwert und der
Verwendung von stofflichen Materialien., Noch vorhandene oder
wihrend des bildnerischen Prozesses auftretende Figurationen
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fallen dabei, bedingt durch die Eigenart aller figurativen
oder teils auch der abbildenden Kunst, unter das Merkmal des
Zeichens, welches das wohl komplexeste Merkmal formaler Art
ist.'Diese_formalen Merkmale, welche eine MBglichkeit kate-
gorialer Ordnung der vielfﬁltiggg Einzelaspekte erlauben,
berufen sich auf die ph&nomenalé Erscheinungsweise oder den
Ph&nomensinn des Kunstwerks, genauer gesagt, die Hauptmerk-
male der phénomenalen (formalen) Erscheinungsschicht. Dieser
phinomenalen Erscheinungsschicht entsprechen, da alle Kunst-
werke gleichzeitig auch Bestandteil der objektiven und sub-
jektiven Realitdt sind und mit den ihr wesentlichen Katego-
rien erzeugt wurden, die Kategorien Energie, Geist und Mate-
rie, _

Auf der anderen Seite wird die informelle Malerei im
allgemeinen auch von den Merkmalen “"existentiell”, "medita-
tiv", "hermetisch-evokativ" und "harmonikal-absolut". be-
stimmt, Die existentielle informelle Malerei, die 2aﬁ'Bei-
spiel von Pollock vertreten wird, ist von psychologischen
und ontologischen Zielen bestimmt, die meditative informelle
Malerei, zu der Tobey aber auch Bissier gerechnet ;erden
knnen, hat ihre Wurzeln und Ziele dagegen mehr im metaphy-
sischen Bereich, Die hermetisch-evokative informelle Malerei
betrifft den grofien Bereich von Werken, die das Sichtbarma-
chen von hermetischen Emanationen aus dem Bereich der uns
umgebenden Realitdt beabsichtigt, ist also wesentlich onto-
logisch ausgerichtet, Die Selbstdarstellung der bildneri-
schen Mittel und ihrer Aussage- und Bedeutungsmdglichkeiten
hat die letzte Ordnungskategorie, harmonikal-absolut (infor-
mel) als Grundlage. Diese Kategorien zur Ordnung der infor-
mellen Kunst sind aus Merkmalen abgeleitet, die die Ziele,
Absichten oder Inhalte, also den Bedeutungssinn oder die
Aussageschicht betreffen. Dabeil zeigt es sich, daB diese
Ordnungskategorien ebenfalls gewissen Bereichen der Realitét
entsprechen, und zwar eine Neigung der jeweiligen Kunst mehr
zum Bereich der AuBenwelt oder der menschlichen Innenwelt.

Eine besondere Schwierigkeit bei allen Untersuchungen
zur modernen Malerei, besonders zur informellen Malerei,
liegt in dem bisherigen Fehlen eines einheitlichen begriff-
lichen Systems und einer prizisen und systematischen Metho-
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dik der Untersuchung. So kSnnen die hier verwendeten analy~
tischen Begriffe sicher auch keinen Anspruch auf Allgemein-
gliltigkeit stellen, aber sie k¥énnen mdglicherweise das Ver-
stindnis der grundlegenden Probleme erleichtern.

Der Einfluf der chinesischen Kalligraphie reicht inner-

halb dieser kategorialen Grenzwerte zum einen vom bereits
erwdhnten gestisch-linearen, also aktionellen Element zur

Verwendung von Z%eichen verschiedener Art, und im inhaltli-
chen Bereich von meditativen Aspekten (Tobey u.a.) {lber

existentielle Probleme bis hin 2u hermetisch-evokativen

Merkmalen. Die anderen Merkmale sind dabei nur untergeord-
neter Bedeutung. _

In den folgenden Abschnitten sollen daher zun#chst ein-
mal die Besonderheiten der gestischen Aktionsmalerei im all-
gemeinen und die Verwendung von Zeichen erliutert werden.

T

2;3.2.1 Die gestische Aktionsmalerei

Aus der Synthese von surrealistischem Automatis-
mus, dem EinfluB von Kandinskys abstraktem Expressionismus,
der 1lyrisch-imaginativen Malerei Mirds, Mattas und Gorkys
und der Klee'schen Idee der psychischen Improvisation ent-
wickelte sich in Amerika unter dem EinfluB vieler bekannter
Emigranten aus FEuropa (Ernst, Masson, Hofmann u.a.) mit
Pollock, Motherwell, de Kooning und anderen der Abstrakte
(amerikanische) Expressionismus und das Action Painting (die
ineinander libergehen oder identisch sind), welche die glei-
chen Ziele verfolgen, wie der Tachismus in Europa mit Wols,
Saura, Vedova, Mathieu und anderenll, und deren wichtigstes
formales Merkmal die spontane, gestische Aktion auf der Mal-
fldche ist,.

Besonders die Idee von der psychischen Improvisation

war hier wvon groBer Bedeutung, deren grundsidtzlicher Gedanke
es war, eine bildnerische Freiheit zum Selbstausdruck 2zu
schaffen, die noch die verborgensten Regungen im Menschen
ernst nahm und Malerei als unmittelbaren Aﬁsdruck des Lebens
empfandz), aber auch als Infragestellung der bisher vertrau-
ten WirklichkeitB)
tel und Techniken verwendet, die allen bisherigen Hstheti-

. Es wurden Bilder gemalt und formale Mit-
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schen Normen widersprachen, und die ihre Rechtfertigung aus

1)

ein tragischer Zusammenhang begriindet liegt. Die Betonung

der inneren Notwendigkeit des Selbstausdrucks zogen™’, worin

des kiinstlerischen Gestaltungsaktes als archetypisches krea-
tives Verhalten und als Akt des Bilderfindens yerzichtet auf
eine hierarchische Struktur und stellt den dynamischen Cha-

rakter des Malprozesses als oberstes Kriterium hin. Das mal-

prozessuale Informel Pollocks, Mathieus und anderer verbin-
det Kunst und Leben im Malakt, durch den das Kunstwerk 2zu

einem dramatischen Zeugnis, einem Selbstzeugnis des Klinst-
lers wird, ein spontanes HerausflieBen einer sich entduBern-
den psychisch—geistigen Bewegung., Der MalprozeB an sich so-
wie die Kreativitdt werden damit problematisiert, und das
Bild zeigt als symbolisches Modellgeschehen die stdndige
Verwandlung der Bildrealit#t in ihrer Erscheinung, den Wech-
sel von Ablauf und Zerstdrung, von Formbildung und Formzer-
stdrung. o
Der Sinn der von Masson erarbeiteten wund auch von
Pollock und andren Informellen verwendeten Methode des Auto-~
matismus, auf die noch im Zusammenhang mit dem kalligraphi-
schen EinfluB8 bei Masson etwas n8her einzugehen sein wird,
war, aus dem UnterbewuBtsein Bilder hervorzubringen, ohne

Kontrolle des rationalen BewuBtseinsg, Bilder, die daher dem

BewuBtsein bisher nicht zugdnglich waren. Die von rationalen
Gedanken freien Kritzeleien, die oft Ausgangspunkt fiir da-
rauf folgende bewuBte Gestaltungen waren, sollten nicht ge-
trennt werden, um so die Quellen freier schipferischer Ema-
nation aus dem UnbewuBten zu erschlieBen. Bei diesem Verfah-
ren bekam die Technik natfirlich Vorrang vor den Inhalten,
was Masson spdter flir unzureichend hielt und den reinen Au-~
tomatismus daher durch kalligraphische Elemente zu modifi-
zieren versuchte, womit eine erneute EKontrolle des BewufSt-
seins und der bewuBten Gestaltung bewirkt werden sollte,
deren Ausgleich allein akzeptable Ergebnisse brachte. Das
Gewicht wurde durch den reinen Automatismus daher aber doch
zunichst mehr und mehr von dem Vorgang des Bilderfindens und
Bilderentwickelns auf den eigentlichen Malprozef und seine
bildliche Erscheinung verlegt. Die md8glichst geringe Steue-
rung des automatischen Schaffens hatte unbeabsichtigte
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Effekte zur Folge, die als Zeichen von Spontaneit#t galten,

deshalb wurde oft auf mehr zuflllige Farbspritzer und Farb-
1)

schen wurde filbernommen, um die Frische der Malerei zu erhal-

tropfen besonderer Wert geiegt . Die Betonung des Spieleri-
ten, Hier liegt jedoch ein Unterschied zur chinesischen Kal-
ligraphie, welche den Zufall und das Spielerische nicht in
dem MaBe betont, sondern ihn in Kontrolle und Beherrschung
integriert, was noch am Beispiel Tobeys n#her erléutert wer-
den soll.

Seit Jackson Pollock ist die Leinwand flir die gestische
Malerei des Informel eine "Arena® filr eine Aktion geworden,
nicht nur eine flache, auf der irgendein Gegenstand wieder-
gegeben wird. Das sich auf der Leinwand Ereignende ist pri-
mdr Handlung, nicht Bild. Der Maler hat.sich mit dem ihm
gegenliberstehenden Material auseinandersetzen, es zu modifi-

zieren und zu bezwingen, das Resultat der Begegnung igt-das
Bild. Auch hier liegt wieder eine Differenz zur chinééiédhen
Kalligraphie, bei der nicht die Bezwingung in einer k#mpfe-
rischen Auseinandersetzung dominiert, sondern die verinner-
lichte Beherrschung der Mittel, worauf auch noch ndher ein-
gegangen wird. Das gestische informelle Bild enthdlt daher
in seiner reinsten Form keine Pléne oder Vorstufen mehr,
sondern entsteht spontan aus der dynamischen Darstellung
bzw. dem Niederschlag einer Geste, als Residuum einer Hand-
lung auf der Leinwand, worin eine groBe Urspriinglichkeit des
bildnerischen Verfahrens gesehen wirdz). Das Bild ist daher
mit Leben und Biographie des Kiinstlers untrennbar verbunden,
es ist direkter Ausdruck, direkte Niederschrift einer Le-
benssituation, der Unterschied wvon Kunst und Leben wird fast
aufgehoben. Die Malerei wird dadurch zu einem Kampf mit den
bildnerischen Mitteln, dem Selbst und dem Leben im Allgemei-
2223)-

Im malprozessuvalen Informel eine Pollock, Mathieu, Vedova
und anderer ist der Malprozef, die Aktion daher nicht bloB

Mittel zum aktionsdifferenten Zweck, sondern vor allem auch

Selbstzweck, und indem von den syntaktischen und semanti-
- schen Ausdruckswerten der Farbe und Formen weitgehend ab-
strahiert wird, kommt es zur Verdinglichung und Verabsolu-

4)

tierung des Malprozesses '. Eine vollkommene Identitdt wvon
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Malerei und Aktion, also das Extrem der reinen Handlung und
Dynamik bzw. Aktion an sich, ist dadurch nicht m8glich, daB
beim malprozessualen Informel aus dem MalprozeB immer noch
ein Bild als residualer Sachverhalt entsteht. Eine vollkom-
mene Loslﬁéung des Kunstprozess%g vom Kunstwerk, speziell
vom Bildwerk, sieht Allan Kaproﬁ'im Happening, das filr ihn
die logische Konsequenz des malprozessualen Informel dar-
stellt, als "Malerei, befreit_von der Leinwand“l). Es ist
daher noch nicht die verabséliutierte Aktion das Wesen des
malprozessualen Informel, sondern die Dialektik der antino-

mischen Verbindung wvon Aktion und Sachverhalt (Bild), wvon

MalprozeB8 wund Bildz). Dies gilt in gleichem MaBe fiir Qdas

Wesen des kalligraphischen RKunstwerks, welches sich jedoch

davon durch die raumplastische Dynamik des kalligraphischen
Duktus und durch eine gr&f8ere Geistigkeit unterscheidet. Der

Dualismus und die Reziprozitét zwischen Prozessualitit des
Malaktes und der Relationalitit der _Bildkompositiéh:'bder
Bildstruktur, der im Extremfall zur fldchenflillenden All-
over-Komposition wird, ist ein weiteres kennzeichnendes

Merkmal, Sie ist es ebenfalls bei Tobey und zum Teil Masson
und ist im Ansatz auch ein Merkmal der kalligraphischen
Werkstruktur, besonders der Ts'ao-Shu-Kalligraphie ( i% ).
Ein drittes Merkmal ist fiir alle informelle Malerei, also
auch flir die meisten Kiinstler des kalligraphischen Informel,
die die Aktualitit des vollzogenen Malprozesses steigernde
berschneidung der Aktionsspuren durch den nachher gewdhlten
Bildausschnitt, ein Merkmal, daB flir die Kalligraphie nur

teilweise gliltig ist und vor allem bei der K'uang-ts'ao
(1;:%) der "Erratischen Schnellschrift™ und bei gewissen
Ch'an-Kalligraphien 2zu finden ist, Das vierte Merkmal
schlieBlich, welches ebenfalls bei einigen Klinstlern des
kalligraphischen Informel zu finden ist, wie etwa Tobey und
Masson, nicht jedoch bei allen, welches ebenfalls wieder im
ansatz der Kalligraphie immanent ist, und zwar wieder beson-
ders in der dynamischen Ts'ao-Shu { a% ), ist die stdndige
Inanspruchnahme des Betrachters durch permanente Verveige-
rung der Adaption, und damit eine permanente Aggressivitit

in einem nicht ruhenden WahrnehmungsprozeB, was Tobey damit

bezeichnet, daB sich in seinen Werken "der Betrachter nir-

gendwo ausruhen kann“3).
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Die gestische Aktionsmalerei wird so zu einem Analogon
der HuBeren chaotisch~bewegten und flieBenden Realit&tl),
deren sicherer struktureller Zusammenhang durch das neue
Weltbild und die gesellschaftlichen und politischen Ereig-
nisse verlorengegangen ist, und zZu einen Analogon der psy-
chisch-geistigen Realitldt, die auf dieses #uBere Chaos und
die daraus resultierenden Unsicherheitsmomente reagiert.
Auch hierin ist eine grunds8tzliche Hhnlichkeit zu chinesi-
schen Kalligraphie und Xsthetik gegeben, auf die noch im
Zusammenhang mit deren spezifischen Merkmalen und der Kunst
von Tobey né&her eingegangen werden soll.

Ein Teil der oben genannten Hauptmerkmale der gesti-
schen 2Aktionsmalerei ist dJder Entwicklung der westlichen
Kunst innerhalb ihrer eigenen Grenzen enﬁsprungen,'w&hrend
ein anderer Teil erst unter dem EinfluB der chinesischen
Kalligraphie stdrker in Erscheinung trat. Hier zu differen-
zieren, ist erst mdglich nach einer genaueren AnaI;sé:der
typischen kalligraphischen Elemente und ihrer Auswirkungen
besonders in Tobeys und Massons Kunst. B

Zunfchst soll aber anhand einiger Bemerkungen iiher die
Kunst Pollocks die Bedeutung der oben genannten formalen und
inhaltlichen Kriterien der gestischen Malerei belegt werden,
und zudem findet sich, was bisher wenig beachtet wurde, ein
indirekter EinfluB der chinesischen Kalligraphie bei Pol-
lock, der nicht unerhebliche Auswirkungen auf sein Werk und
dariilber hinaus hatte, da Pollock von enormem EinfluB war.
Dieser indirekte EinfluB, oder besser gesagt, eine begrenzte
Inspiration, vollzog sich aufgrund eines hzw. verschiedener
Kontakte zum einen zu Masson, als dieser in den USA weilte,
und 2zum anderen fiber die Kenntnis von Tobeys Werk. Da es
sich nicht um einen direkten Kontakt und eine intensive Be-
schidftigung mit der Kalligraphie handelt, kann Pollock nicht
zum kalligraphischen Informel gerechnet werden. Nichtsdesto-
weniger ist dieser Zusammenhang wegen seiner Bedeutung 2u
erwdhnen,

Pollock war die beherrschende Figur des Abstrakten Ex-
pressionismus und Action Painting in den USA, und er zeigt
in seinen Werken erstmalig in einer Totalitdt, die bisher
nicht gegeben war, den Verzicht auf eine bildliche Form-

- 80 ~



struktur und den Illusionsraum, sowie Malereien, die mit der
Methode des Farbdripping die Leinwand mit wirr gewundenen
unregelméfigen Linien- wund Farbspur-Arabesken {lberzog, im
Stile des Automatismus erzeugt. Mit diesen Arbeiten in der
sogenannten "Allover"-Struktur, die wir auch bei Tobey und
teilweise bei Masson finden, inidenen sich zum ersten Mal
auf so totale Art der Ausdruck menschlicher Existenz wider-
spiegelt, verénderte Pollock nicht nur fie amerikanische,

sondern die gesamte Malerei seiner Zeit1 . Daran kommt ein
gewisser Anteil mit ziemlicher Sicherheit dem indirekten

Einflu8 der chinegischen Kalligraphie, vermittelt durch

Tobey und Masson, zu. Zwar besteht zwischen der wahrschein-

lich 1943/44 von Hofmann und Max Ernst {ibernommenen Methode
des Dripping und der in sich dynamischén raumplastischen
Methode der kalligraphischen Pinseltechnik, die, wie sich in
Tobeys linearen Bildelementen zeigt, ihren Duktus durch-das
Heben und Senken eines Pinsels in der gestisch-linea}éﬁ"Be-
wegung erzeugt, kein direkter Bezug, aber Pollocks Drip-
ping-~Spuren sind trotz der gr&Beren Materialitdt und Dichte
grundlegend immer noch Residuen einer linearen gestischen
Bewegung. Das entstehende Allover der Struktur und der 1li-
neare Schwingungsraum des Bildes sind wesentliche Eigen-
schaften der spontanen Ts'ao-Shu-Kalligraphie ( é% )}, wel-
che Masson und Tobey beeinfluBt hat, die das Allover und den
linearen Schwingungsraum vor Pollock entwickelten und ihn
damit inspirierten,

Der EinfluB der europdischen Emigranten, wie Ernst,
Mird, Masson einerseits und des Werkes von Kandinsky ande-
rerseits ist hinriechend bekannt, Pollock, der viel las und
vor allem regelmiifig Ausstellungen besuchte, hatte eine
eklektizistischen Charakter und nahm dadurch schnell Anre-
gungen und Ideen aufz), wobei der bereits erwdhnte ostasia-
tische Einflu8 {iber Kandinskys Werk ebenfalls indirekt sich
auswirkte und den EinfluB Tobeys und Massons bestétigte, da
von ihnen grundsitzlich &hnliche Impulse ausgingen. Eine
Auswirkung dieser Impulse bzw. Einflilsse war zum einen der
lineare Schwingungsraum, der durch die Unmdglichkeit simul-
taner Aneignung der das Bild {iberziehenden Bewegungspuren
den Eindruck eines permanent schwingenden 1linear struktu-
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rierten Raumkontinuums wvon unbestimmbarer Tiefe und variie-
render Dichte und Bewegungsenergie erzeugt, welches den Be-
trachter permanent 2zu neuen Fixierungsversuchen herausfor-
dert, diese aber ebenso permanent verweigert, sodaB der
Grundeindruck einer unaufhdrlichen Dynamik entsteht.

Die zweite Wirkung des kalligraphischen indirekten Im-
pulses {iber Tobey und Masson ist die bereits genannte All-
over~Struktur, die das ganze Bildfeld f{illt und die sich
durch die vielfdltigen Uberlagerungen der linearen Tropf-
und Bewegungsspuren bildet und den Eindruck eines willkiir-
lichen Ausschnitts aus einem gr&Beren schwingenden Ganzen
bewirkt und wesentlich von einem "bewegten Blickpunkt® im
Sinne Tobeys bestimmt wird. Beide Merkmale finden sich auch
bei Tobey und zum Teil bei Masson, mit dém Unterschied, da
vor allem die Bilder Tobeys wesentlich mehr entmateriali-
siert und dtherischer wirken, als die schwerstofflichen Wer-
ke Pollocks. Auch sind Format und innere Befindlichk;if"bei
Tobey kleiner bzw, meditativer Art, wie es auch der Ausdruck
des Werkes ist, wdhrend Pollocks Bewegung auf den sehr gros-
sen Formaten, die den Betrachter fast visuell "inhaliéren",
von einem existentiellen Grundcharakter der linearen Bewe-
gungsspuren geprégt wird, von dem Pollock bemerkte:

"Der moderne Kiinstler, so scheint es mir, arbeitet und
drliickt sich aus in einer inneren Welt - in anderen
Worten - er verleiht der (inneren, d4.V.) Energie Aus-
druck, der Bewegung und anderen inneren Kr&ften." 1)

In dieser Auffassung von Welt liegt, trotz der bestehenden
Unterschiede, eine gewisse Affinitl3t zur chinesischen Welt-
anschauung und Xsthetik, aber auch zu den Gedanken Kandin-
skys, Tobeys und Massons. Betty Parsons bemerkt zu diesem
Aspekt von Pollocks Denken:

"Er war auBerordentlich beschiftigt mit der inneren
Welt - was ist das Uberhaupt? Er hatte einen Sinn fir
Mysterien., Seine Religiosgitdt war in diesen Begriffen
-~ ein Gefiihl der Rhythmen deg Universums, der groBen
Ordnung -~ wie die der orientalischen Philosophien.™ 2)

Auch Tobey nannte, wie wir sahen, sein Werk "inneres Be-
trachten"3), und eine Bestdtigung dazu gibt auch Anthony

Smith:
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*{Pollock) befaBte sich laut mit esoterischen religi®-
sen Ideen, orientalischer Philosophie, Dingen, {ber
die ich nichts wuBte." 1)

Der Begriff "Orientalische Philosophie® ist sicher recht
umfassend, aber unter Berficksichtigung des eingangs festge-
stellten allgemeinen Interesses .an Philosophien Ostasiens,
wie dem Zen-Buddhismus und der chinesischen Weltanschauung
seitens der Kunstwelt jener Zeit in New York, ist die Folge-
rung durchaus berechtigt, daB Pollock auch Grundziige dieser
Philosophien und Denkweisen kannte, wasg durch seine XuBerun-
gen durchaus bestdtigt wird, und wodurch der indirekte Ein-
fluB kalligraphischer Elemente {iber Tobey und Masson ani-
miert und getragen wurde.

Da Peollock bekanntermaBen ein "regelmiBiger Museums-
und Galeriebesucher war“z), liegt die weitere Vermutung
nahe, daB Pollock - als Kinstler natiirlich in erster Linie
an Kunst interessiert ~ ebenfalls die umfangreiche Sammlung
chinesischer und japanischer Kalligraphien im Metropolitan
Museum in New York gesehen hat, und Eindrlicke davon mit ver-
arbeitet hat. ‘ .

Die Bedeutung Tobeys flir die Entwicklung der bildneri-
schen Prinzipien der gestischen Aktionsmalerei im Werk
Pollocks, wie Allover-Struktur, lineare Gestik und linearen
Schwingungsraum mit dem nicht fixierbaren Blickpunkt, die
sich dadurch ergab, daB Pollock Ausstellungen von Tobeys
Werken in New York sah und in den Jahren 1942 - 46 Anregun-
gen von Tobey erhielt, ist hinreichend bekannt. Weniger be-
kannt war bisher der EinfluB Massons auf Pollock, der eine
erhebliche Vertiefung dieses Vorgangs und so die indirekte
Vermittlung von aus der chinesischen Kalligraphie stammenden
Elementen bewirkte. Auf die Verwandtschaft bzw., den EinfluB
von Masson auf Pollock weist Rubin hin3).

Den -AngtoB dazu gab die Tatsache, daB sowochl Pollock
wie auch Masson 1941 in der graphischen Werkstatt von
Stanley William Hayter in New York arbeiteten, wenn auch
nicht gleichzeitig, wodurch Pollock die Gelegenheiten hatte,
Arbeiten von Masson zu sehen,

Masson fiihrte dort 1941 die Kaltnadelarbeit "Vergewal-
tigt/Entflihrung” (Rape)} aus, die noch rein automatisch war
(Abb. S5), und die eine verblliffende Ubereinstimmung zwischen
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der abstrakten, automatischen Linienstruktur Pollocks in
einer -~ spiteren - Radierung von 1945 ("Untitled") (Abb. 6)
zeigt. Nach Bernice Rose sind diese Ubereinstimmungen zu
stark, um zufdllig sein zu kSnnen. Hayter. betonte bezliglich
dieser Arbeit .

"die Bedeutung der zum Netz verschlungenen Linien, derxr
phantasievollen Beherrschung von Raum und Zeit durch
die elementare Geste, die das Ziehen einer Linie be-
deutet”, und "des lebendigen Charakters der Hand-
schrift" 1),

alles Merkmale, die in Pollocks Werk bis dato fehlten. Ber-
nice Rose schlieBt daraus,

"daf die <Zentrale Erfahrung dJdieser Strukturwandlung,
also Pollocks Erfindung (?!) der die gesamte Fliche
bedeckenden (Allover) Linienstruktur und die darin
enthaltene Philosophie des Risikos, die man auch in
der weiteren Tidtigkeit Pollocks findet, im Automatis-

mus und der Technik dieser Radierung zu finden ist."
2) '

Massons Arbeit "Rape" gab Pollock also den Anstof und. die
ersten Mittel dazu, eine durchgehende, expressionistische
Linienstruktur ohne irgendeinen figurativen Zweck zu schaf-
fen. In dieser Radierung Pollocks von 1945 sind bereits alle
wichtigen Elemente der spéteren Hauptwerke vorhanden: die
Allover-Struktur, die automatische lineare Handschrift, die
polyfokale, hierarchielose Kompositionsweise und Ans#tze zu
einer nicht-kubistischen Raumwirkung, die bestimmt wird von

3). Diese ersten EinfluB-

einem linear schwingenden Kontinuum
momente wurden verstdrkt und erneuert durch die Arbeiten
Massons aus den Jahren 1943 bis 1945, die Pollock zum Teil
sah, und die bereits, wie "The Kill"™ von 1944 (Abb. 73) und
"The Tree” von 1943 (Abb. 109) oder auch "Entanglement” wvon
wahrscheinlich 1943/44 (nicht wie angenommen 1941) eindeutig

Elemente eines direkten Einflusses chinesischer Kalligraphie

enthielten, die Masson 1942 im Museum wvon Boston kennenge-
lernt hatte, und worauf noch genauer in Kapitel IV einzuge-
hen ist. =

Vergleiche zwischen Werken Pollocks und Massons, beson-
ders seiner Zeichnungen und Radierungen der Jahre 1941 -
1947, zeigen weitere Einfliisse Massons auf Pollock und be-
krédftigen den oben erdrterten, flir die Entwicklung der in-
formellen Malerei so wichtigen, EinfluB. Rubin weist auf
eine Beziehung zwischen Massons "Meditationen Uber ein
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Eichenblatt" (1942) und Pollocks "Totem I von 1944 hin, und
er stellt fest, daB Pollock auch Massons Werke in Ausstel-
lungen wvon 1932, 1935, sowie 1936/37 und spiter w&hrend
Massons Aufenthalt in den USA gesehen hat, da diese in New
York stattfanden, was sich auch durch VErgleich von Radie-
rungen und Federzeichnungen (z.B. "Hatchings and Germina~
tions", 1938} und einer Tuschezeichnung Pollocks, "Untitled"
von ca. 1939 - 42, Slg. Lee Krassnerl) und anderen #hnlichen
Werken aus der gleichen Zeit ergibt.

Rubin weist ferner darauf hin, daB einige Momente di-
rekten Einflusses von Masson auf Pollock dokumentiert werden
kénnen. Er zitiert Greenberg, der feststellte:

"Er (Masson) hat mehr als jeder andere die moderne Ma-~-
lerei vorweggenommen, und ich glaube nicht, daf er
dafir genligend Anerkennung bekam." 2), '

und er weist dann ferner darauf hin, das

"die Antizipation, von der Greenberg schrieb, sich
nicht auf den EinfluB bestimmter Bilder bezog, sondern
vielmehr die fortgeschrittene Art von Massons Komposi-
tion, sein kalligraphisches Vokabular und den besonde-
ren Charakter selner 'automatischen' Linien betraf."
3) .

Masson hat somit gewisse bildnerische M8glichkeiten indu-

ziert und ausgeldst, die dann spiter von Pollock verwirk-
licht wurden, und wobei der direkte EinfluB der chinesischen
Kalligraphie in Massons Werk mitbestimmend war, da er allein
die von Masson unterbrochene Weiterentwicklung des automati-
stischen Verfahrens erm&glicht und getragen hatte, indem der
kontrollierte und beherrschte kalligraphische Duktus sich
mit dem reinen linearen Automatismus in einer Synthese ver-
band. Diese war bereits, worauf in Kapitel IV noch eingehen-
der einzugehen sein wird, in Massons Werken von 1943 - 45
verwirklicht, Ein Vergleich weiterer Werke beider Kinstler
bestitigt die Aussage Rubins, daB die "Affinitdt"™ Pollocks
und Massons grundsitzlich eine Frage der "Linien" ist, einer
Art von Linien, die sich von einer beschreibenden und somit
Oberfldchen konturierenden und modellierenden Weise 163t4),
was Pollocks Entwicklung wvon 1943 - 1947 entspricht,

Masson hatte in den dreiBiger Jahren durch die Arbeit
von Duthuits), die er mitillustrierte, und seit 1942 durch
den Besuch im Museum of Fine Arts in Boston, welches die
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grdBte Sammlung chinesischer Kalligraphie und Malerei in den
USA beherbergt, tiefgehende Kenntnisse formaler und &stheti-
scher Art von der chinesischen Kalligraphie und Malerei er-
halten, und seine Werke haben, in Weiterentwicklung des 1li-
nearen Automatismus bereits kurz nach diesem Besuch splirbare
und deutliche Verdnderungen in Riéhtung auf eine Verwendung
von Linien in kalligraphischer Art, welche Ans&tze des raum-
plastischen Duktus zeigen, durchgemacht., Dies ist deutlich
in den bereits genannten Werken, wie "The Kill" (Abb. 73),
der "Baum (Tree)® (Abb. 101) sowie vor allem in "Entangle-
ment"” (Abb. 36), welches wahrscheinlich wvon 1943/44 ist,
nicht wie angeblich von 1941, Das Bild "Entanglement (Berih-
rungen) " enthdlt bereits alle Elemente der Pollockschen
Kunst, und zwar verwirklicht durch VErwéndung auBerordent-
lich spontaner, bewegter und differenzierter kalligraphi-
scher Linien, die, trotz einer gewissen Weichheit, mehr als
deutlich durch ihre Form, Duktus und Bewegtheit die Kenntnis
und eine gewisse Beherrschung und Umsetzungsfihigkeit der
formalen Aspekte der chinesischen Kalligraphie aufweisen.
Diese Linien bilden ein Allover-Kontinuum, welches polyfokal
ist und den ganzen Bildraum verdichtet zu einem Raum perma-
nenter Schwingungen.

Aus diesen Zusammenhdngen ergeben sich 2zwei Resultate:
1) Die Tatsache, da8 die wesentlichen formalen Neuerungen
des Informel, wie Allover-Struktur, Polyfokalitdt und der
lineare Schwingungsraum, keine "Erfindung” von Pollock sind,

sondern bereits vorher von Tobey und Masson verwirklicht
wurden, was noch n3her bewiesen wird (Kapitel IV), und von
diesen beiden Kiinstlern an Pollock vermittelt wurden, der
dann filir ihre weitere Verbreitung wichtig war.

2) Der kalligraphische EinfluB aus China, der befeits im
Werk von Tobey und Masson integriert war, und dort die ge-

nannten formalen Aspekte bewirkt hatte, vor allem ausgeprigt

hatte, war also indirekt der Ausliser und stiftete die feh-

lenden bildnerischen Mittel und Verfahrensweisen,

Diese Feststellungen erlauben und bestd3tigen daher die Fest-
stellung, daB der kalligraphische Einfluf Chinas die Ent-
wicklung der modernen westlichen Malerei, besonders des In-
formel, nicht unerheblich mitgetragen hat.

- 86 -




Weitere Kiinstler, die eine ausgeprigte gestische Ak-
tionsmalerei als Kennzeichen aufweisen, sind de Kooning,
"Franz Kline in den USA, Saura in Spanien, Vedova in Italien,
Mathieu, Hartung, Soulages in Frankreich{ sowie G&tz, Son-
derborg und Hann Trier in Deutschland.

Filr Georges Mathieu bedeuté; der spontane automatisti-
sche Malablauf die EntduBerung einer persbnlichen Schliissel-
motivik durch die spontane Malgeste, die mit HuSerster
Schnelligkeit, manchmal vor vielen 2Zuschauern, ausgefithrt
wird, da der Malakt seiner Meinung nach nur solche Bilder-
gebnisse aus dem Unterbewusten hervorbringt, die sich dort
bereits als "Semantische Embryos" gebildet haben, als Ergeb-
nisse persdnlicher geschichtlicher Erfahrungen. Kunst ist
fiir Mathieu, der an der Entwicklung des Informel sowohl als
Kinstler wie auch als Theoretiker maBgeblichen Anteil hatte,
tUberschreitung der Grenze vom UnbewuBten zum BewuBtsein in
der spontanen formenden Geste, sie ist die Struktﬁrierung
des UnbewuBten, das in der Struktur spontan und simultan
Bedeutung erhélt und somit 2zum gestischen Residualzeichen
wird, das bei Mathieu vor allem auf dem Ausdruckspoféntial
der Linie beruht,.

"Allein die Schnelligkeit des Handelns macht es mdg-
lich, das, was aus den Tiefen des Wesens aufsteigt, zu
erfassen und auszudriicken, ohne daB sein spontaner
Ausbruch durch rationale Uberlegung und Intervention
zuriickgehalten und geéndert wird”,

ist Mathieu’'s Ansichtl). Dies Moment der gestischen Schnel-~
ligkeit, welches sich im linearen Residualzeichen manife-

stiert, entlehnte Mathieu der chinesischen Kalligraphie,
worauf an anderer Stelle noch kurz einzugehen sein wird.
Auch Hartung steht einerseits im Bereich des gestischen
Malens, gehbrt damit zum malprozessualen Informel, anderer-
seits aber mit der konsequenten Erforschung des Z2eichen-
aspektes der gestischen Malerei in einem anderen Problem-
kreis als Pollock. Es unterscheidet ihn von Pollocks extre-
mer Aktionsmalerei die glickliche Koinzidenz von spontanem
Malvollzug und tiberlegter Bildkomposition, von dynamischer
Aktion der Linie und Struktur des Bildganzenz), das Bild ist
bei ihm das Kraftfeld einer ausgeformten Seinsbehauptung.
Auf die in der Literatur verschiedentlich angemerkte Bezie-
hung und Inspiration Hartungs durch kalligraphische Momente
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Ostasiens soll ebenfalls an anderer Stelle kurz kritisch
eingegangen werden.
Pie Eigenschaft gestischer Malerei, ursprilngliche Bewe-

gung zu sein, wie das Tanzen, geht deutlich aus den Ausfith-
rungen Hann Triers (geb. 1915} zu seiner Malerei hervor:

"Die zusammenh&ngende Fliche gehorcht rhythmischen Ge-
setzen. ... Malen heiBt, in zusammenhingendem Ablauf
auf Utberschaubarer Flidche tanzen; ... . Die simultane
Sichtbarkeit enthdlt die reversible, im MalprozeB
durchlebte Zeit., ... bildende Zeit wird als Nieder~
schlag atmender Tdtigkeit zum Bild und wieder aus ihm
lesbhar ..." 1).

Triers Ausspruch, "der Mensch denkt, aber die Hand malt”,
ist charakteristisch und driickt deutlich die Auffassung von
der Parallelit#it, vom Eingehen von urspriinglichen Kriften in
und vom Ausdruck durch die bewegten Hinde des Males aus,
einem Grundprinzip gestischer Malerei, wie es schon Konrad
Fiedler erkannt hatzj, und wie es die Asthetik der_chinesi-
schen Kalligraphie bheinhaltet. Seine Bilder, meistﬁiwéihan-
dig gemalt, sind so die tédnzerische Verwirklichung eines
Wachstumsprozesses, worin sich einerseits Weltabgeldstheit,
andererseits Trance und Heiterkeit, manchmal auch tfégisch—
grilblerische Gedanken ausdrﬁcken{ Seine Bilder, auf denen
sich die Ausweitung der Bildfl&che als Aktionsfeld ins moto-
rische und dynamische Grundprinzip vollzieht, sind eine
stéindige Auseinandersetzung mit dem Labyrinthischen in den
tédnzerischen Dualismen von Bewegung und Gegenbewegunga).

Die Elemente des Bildes, oft kalligraphischen 2Zeichen
dhnlich in Duktus, Struktur und Konsistenz bzw. Transparenz
der Farben, sind gestische Residualzeichen wund leben und
schwingen auf Griinden, deren Farbigkeit, die sehr &hnlich
der Transparenz und Sensibilitdt Tobeys ist, durch ihre Aus-
gewogenheit und Harmonie den ausgleichenden, harmonisieren-
den Gegensatz 2zur linearen Gestik bilden (Abb. 10). Trier
bestidtigte der Verfasserin in einem Gesprdch 1979, daB er
sich mit der chinesischen Xsthetik und den Gedanken Lao-
tzu's im Tao-Te~Ching beschidftigt habe, und daB er stets ein
groBes Interesse an dem bildnerischen Verfahren der chinesi-
schen Kalligraphie hatte. Diese Affinitdt manifestiert sich
vor allem in der bewegten Linearitdt seiner Bilder, die sich
in lebendigen, beseelten Linien ausdriickt und ihre Wirkung
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auf den Betrachter durch ihre Urspringlichkeit und ihre fast
seismographische Reaktion auf innere Schwingungen erlangt,
sowie in der Auffassung von "bildender Zeit als Niederschlag
atmender T&tigkeit zum Bild", worin ein Anklang an das Prin-
zip der "lebendigen Ursprﬁnglichkeit' {(Ch'i-yiin Jﬁiﬂ ) der
chinesischen Kalligraphie zu sehen ist.

Gestische und aktionelle Merkmale sind noch bei vielen
anderen Kilnstlern zu finden, wie etwa bei Hoehme, K. 0.
G8tz, der auch gegenwdrtig diesem Malstil treu geblieben

1), und anderen mehr, worauf jedoch hier nicht mehr ein-

ist
gegangen werden soll, da die bisherigen Ausfilhrungen zur

Exemplifizierung der wichtigsten Merkmale gentigen.

2.3.2.2 Die Verwendung von Zeichen im Informel

Neben dem gestisch~prozessualen Element als Nieder-
schlag menschlicher Bewegung, Handlung oder Aktion im Bild
ist das Zeichen das zweite wesentliche Element, welches den
kalligraphischen Impuls oder Einfluf mitgetragen hét, und
welches daher zum Teil auch im allgemeinen Informel, also
nicht unbedingt bei von Kalligraphie inspirierten oder be-
einfluBten Kinstlern, vor allem aber doch im “kalligraphi—
schen Informel®” als formales Merkmal auftaucht und zu einem
wesentlichen Faktor der Bildaussage wird. Dadurch bestehen
zwischen diesen beiden Gruppierungen natilirlich gewisse for-
male Unterschiede, die vor allem in der stdrkeren Anndherung
der "Zeichen" des kalligraphischen Informel an die urspriing-
lichen Merkmale der chinesischen kalligraphischen Zeichen
resultieren, worauf im 2Zusammenhang mit den Merkmalen des
kalligraphischen Informel kurz zuriickzukommen sein wird.
Zundchst aber sollen im folgenden die allgemeinen Merkmale
und Elemente der Verwendung wvon Zeichen im Informel als
Grundlage des kalligraphischen Einflusses aufgezeigt werden.

Panofsky definiert ein Kunstwerk "als einen wvom Men-
schen angefertigten Gegenstand, der 4sthetisch erlebt werden
will'z). Diese Definition eines Kunstwerks kann, worauf hier
nicht nd&her begriindend eingegangen werden soll, dahingehend
erweitert werden, daB jedes Runstwerk und die Kunst im all-
gemeinen ein Gegenstand bzw. ein System von Gegenstédnden
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isgt, die neben der Eigenschaft, #sthetisch erlebt werden zu
kénnen, auch noch die Eigenschaft besitzen, allgemeines und
universales Xommunikationsmittel zu sein, und zwar 2zwischen
Kiinstler und Welt und Kilnstler und Betrachter. Das Ziel die-
ses kommunikativen Bereiches ist, zus#tzlich zum Bereich der
zweckgebundenen Kommunikation deéwallgemeinen Lebens weitere
Bereiche zweckfreier, nicht gebundener Seinszusammenhinge zu
erforschen und Erfahrungen und Erkenntnisse daraus dem be-
wuBften menschlichen Erkennen zu vermitteln, wobei jedoch die
zweckgebundenen Bereiche in einer reaktiven Beziehung mit
berlicksichtigt werden k&nnen. Dies gilt sowohl filr die in-
formelle Malerei als auch flir die chinesische Kalligraphie.
Ein wesentliches Element dieses kommunikativen Berei-
ches ist, wie aufgrund der prinzipiellen Gleichheit aller
Seinsbereiche, also auch jener von zweckgebundenem und
zweckfreiem Bereich, angenommen werden kann, das Zeiqgea~und

geine mediale Verwendung.
Die mediale Bedeutung der Verwendung von kalligraphi-

schen Z%eichen auch im chinesischen Verstidndnis machqn die
folgenden Bemerkungen Shih-t'ao's ( /é ?ﬁ ) deutlich:

"Die ganze Malerei hat ihre Wurzel im erkennenden
Geist. ... Denn Malen heiBt, die Formen des Universums
darzustellen. ... Denn was ist die Malerei anderes,
als die groBe Methode der Wandlungen und Entwicklungen
im Universum? Geist und inneres Wesen ... Entwicklung
und Wachstum der Schépfung, die Wirkkraft von Yin und
Yang, alles wird durch Pinsel und Tusche offenbart,
cee +» +e. und das Kdnnen ldBt sich ebenso unter Beweis
stellen in der Kalligraphie wie in der Malerei. Denn
dies sind verwandte Kiinste mit der gleichen Aufgabe.
Der eine einzige Strich (= das kalligraphische Elemen-
tarzeichen bzw, der Grundstrich des kalligraphischen
Zeichens, d4.V.) ist der Ursprung aller Kalligraphie
und Malerei." 1)

BEin Zeichen ist, allgemein definiert, ein raumzeitliches
Gehilde, das filir etwas anderes stehtz). Das, im Unterschied
zur chinesischen Kalligraphie, mangelnde Verstdndnis infor-
meller Zeichen hat zur Folge, daB auch die pragmatische Zei-
chendimension, die die Handlungs- und Verhaltensaufforderung
des Zeichens betrifft, unversténdlich und unwirksam bleibt.
Daraus resultiert die bekannte Isclation des informellen
Klinstlers, seiner Werke und seines Wirkens, die dadurch in

einem Bereich gesellschaftlich unverbindlicher wund unver-
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stdndlicher individueller Geistigkeit verbleiben. Dies gilt
nicht fiir die urspriingliche Situation der chinesischen Kal-
ligraphie, welche auf einem gesellschaftlich anerkannten und
gewuBten Korpus von Zeichenbedeutungen basiert, welcher,
Shnlich einer Frequenzmodulation, die Individualitdtsmerk-
male der einzelnen klnstlerischen Schriftkunstmerkmale, also
die persdnliche Gestik und den persdnlichen Duktus tridgt und
auch allgemein verstéindlich werden lieB durch jahrhundert-
lange Erfahrung.

Flilr die Zeichenfunktion der informellen Kunst und der
chinesischen Kalligraphie von Bedeutung, ist die Fdhigkeit
eines Zeichens,'zum Symbol werden zu k&nnenl). Unter Symbol
versteht man ein Zeichen oder Bild, das Uber sich hinaus-~
weist, welches einen Sinn, eine Bedeutuné, eine Idee veran-
schaulicht, speziell als Verbildlichung eines Ungegenstind-
lichen, das auf keine andere Weise gegensténdlich gemacht
werden kann, sondern flir uns nur ist, sofern es iﬁ'Bilde
ist, oder als Vergegenwdrtigung wvon etwas, das sich nicht
mit Begriffen oder Worten ausschdpfen 1d4Bt. Ein Symbol oder
Symbolhaftes kann aber auch sein etwas sinnlich Gegebenes
fiberhaupt, das ein Allgemeines représentiert, ein Geistiges,
Unsichtbares darstellt, oder einen tieferen Gehalt der Wirk-
lichkeit unmittelbar, ohne Vermittlung begrifflichen Den-
kens, ausdriickt oder aufschlieBt, und es kann ein Zeichen
sein, dessen Bedeutung durch allgemeine Abmachung festgelegt
istz).

Diese umfassende Definition gilt sowohl flir einen Teil
des allgemeinen Informel, als auch filr die Kiinstler des kal-
ligraphischen Informel, besonders aber flir Tobey, Masson und
die chinesischen Kalligraphie, wo das symbolhafte Wirken der
bildlichen Elemente, wie die 1lineare Grundgeste, das All-
over, der unbestimmte lineare Schwingungsraum etc., die sym-
bolische Form eines "tieferen Gehaltes der Wirklichkeit"
darstellt. Hier 1liegt unter anderem auch ein Bezugspunkt
zwischen allgemeinen informellen und speziellen kalligraphi-
schen Qualit8ten, die in der Einheit von linearer Gestik und
Zeichenhaftigkeit die symbolische Reprisentation von Grund-
fragen des universalen Lebens vollzieht, etwas, was den Qua-
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lit4ten des allgemeinen Informel aufgrund ihrer stark sub-
jektiv-individuellen Art nicht immer gelingt.

Die M8glichkeit einer Linie, farbigen Form oder sonsti~
gem bildnerischen Element, iiberhaupt Tréger von Ausdruck zu
sein, der mehr ist als seine Eigeggarstellung, also Ausdruck
von Realit8t verschiedenster Arf, von Krdften, Stimmungen
des Menschen, universalen Lebenszusammenhingen etc., wird
fiir das bildnerische Zeichen wvon verschiedenen kunstwissen-
schaftlichen Auffassungen vom Wesen und der Wirkung des Sym-
bols bestdtigt und bedarf einer kurzen Klirung, dJda diese
M8glichkeit sowohl von Kiinstlern, wie Tobey, Masson und an-
deren, als auch von der chinesischen Kalligraphie immer

postuliert wurde.
| Warburgs Polarititstheorie des Symhoii, die die Defini-
tion Vischers fiir das Symbol als Verbindung von Bild und
Bedeutung verwendet, begreift das Wesen und die Wirksamkeit
des Symbols entweder als magisch-bindend, oder aber';ié'lgz
gisch-sondernd, wobei Symbol und Bedeutung als einander ent-

gsprechend betrachtet werden. Trotz des Fehlens gegenstdndli-
cher oder naturalistischer Motive und Symbole in der infor-
mellen Malerei oder in der chinesischen Kalligraphie hat
diese Auffassung grundsétzlich flir beide Glltigkeit, Flr das
Verstindnis der informellen Malerei und der chinesischen
Kalligraphie noch wesentlicher aber ist eine zwischen beiden
Extremen, von Vischer "vorbehaltende" genannte Stufe des
Symbolversténdnisses, wo menschlicher Geist und symbolisches
Zeichen einerseits noch dem Glauben an die magische Wirksam-
keit des Zeichens verhaftet sind, andererseits aber der

Geist auch versucht, das Zeichen, seine Bedeutung und Bezie-
hung zum Gemeinten in klarer analytischer Distanz zu erfas-
sen, Das Wesen des symbolischen Zeichens kann so

"die ganze Reihe durchlaufen: vom reinen, der Materie

des Symbols fast ganz entriickten Begriff, der um liber-
haupt fixiert zu werden, sich freiIicE an ein lebloses
und deswegen eindeutig bestimmbares Zeichen heftet,
bis zum kulthaften Akt, der - unter dem 2wang der
Leibhaftigkeit des Symbols - es im wahrsten Sinne des
Wortes mit Handen greift, es verzehrt oder sich vor
ihm vernichtet." 1)+
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Das informelle Bild, bescnders aber das kalligraphische
Kunstwerk, haben in diesem Verstlndnis einen Platz in der
Mitte, '

Ywo das Symbol als Zeichen verstanden wird und dennoch
als Bild lebendig bleibt, die seelische Erregung zwi-
schen diesen beiden Polen jin Spannung gehalten wird,
weder durch die bindende Kraft der Metapher so sehr
konzentriert wird, daB8 sie sich in Handlung entlidt,
noch durch die zerlegende Ordnung dJdes Gedankens 8o
sehr geldst wird, daB sie sich in Begriffe verfliich-
tigt.” 1)

Die M8glichkeit und Erklé&rung kinstlerischen Ausdrucks im
gestischen und symbolischen zeichen in der informellen Male-
rei und in der chinesischen Kalligraphie kann von Warburgs
Auffassung hergeleitet werden, daB ein kontinuierlicher
bergang zwischen dem menschlichen Ausdruck innerer Begei-
sterung, lebhafter Bewegung der inneren Gemlits- und Geistes-
kréfte einerseits und dem Akt klinstlerischer Besinnung ande-
rergseits besteht. Diese MBglichkeit gestisch—symboiiéchen
Ausdrucks begriindet die "Theorie des mimischen Ausdrucks”
(Wind) darauf, daB es die gleichen Muskeln s8ind, die eine
physische und eine Ausdrucksfunktion verrichten. Jeder Aus-

druck durch Muskelbewequng ist danach auch metaphorisch und

unterliegt den polaren Eigenschaften des Symbols; je stdrker
und konzentrierter die seelische Erregung ist, die sich im
Ausdruck entlddt, umso n&her ist die symbolische Bewegung
der physischen. Dieses von Warburg erkannte Problem der Po-
laritdt wvon seelisch-geistigem Verhalten, welches eine
starke Affinitdt zu den Grundgedanken chinesischer Xsthetik
besitzt, ist dabei behilflich, das Problem der Periodizitét
der Runstentwicklung als Schwingungsvorgang zwischen zwei
Polen, Klassik und Romantik, zu erkl8ren, was fiir den Ein-
fluB der Kalligraphie insofern von Bedeutung ist, als in ihr
und durch sie ein Ausgleich, ein Gleichgewicht beider Ten-
denzen erreicht werden kann. Nach Warburg befindet sich alle
Kunst im Spannungszustand zwischen dem Dunkeln, Unbewuften,
Naturhaften, und dem Hellen, dem freien und wachen BewuBt-
gein und schafft, je nach Umstdnden und Einfliissen, einen,
wenn auch immer nur vorfibergehenden Ausgleich, Diese Pendel-
bewegung ist jedoch in der europlischen Kunstgeschichte we-
sentlich stirker, als in der chinesischen Kalligraphie und
Malerei.
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Ebenso greift hier der noch umfassendere Symbolbegriff Ernst
Cassirers ein, der unter einer "symbolischen Form", wie wir
sie zum Beispiel in der schwingenden Allover-Struktur wvon
Tobeys Werken als Veranschaulichung seiner Auffassung von
einer allbewegten Welt finden, oder in dem dynamischen Duk-
tus der chinesischen Kalliq:jrratph;i:e‘r welcher die Bewegtheit
und den Wandel der universalen Krédfte symbolisiert, Jjede
Energie versteht, durch welche ein geistiger Bedeutungsge-
halt an ein konkretes sinnliches Zeichen gekniipft wird und
diesem Zeichen innerlich zugeordnet wird. Die Kunst ist von
daher eine Welt selbstgeschaffener Zeichen und Bilder und
tritt dem, was wir die objektive Wirklichkeit der Dinge nen-
nen, gegenilber und behauptet sich gegen sie in selbstdndiger
Flille und urspriinglicher EKraft, sie tragt als Ganzes den
allgemeinen Charakter symbolischer Gestaltung in sich, wo-
durch eine hdhere Stufe der'Freiheit und geistigen Selbst-
findung gewonnen wirdl). T

SchlieBlich ist hier noch zu erwihnen, daB nach Warburg
nicht nur die Kunst, sondern auch die ganze menschliche Exi-
stenz zwischen den beiden Polen des Dunklen und Hellen, Ir-
rationalen und Rationalen verlauftz), und auch hier 1liegt
wieder eine starke Affinitét zur chinesischen Weltanschauvung
und Xsthetik.

In der informellen Malerei im allgemeinen tritt die
Verwendung von Zeichen mit verschiedenen Schwerpunkten auf
und kann einen Gegenstand, eine Handlung, eine Geste, einen
Gedanken, Leidenschaften und Emotionen und vieles andere
versinnbildlichen. Das Vermitteln von Erkenntnissen und Er-
fahrungen, also der kommunikative Vorgang, geschieht'dabei
mehr auf emotional-intuitivem wund evokativ-assoziativem
Wege, als mit rationalen Mitteln; Zeichen und Bilder missen
mehy oder weniger subjektiv gelesen und interpretiert wer-
den, also dsthetisch erlebt werden, wie Panofsky sagt, worin
die grbBere Preiheit gegeniilber rationalen Zeichen und ratio-
nalem Erkennen liegt.

Wie in der chinesischen Ralligraphie kann die Verwen-
dung von Zeichen im informellen Kunatwerk auch "magische"
Intentionen haben, wie etwa bei Baumeister3), Gottlieb4),
CapogrossisJ und anderen; das Zeichen kann als figuratives
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Element im Bild auftauchen, wie bei Alechinskyl), Appelz)
und anderen; ein Aspekt, der der chinesischen Kalligraphie
durch ihre Herkunft vwvon urspriinglich ikonischen Zeichen
nicht fremd ist und in ihr potentiell noch angelegt ist; es
kann -aber auch gestisch sein bis zum rieéenhaften Zeichen,
wie etwa bei Serpan und Michaux}ginerseitS'und Kline ande-
rerseits, und3fs kann4?us Schr%;f und Graffitti entstehen,

Die -"magische™ Verwendung von Zeichen im informellen

wie bei Bryen~’, Trier ', Tapies und anderen.
Kunstwerk beruht auf der bereits angedeuteten Uberzeugung,
" daB das Zeichen immer in irgendeiner Weise eine Entsprechung
zur Realit#t enth#lt und helfen kann, diese offen zu legen.
Der Kinstler ist ein Eingeweihter im Umgang mit der "magi-
schen" Kraft der Zeichen und Symbole und kann diese Kraft
auf den Betrachter {bertragen, eine Auffassung vom Wesen der
Kunst und des Kiinstlers, die'jener der chinesischen Xsthetik
sehr &hnlich ist, worin die Berthrungspunkte und M&glichkei-
ten des kalligraphischen Einflusses lagen, und welche auch
iber diesen EinfluB versgtlrkt in die westliche Esthetik ein-
drang, _ E
Diese Ehnlichkeit prinzipieller Art und die Mitwirkung
der "Seele", dJdes "Herzens" bzw. des "intuitiven Geistes"
{hsin sy ) in der chinesischen &sthetik der Kalligraphie
machen die folgenden Bemerkungen zweier chinesischer Kalli-
graphen und Xsthetiker deutlich., Bei Sheng Hsi-ming (/aﬁ_‘lﬁ
im Fa-shu-k'ao (;ﬁ‘gﬁ ) heift es: “‘

"Die Wunder von Pinsel und Tusche stehen in engem Zu-
sammenhang mit hdchstem geistigen Verstindnis (shen-
ming 44 ¢ )" 6)

Aus den Worten Shih-t'aos { /g %% ), das

"Malerei (und natiirlich auch die Kalligraphie, d.V.}
die Methode der groBfen Wandlungen und Entwicklungen im
Universum”

7), ergab sich bereits die wirksame Beziehung zu den fun-

ist
damentalen Kr8ften und Prinzipien der Realitdt, besonders
die Fidhigkeit zur Verbildlichung von “"Wandel" und "Entwick-
lung”, zwei Erscheinungen, die gerade Kiinstler des Informel,
wie Tobey, Masson {("Metamorphose") und andere anzog.

Die F&higkeit der Kalligraphie und ihrer Symbole und

Gestik, liber den erkennenden Geist und die Psyche des Kilnst-
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lers Krifte und Zusammenhiinge der Realit#t zu erfassen und
auszudrlicken, wird weiter von Sheng Hsi-ming ( @(libﬂﬂ) be-
legt:

"Was die Schriftkunst angeht, so ist,sie die Spur des
Herzens (oder 'Geistes', hsin chih chi & 2 ).
Deshalb hat sie ihren Sitz im Innern und nimmt Gestalt
an nach auBen, man erfaft sie mit dem Herzen und die

Hand respondiert (ying % )." 1)+
Der intuitive Zusammenhang 2zeichenhaften Ausdrucks in der
Kalligraphie wird weiter von Chang Huai-kuan (ﬁ&ﬁL - )

bestitigt, welcher belegt, daB sich im kalligraphischen Zei-
chen und seinem schdpferischen ProzeB8 Merkmale der allgemei-
nen universalen Schfpfungskrédfte und der Dinge der Realitit
manifestieren, und zwar auf ganz unmittelbare und direkte,
spontane Weise:

"Dies wird ohne (bewuBte) THtigkeit (wu-wei ,@‘ %) be-
wirkt und stimmt darin mit dem Wirken der Natur tiber-
ein {tzu-ran chih kung ;g‘ . die Dinge nehmen
die ihrer Art entsprechen 'ﬁestalt an und kortéspon-
dieren so mit dem Prjnzip kreativer Schdpfung (tsao-

hua chih 1li & ). Bei alledem weiB man nicht,
weshalb es so ist. Man kann sich zwar ggjstig damit in
Ubereinstimmung bringen (hsin-~ch'i /¢ ), aber es

ist unmdglich, es in Worten auszudriickehl" 2)
Diese Auffassung kulminiert in der prignanten Formulierung,
die zum Allgemeingut kalligraphischer Asthetik gehdrt, daB

"Herz und Hand in Ubereinstimmung” (hsin-shou hsiang-

ying /& § A/ )

sind im kalligraphischen, also klinstlerischen ProzeB, wel-
cher die gestischen Zeichen bzw, Symbole erzeugt. Die Uber-
einstimmung zu den Gedanken Konrad Fiedlers, auf welchen die
informelle oder auch allgemeine Xsthetik der gestischen Ma-
lerei oft zurtickgefilhrt wird, sind nicht zu {bersehen. Hier
liegen also der Be2zugspunkt und die tragenden Momente des
kalligraphischen Einflusses {ber das gestisch-prozessuale
Residualzeichen, der Einheit von Gestischer Handlung und
Zeichenhaftem Ausdruck.

In den Werken Klee's und Mird's traten Zeichen bereits
als "magische" oder wirksame Piktogramme oder Ideogramme
auf, worin sich ein intuitives Wiedererkennen und Umgehen
mit den urspriinglichen Lebensquellen ausdrﬁcktB). Besonders
ist dies auch bei Willi Baumeister der Fall, der einen Gro8-

teil seiner Arbeit dJdarauf verwendete, persdnlich geprigte
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Symbole zu erforschen und sie in Serien abzuwandeln. Seine
Bildzeichen, hieroglyphendhnliche 2eichen, die in manchen
Aspekten den chinesischen Siegelschriftzeichen (Chuan-Shu

'gé ) d@hneln, haben magischen Charakter und entstanden aus
dem Interesse des Kilinstlers fﬁr“yagische afrikanische Fel-
senbilder, sumerisch-mesopotamisbhe Kunst, mexikanische und
ostasiatische Kunstl), und es ist bei ihm anzunehmen, daB
ihm die chinesische Kalligraphie bekannt war und sich die
Ehnlichkeit mancher Werke aus dieser Kenntnis erkliren 1&8t.
Auch seine Bildtitel, wie etwa "Han" (= Han-Zeit Chinas, um
Christi Geburt} belegen tiefere Kenntnisse chinesischer
Kunst und Kultur., Die mit den verschiedensten Mitteln er-
zeugte Bilderschrift tritt uns bei Baumeister in symboli-
schen Zeichenformen entgegen, die manchmal archaischen chi-
nesischen Zeichen #hneln.

In diesen bildlichen Symbolen wird das "Unbekannte'
sichtbar, dessen Erforschung Baumeister ebenfalls viel Mithe
widmete, worilber er in seinem Buch "Das Unbekannte in der
Kunst" schreibt:

"VYom Standpunkt des Malers aus ist die Malerei die
Kunst des Sichtbarmachens von etwas, das durch sie
erst sichtbar wird und vordem nicht vorhanden war, dem
Unbekannten angehtrte... . Bei allen gegensténdlichen
und ungegensténdlichen Werken, wie auch Ornament und
Schrift ist es ein Verborgenes, was dexr Beschauer mit
aufnehmen soll. ... Das Unbekannte bildet den polaren
Gegensatz 2zu jeder Erfahrung. Kunst sollte als Meta-
morphose betrachtet werden, als bestidndige Umwand-
lung... . Er (der Kiinstler) ist das Organ eines Welt-
ganzen, dem er verantwortlich bleibt." 2)

Adolph Gottliebs Werke, die "Pictographs" vor allem,
enthalten symbolische Formen filr kosmische Elemente, die zum
Teil von der chinesischen Weltanschauung (Yin- und Yang-Leh-
re) angeregt wurden. Das gezahnte, kammartige 2eichen Capo-
grossis, welches an archaische chinesische Zeichen erinnert,
enthdlt trotz seiner Einfachheit unerschdpfliche Ausdrucks-
m8glichkeiten durch eine ornamentale Reihung und Kombination
im Sinne des von Shih-t'ao erwdhnten "Ein-Linien-Prinzips",
worauf im Zusammenhang mit der chinesischen Kalligraphie und
dem Werk Tobeys noch n8her eingegangen wird.
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Figurale oder figurative Zeichenelemente finden sich bei
vielen informellen Malern, wie etwa den Mitgliedern der
COBRA-Gruppe.

Ein weiterer Aspekt des Zeichens im Informel ist der
gestisch-fesiduale Zeichenaspekt, worin eine besonders
starke Affinitdt zur chine ischeh Kalligraphie, besonders in
der Art des Ts'ao~Shu ( ) = oder "Konzeptschrift" -
Stils, liegt. Die Bedeutung der gestischen Aktionsmalerei
als solcher ist bereits ausfiihrlich behandelt worden, es
soll nicht weiter darauf eingegangen werden. Da sich aber im
gestisch~residualen Zeichenaspekt, welcher auch ein Haupt-
merkmal dexr chinesischen Ralligraphie ist, und welcher als
ebenso fundamentaler Bestandteil informeller Malerei die
Affinitdt zur chinesischen Kalligraphie enthdlt und letzt-
lich den EinfluB trug, gestisches Handelns und zeichenhafter
Bedeutungsausdruck verbinden, soll darauf noch kurz Bezug
genommen werden. |

Das Verh#ltnis von gestisch-residualem und symbolisch—
semantischem Zeichen wird bestimmt von dem Verh&ltnis ex-
pressiv~spontaner Intuition und rationaler Reflexion bei der
Zeichenbildung, also bei der Kreation des Werkes, welches
sich auf den Betrachter Ubertrigt. Die rationale Reflexion
bildnerischer Probleme wie allgemeiner geistiger und realer
Zusammenhiinge bewirkt meist eine stlrkere Verwendung symbo-
lisch semantischer, also nicht-gestischer Zeichengebilde,
dies war bei Capogrossi, Baumeister oder Gottlieb der Fall,
wobei die Bildzeichen zun#échst subjektiv-individuell sind
und der Erlduterung bediirfen.

Die expressiv-spontane Intuition, welche mit dem sur-
realistischen Automatismus korrespondiert und das Informel
besonders flir kalligraphische Impulse &ffnete, ist die
Grundlage der gestisch-residualen Zeichenkategorie, deren
bildnerischer Niederschlag in einem oft sehr schnellen,
durch den Verstand kaum kontrollierbaren Proze8 sgimultan mit
und in der kiinstlerischen Geste geéchieht. Das gestisch-re-
siduale Zeichen bringt vor allem Inhalte des UnterbewuBt-
geins aller Art, wie emotionale, intuitive oder andere As-
pekte ins Bild, die der Ratio gewthnlich nicht zugingig
sind, jedenfalls nicht unmittelbar. Beide Zeichenkategorien

- 08 =



sind fast immer miteinander verknlipft, zumeist in einer
bildnerischen Einheit, wie es auch in der chinesischen Kal-
ligraphie der Fall ist, wo zwischen beiden ein Gleichge-
wichtszustand herrscht, doch {ilberwiegt im:Informel und auch
in den Stilen bzw. Arten der Kalligraphie mal der eine und
mal der andere Aspekt. Die gestiéch—residuale Zeichenkatego-
rie ist Ausdruck unbewuBter oder unterbewuBter Kr&fte und

Zusammenhfinge, aber auch von Merkmalen der Pers&nlichkeit,

des Charakters und des psychisch-emotionalen Zustandes des

Klinstlers, welcher wiederum oft auf externe Zusammenhinge
zuriickzufithren ist, und auch auf diesem Wege Aspekte der
AuBenwelt verbildlicht. Das gestisch~residuale Zeichen wird
ber die in ihm sichtbar gewordene und festgehaltene Bewe-
gung, die sich aus der inneren psychisch-emotionalén Bewe-
gung und der kérperlichen Bewegung des Kiinstlers ergibt und
das Residuum, welches sich zwangsliufig ergibt, zum Zeichen
erhebt; das symbolisch-semantische Zeichen dagegén wirkt
tiber seine Form und Struktur, deren spezifische Eigenart als
Tr&ger von - zundchst meist subjektiver - Bedeutung fun-
giert. Beide aber stehen in einem reziproken Verh&ltnis zu-

einander, denn die #bermacht des einen bedingt die Unterle-
genheit des anderen und umgekehrt. Pies ist ein Aspekt, der
in gleicher Weise bei der chinesischen Kalligraphie zutrifft
und sich im Verhdltnis von K'ai~Schu (m ) und Ts'ao-Shu
( ) im Schriftstile HuBert, worauf noch n#éher einzugehen
sein wird, sowohl bei der Betrachtung der kalligraphischen

Merkmale wie auch im Zusammenhang mit ihrer Anwendung in den
Werken Tobeys und Massons, Das mehr statische symbolisch-
semantische Zeichen kann nicht gleichzeitig eine heftige,
energiereiche Bewequng aufnehmen; das gestisch~residuale
Zeichen dagegen enthilt mehr Bewegung als strukturelle Ord-
nung und Pestigkeit.

Beide Zeichenaspekte werden jedoch {iberwiegend durch
die Empfindungen des Betrachters rezipiert, emotional und
durch Assoziationsbildungen, denn es fehlt zunschst beim
Informel, und das gilt auch filir das kalligraphische Infor-
mel, das Gerfist der rational zu entschliisselnden Schriftzei-
chen~Bedeutung, die die chinesische Kalligraphie auch kenn-
zeichnet,
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Ein weiterer Aspekt von 2eichenhaftem im Informel, auf
den noch kurz hingewiesen werden muB, ist die Verwendung von
verfremdeter oder abgewandelter Schrift oder Teilen wvon
Schriften, meistens aus dem Bereich .der europdischen
Schrift. Aus dem Textzusammenhangmgenbmmén und als bildne-
rigches Mittel verwendet, besitzt Schrift eigene bildneri-
sche, assoziativ-evokative Wirkungen, durch Verfremdung,
Deformationen, Destruktionen, wodurch urspriinglich Schrift-
werte mit neuen zus#tzlichen Assoziationen verkniipft werden
knnen. Dieser Zeichenaspekt ist nur insofern bedeutsam, als
auch die Verwendung transformierter oder verfremdeter chine-
sischer Kalligraphie-Schrift den gleichen Bedingungen unter-
liegt, wenn sie von Kinstlern des kalligraphischen Informel,
wie partiell bei Tobey, Masson, Alcopley, Wilke und Ale-
chinsky oder auch anderen angewendet wird, ohne daB diese im
Grunde die Schriftbedeutung kennen und sich auf sie be21e-
hen. Auch hier zdhlt nur der rein bildnerische Wert, der ‘die
Aufmerksamkeit auf neue Bedeutungen und Zusammenh&nge lenken
soll.

Der Bereich zwischen gestischer Malerei und der Vérwen-

dung von Zeichen bildet also, wie sich zeigte, das poten-
tielle und das tatsdchliche Ereignisfeld eines kalligraphi-
schen Einflusses.

Die Verwendung des chromatischen Farbwertes, wie wir
ihn bei Rothkol), Reinhardtz), Francis3), Nay4)
als Hauptmerkmal finden, sowie die Integration von stoffli-
chen Eigenschaften von Materialien oder der Farbmaterie, wie

etwa bei Burris), Tapiess), Dubuffet7)

und anderen

und anderen, hat so
gut wie keinen Zusammenhang mit den wesentlichen Elementen,
die den kalligraphischen EinfluB bestimmten, so da8 darauf
nicht weiter eingegangen werden muf. Farbmaterie und chroma-
tischer Farbwert sind in der chinesischen Kalligraphie er-
setzt durch die Konsistenz der Tusche und ihre Grauwerte,
die durch Hell-Dunkel-Verschiebungen entstehen, welche in
gleicher Weise zum lebendigen Ausdruck beitragen wie "die
fiinf Farben", wie die chinesische Xsthetik es ausdriickt.
dies ist ein FPaktum, welches sich gleichermaSen auch auf den
kalligraphischen EinfluB im Informel auswirkt,
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3. Das Kalligraphigche Informel

Nachdem in den bisherigen Ausfilhrungen schon die Entste~
hung und Entwicklung der informellen Kunst im allgemeinen
aufgezeigt wurde, und danach die fiir den kalligraphischen
Einflu8 maBgeblichen Elemente und Aspekte des Informel, wel-
che diesen EinfluB erm&glichten und ihn formal trugen, her-
ausgearbeitet wurden, wobei es sich vor allem um die ge-
stisch-prozessuale, lineare BAktionsmalerei einerseits und
die Verwendung von Zeichen im Bild andererseits handelte,
soll nun im folgenden auf das “kalligraphische Informel"
eingegangen werden, in dessen Werke sich die genannten Merk-
male und Elemente treffen und mit Elementen und Merkmalen
der chinesischen Kalligraphie verbinden.

Unter kalligraphischem Informel sollen die Kiinstler und
Werke der informellen Malerei verstanden werden, die = in
unterschiedlichster Weise der Begegnung, Rezeption Uﬁd ﬁerw
arbeitung - sich mit der chinesischen Kalligraphie besch&df-
tigt haben, wodurch ihr Werk Impulse erhalten hat, ohne die
es sich sonst anders entwickelt hdtte, Dabei ist, wie be-
reits vorher erwdhnt, zu unterscheiden zwischen solchen
Kinstlern, die durch die Kalligraphie nur "inspiriert" wor-
den sind, also wohl gewisge unterschiedliche Aspekte der
Kalligraphie als Anregung fiir ihr Werk angenommen haben, die
jedoch die spezifischen Techniken und methodischen Prinzi-

pien nicht oder nur gering beherrschen, da sie sich nicht
iiber 1l&ngere Zeit hinweg'mit dem Erlernen, {ben und Ver~
innerlichen der sogenannten "Sechs Prinzipien" des Hsie-Ho
(Hsie-Ho Liu-Fa%ﬁTﬁ}(-}f ) abgegeben haben, besonders aber
mit der Beherrschung des typischen raumplastischen Duktus
der Kalligraphie und der sogenannten "Knochenmethode® (ku-fa
gjﬁ) . worauf noch ndher einzugehen sein wird; und anderer-
seits den Kiinstlern, die "beeinfluft" wurden und die die
spezifischen Verfahren und Methoden der Kalligraphie zumin-
dest so weit erlernt und verinnerlicht haben, dag sie die
"Knochenmethode"” und den raumplastischen Duktus beherrschen,
anwenden und umsetzen konnten, und die sich bemiihten, die
Kalligraphie im Sinne der "Sechs Prinzipien” anzuwenden.
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Aus diesem Grunde ist auch, wie bereits eingangs ange-
deutet, eine Trennung insofern vorzunehmen, als die tatsich-
lich "beeinflugten" Kiinstler, wobei es sich lediglich um -
Mark Tobey und André Masson handelt, in einem separaten Ka-

pitel untersucht werden und eian intensiveren Analyse des
Einflusses, seiner Merkmale und Aﬁswirkungen unterzogen wer-
den. In dem jetzt unmittelbar folgenden Abschnitt wird daher
zundchst einmal, soweit es méglich und notwendig ist, aufge-
zeigt, inwiefern sich die "inspirierten"™ Kinstler mit der
chinesischen Kalligraphie beschi3ftigt haben, um im AnschluB
daran kurz die sich aus den bisherigen Ausflihrungen ergeben-
den Merkmale des kalligraphischen Informel zusammenzufassen.
Eine tiefergehende und ausfilhrlichere Analyse ist bei den
"inspirierten® Kiinstlern wegen der geringeren Intensitit und
des geringeren Umfangs der Beschdftigung nicht mSglich und
auch nicht notwendig, da sich fast alle Aspekte des Elnflus—
ses anhand der Untersuchung der Werke Tobeys und Hassons
aufzeigen lassen.

Das "Ralligraphische Informel®™ ist natiirlich, schoq auf-
grund der geographischen Trennung der betroffenen Kiinstler,
keine "Richtung®™ oder "Schule”, sondern lediglich fiir diese
Arbeit als Arbeitsbegriff eingefilhrt, um eine ideelle Ge-
meinschaft von Klinstler auf oft affinitativer Basis gemein-
sam erfassen zu kdnnen., Thre persbnlidhen Ziele mdgen im
einzelnen sehr unterschiedlich sein; was sie jedoch alle
verbindet, ist ein spezifisches Verhdltnis zur europdischen
Kunsttradition, von der sie sich in Richtung auf eine mehr
dynamische, gegenstandsauflésende Ausdruckskunst abgewendet
haben, die die Einheit von Mensch und Universum spirt und
dies aussagen will, und die dafiir die Mittel nicht in der
eigenen kiinstlerischen Kultur fand, weil sie dort noch nicht
g0 entwickelt waren, wie in einer anderen: der ostasiati-
schen und speziell in den dynamischen expressiven Mitteln
der chinesischen Kalligraphie. Diese war, als solche, oder
iiber die mit ihr eine Einheit bildende Malerei, teils auch
die ostasiatische Graphik, bereits, wie gezeigt wurde, mehr
und mehr in das BewuBtsein der westlichen Kiinstler eingegan-~
gen, und sie fanden in ihr die Kunstmittel, die sie brauch-
ten, um das auszudriicken, was sie wollten: Linie und Zeichen
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dynamischer Lebendigkeit als Ausdrucksmittel fiir menschlich-
universale Einheit und fiir Inhalte des menschlichen Innenle-
bens. _ :

Keiner dieser Kiinstler hattejgie Absgicht, "chinesische"
Kunst oder Kalligraphie zu macheﬁ; keiner wollte ein "Orien=-
tale" werden, sondern sie sahen den gereiften hohen Entwick-
lungsstand der von ihnen bendtigten bildnerischen Mittel in
der chinesischen Kalligraphie und Malerei, lineare Gestik
und Zeichenhaftigkeit und die dynamische Spontaneitdt und
urspriingliche, treffende Direktheit des Ausdrucks des We-
sentlichen. So war es natlirlich, daB viele Kiinstler, auf dem
Weg iiber das Verfahren des linearen Automatismug und der
psychischen Improvisation, auf die chinesische Ralligraphie
stieBen und immer wieder auf sie zuriickkamen. Die Affinit&-
ten zu dieser Kunst und ihren bildnerischen Mitteln und Ver-
fahren war, wie die bisherigen Ausflihrungen zeigteh; dﬁrch
vorhergehende Berilhrungen mit der Kunst Ostasiens und eine
eigenstidndige Entwicklung in diese Richtung, bereits vorhan-
den, so daBf sie sich unter glinstigen Umstdnden und 2zu gege-
bener Z2eit intensivieren konnten. | )

Da bisher eine genauere Untersuchung der spezifischen
Merkmale und Elemente der chinesischen Kalligraphie, welche
in Kapitel III vorgenommen wird, noch aussteht, soll im fol-
genden zundchst von der formalen Erscheinung der "inspirier-
ten" Kunstwerke, sowie wvon der Art und Weise ihrer Beschif-
tigung mit der chinesischen Kalligraphie ausgegangen werden.

Bei einer Untersuchung mdglicher kalligraphischer Ein-
flilsse im Werk eines Kiinstlers k&nnen sowohl formale Kri-
terien, wie auch Kriterien der weltanschaulichen oder &sthe-
tischen Grundlagen angesetzt werden, sowie als nicht-imma-
nente Kriterien indirekte Hinweise und Belege.

Formale Kriterien, welche ansich die maSgeblichen Kriterien
eines Einflusses vor allen anderen sgind, und welche im Zwei-
felsfalle eine Entscheidung erm&glichen, sind: :

1)} die Beherrschung der kalligraphischen Technik und Metho-
dik des Hebens und Senkens, Drehens und Wendens der Pinsel-

spitze, beziehungsweise Merkmale, aus denen sich"phandmenal
ergibt, dafR die Technik und Methodik der chinesischen Kalli-
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graphie erlernt, geiibt und beherrscht wurde. Dieses Krite-

rium ist das wesentlichste, da es allein von sich aus einen
kalligraphischen Einfluf belegen kann.

Das Ergebnis dieser Beherrschung der: kalligraphischen
Mittel ist das Vorhandensein einggrraumplastischen kalligra-
phischen Duktus als weiterem Kriterium. Damit ist die rhyth-
mische gestische Dynamik der Bildelemente linearer Art im

Stile der chinesischen Kalligraphie gemeint, ein alternie-
rendes An- und Abschwellen der Pinsellinien. Ein kalligra-

phischer Duktus kann vorhanden sein durch Verarbeitung kal-
ligraphischer Technik und Methodik, auch wenn sich die Be-
herrschung dieser nicht auf den ersten Blick ersehen 1lédBt,
wie es 2zum Beispiel in manchen Bildern Tobeys durch die
starke Verflechtung der Fall ist. |

2) die Verwendung von Linien als bildnerischem Hauptelement,
gegebenenfalls auch linearer Flecken, oftmals verbunden mit
Zeichenhaftigkeit und linearen gestisch-prozessualen Resi-
dualspuren, sowie die Integration originaler, imitierter

oder verfremdeter chinesischer Schriftzeichen im Bild, die

hier meist als rein assoziativ-evokativer Gestaltwert, ohne
ihre urspriingliche Bedeutung 2zu beriicksichtigen, eingesetazat
werden.

3) damit verbunden fast immer eine Affinitdt der geistigen
Grundhaltung und eine Integration von weltanschaulichen und
dsthetischen Aspekten Ostasiens, wié besonders das Verlangen
nach Kommunikation und tbereinstimmung mit den schdpferi-
schen Kréften des Universums im kiinstlerischen leizug und
im Kunstwerk als Residuum, sowie eine daraus resultierende
dynamische Grundauffassung von der Realitdt, vom Leben und
den sie bestimmenden Faktoren.

Entscheidend ist hier die Beherrschung der Technik und
das Vorhandensein eines kalligraphischen Duktus, da eine
geistige oder weltanschauliche Affinit&t' auch ohne einen
kalligraphischen EinfluB wirksam sein kann, wie bei etlichen
Kiinstlern des Informel, wie zum Beispiel Rothko oder dem
sp&ten Reinhardt. _

Im Gefolge dieser Merkmale und Kriterien k&nnen oder
werden auch noch einige andere Faktoren iibertragen werden,
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die sowohl Ursache des kalligraphischen Einflusses oder der
Ingpiration sein k&nnen, die aber auch schon urspriinglich in
der westlichen Kunst vorhanden gewesmen sein k&nnen. Dazu ge-
hdren vor allem:

4) das Gleichgewicht oder die Harmonie von Plan und Zufall,
Objektivem und Subjektivem, Rationalem und Irrationalem, von
bildnerischer Spontaneitéit und bewuBter Kontrolle bei der
Ausfiihrung, sowie

5) dadurch bewirkt, ein lebendiger Aausdruck, Spontaneitit
und Kraft des kilnstlerischen Vortrags sowie Ausdruck einer
urspriinglichen und natiirlichen Direktheit und Lebendigkeit
des Werkes im Sinne der chinesischen Vorstellung wvon der
" lebendigen Spontaneitdt" oder den “Q9iSt des Lebens" des
kalligraphischen Kunstwerks (Ch'i-vin 3 ). Diese leben-
dige Urspriinglichkeit ist kein fiir sich selbst existierendes
bildnerisches Mittel, sondern, als Ausdruck oder Etrschei-
nungsweise des Werkes, eine Funktion der bildnerischen Ele-

mente und ihres Zusammenwirkens, insofern nur intuitiv er-

fahrbar und kaum rational definierbar. Man kann jedoch davon
ausgehen, daB das wesentliche Kriterium der lebendigen Spon-
taneitdt oder des Ch'i-ylin (éaf%ia ) das Vorhandensein eines
kalligraphischen Duktus ist und die Beherrschung der Mittel
und der Technik im Sinne der spezifischen Methoden der Kal-
ligraphie, welche damit zum obersten Kriterium werden.

Weitere Faktoren oder bildnerische Elemente, die im Zu-
sammenhang mit dem Kalligraphischen Impuls auftreten und
dann als Kriterium gewertet werden Xk®énnen, die aber auch
ohne einen EinfluB auftreten kénnen, sind |

6) der Bildraum als Grund, der meist von geringer Farbigkeit
ist und das Ereignisfeld fir die kalligraphische Aktion dar-
stellt (wo er farblos und meist leer und unbestimmbar ist).
Tobeys und Massons vibrierende Schwingungsriume mit ihrer
Allover=-Struktur sind hier ein Sonderfall, worauf noch ndher

eingegangen wird.

7) der Versuch, mit diesen bildnerischen Elementen Merkmale
der kiinstlerischen Persdnlichkeit oder ihrer Zustdndlich-~
keit, der Innenwelt etc. ins Bild zu transponieren und "nie-
derzuschreiben”. Dies ist ein Anspruch, der auch von der
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westlichen informellen Malerei im allgemeinen, also ohne Be-

zug auf kalligraphische Impulse gestellt wurde, so daB hier
wiederum allein die Verbindung mit dem kalligraphischen Duk-
tus und die Beherrschung der Technik die M8glichkeit einer
Vérwendﬁng dieses Aspekts als Kriterium eines kalligraphi-
schen Einflusses garantiert.

SchlieBlich sind noch als nicht-immanente Kriterien, die
einen EinfluB oder eine Inspiration der Kalligraphie belegen
kénnen:

8) HKuBerungen des Kiinstlers beziehungsweise Dritter zu wer-
ten, daB ein Interesse an der chinesischen Kalligraphie und
Malerei vorhanden war, und daB oder ob eine mehr oder weni-
ger intensive Besch&ftigung mit dieser bis hin zum Erlernen
ihrer spezifischen Technik und Methodik stattgefunden hat.

2u den "inspirierten® Kiinstlern, die sich neben Tobey
und Masson in unterschiedlicher Weise mit der Kalligfaphie
auseinandergesetzt haben, geh&ren: Alcopley, Alechinsky,
Bissier, Degottex, Graves, Mathieu, Michaux, der frilthe Rein-
hardt, Smith, Tomlin, Wilke und eventuell noch Hartung.

Eduard Trier sieht den EinfluB "asiatischer EKunst" in
den Werken Alcopleysl) deutlich und bezeichnet sie als "mo-
derne Chinoiserie", die sich bei Alcopley in einer "abstrak-
ten Kalligraphie®™ &ufSert. Die Bezeichnung "moderne Chinoi-
serie" bestdtigt die in dieser Arbeit mitvertretene Ansicht,
daB die Beziehung zwischen der chinesischen Kalligraphie und
dem Informel in der Nachfolge des ersten grbBeren EinfluB-
schubes aus Ostasien, der Chinoiserie des 17. und 18. Jahr-
hunderts steht und die Kontinuit&t interkultureller Bezie-
hungen zwischen 0Ost und West fortsetzt. Der Terminus "ab-
strakte Kalligraphie” weist seinerseits auf die chinesische
Kalligraphie als wesentlichem Impulsgeber hin, wobei "ab-
strakt" wohl das Erscheinen dieses Impulses in den Werken
Alcopleys als zwar kalligraphie8hnliche, aber sonst abstrak-
te bildnerische Elemente meint, die nicht urspringlich "les-
bar" geblieben sind. An anderer Stelle weist Trier ebenfalls
auf die Inspiration und eine gewisse Khnlichkeit Alcopleys
zur Kalligraphie hin:
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"Im Bereich des Zeichnerischen sei nur auf den in Paris
lebenden, aus Deutschland stammenden BAmerikaner Lewin
Alcopley {geb. 1910} hingewiesen, dessen Stdbchenténze
jedoch mehr der unpraktischen Schénschrift der Ostasia-
ten, die fiir Alcopleys Kkalligraphische Zeichen beson-
ders empfénglich sind, zuneigen."l)

Alcopley hat Aspekte der chinesichen Kailigraphie vor allem
auf dem Wege imitativer Verwendung von Zeichenelementen,
welche den chinesischen Zeichen &dhneln, jedoch nicht lesbar
sind, als bildnerische Mittel mit assoziativen zielen in
seine Bilder integriert, wie es sich zum Beispiel im "Colla-
ge Painting™ von 1954 {(o. Abb.) zeigt; In manchen seiner
Bilder sind die Zeichen noch "lesbar", wie etwa als das Zei-
chen fiir “gros" (taf\). Auch andere Zeichen zeigen eine An-
lehnung an die klare strukturierte Linearitdt der chinesi-
schen Zeichen auf hellem Grund,

Betrachtet man jedoch die Bilder genauer, so fdllt im
Vergleich zur chinesischen Kalligraphie (zum Beispjel in
Abb, 71, im Stile Wang Hsi~chih's) sofort ein gewisser Man-
gel an Spontaneitit und das Fehlen des typischen raumplasti-
schen Duktus, der durch Heben und Senken des Pinsels. ent-
steht, auf. Es ist offensichtlich, daB Alcopley die Technik
und Methodik der chinesischen Kalligraphie nicht beherrscht
und seine Bildelemente daher die "lebendige Spontaneitdt"
(ch! i-yﬁnM) der Kalligraphie vermissen lassen.

Im Werk von Pierre Alechinskyz)
tion durch die chinesische Kalligraphie unter anderem da-
durch, da8 er - eine gewisse Parallele zum Fall Tobey - im
Jahre 1954 den chinesischen Maler Wallasse Ting kennenlern-
te, der in seiner Kunst wvon der Malerei und Kalligraphie
Chinas ausging und der Tendenz des internationalen Informel
zuzurechnen ist. Ein Jahr darauf, 1955, reiste Alechinsky
schlieB8lich auf Einladung der informellen Kalligraphen Ja-
pans um Shiryu Morita, die er bereits 1952 kennengelernt
hatte3), nach Japan (Kyoto), In ihrer Zeitschrift "Bokubi®
konnte er Radierungen verdffentlichen, auBerdem drehte er
wdhrend dieses Aufenthalts den Film "Calligraphie Japonai-
se'4), der auf dem Festival in Bergamo ein Sonderprddikat
erhielt (1957) und ebenfalls auf einem Filmfestival 1961 in

ergab sich eine Inspira-

TOkyo .
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Alechihsky hat sich daher mit der Kalligraphie theoretisch
und in begrenztem MaBe auch praktisch auseinandergesetzt,
jedoch beherrschte er, wie seine Werke zeigen, die Technik
und Methodik der Kalligraphie, besonders das den Duktus er-
zeugende Heben und Senken der drgidimensionalen Pinselbewe-
gung kaum. Art und Umfang seiner theoretischen Beschdftigung
lassen sich aus zwei Artikeln herausleseﬁ, die er selbst ge-
schrieben hat:

1) Au~deld de L'Ecriture, im Jahre 1955

2) Japanische Kalligraphie und Abstraktion, von 1956, zusam—~
men mit dem Japaner Hideo Kobayashi2).

Diese Artikel zeigen ein gewisses Basisverstidndnis fiir As-

1), und

pekte der Kalligraphie, wie dem Prinzip des gestischen BAus-
drucks im linear-symbolischen Zeichen, der prinzipiellen
Gleichheit und Analogie von Kalligraphie und Malerei, der
M8glichkeit graphologischen Ausdrucks und als Antwort im
Kommunikationsproze8 von Mensch und Natur. o

"Das Studium der Kalligraphie®, schreibt Alechinsky,
"ist in der japanischen Erziehung von allergrdfter
Wichtigkeit. Ihr Wirkungsprinzip heist Entwicklung des
Geistes, verbunden mit manueller Geschicklichkeit. ...
eine paradoxe Aufgabe: alle seine Bewegungen sgind einer
ungewdhnlich strengen Disziplin unterworfen, und das in
Hinsicht auf einen Ausdruck, der frei und spontan sein
soll. ... Die Regulierung will selne Bewegung so natir-
lich machen,... . Selbst die kleinsten Regungen, die
der Ausdruck fordert, sind in einem riesigen, augen-
blicklich verfiligbaren Repertoire zusammengestellt."3)+

Alechinsky hat hier im Gegensatz 2zu manchen anderen Kiinst-
" lern, die Notwendigkeit der Beherrschung der Mittel und der
kalligraphischen Technik als Vorbedingung eines freien und
spontanen Ausdrucks erkannt; jedoch fand dies nur bedingt in
seine Werke Eingang, da es ein jahrelanges Training erfor-
dert., Weiter heiBt es dort: '

"Wahrend die Hand so, von der Gewohnheit unterstiitzt,
ein zartes und genaues Spiel der Geschicklichkeit voll-
fiihrt, ist der Geist ganz auf die 'Spitze des Pinsels’
konzentriert., Malerei und Kalligraphie gehen auf glei-
che Weise vor, bis in die feinsten 2Zlge des Pinsels
hinein zeigt sich die Intensitdt des Komplexes Gedanke-
Aktion, der schlieBlich im GefiihlsmdBigen gipfelt...
Gewisse ausgewdhlte Wortbilder dienen als Ausgangs-
punkt fiir eine freie, unmittelbare Auslegung, wo Geist
und Pinselfiihrung sich gegenseitig durchdringen. ... wo
Interpretation und Kreationen sich in einem Unvorherge-
sehenen verméhlen, das einzig und allein "durch die
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Harmonie ausgewogen wird, so improvisieren auch die
Kalligraphen. S5ind diese Kinstler nicht wie wir - nur
mit anderen, ihnen eigenen Mitteln - auf der Suche nach
einem Echo aus der Tiefe -~ mit dem einzigen Unter-
schied, daB bel 1hnen das Bild eine Struktur besitzt,
die sie als eine Selbstverstidndlichkeit ererbten? Ein
Bildnetz, auf Ideogrammen fuyBend, das ist es, was wir
nicht besitzen. ... Der Tréffpunkt zwischen westlichen
Kiinstlern und japanischen Kalligraphen liegt nicht bei
den formalen Quellen, wohl aber in den gleichgearteten
Versuchen des Versenkens in sich selbst, des Tauchens
nach einer gemeinsamen Perle. ...Unsere Ausdrucksmittel
suchen alle das gleiche Ziel: ein menschllches Zeichen,
das zugleich Natur ist."l)+

tiber diese allgemeinen Prinzipien hinaus erkl&rt Alechinsky
in seinem Artikel “Au~del3 de 1'Ecriture® auch die Bedeutung
der kalligraphischen Grundstriche anhand des Zeichens "Yung"
( Yung=-tzu pa—faﬂ("?-/\% ), worauf im Zusammenhang mit den
wegentlichen Merkmalen der Kalligraphie noch ndher einzuge-
hen ist, geht aber dabei von den japanischen Bezeichnungen
aus. Ebenso beschreibt er die Zusammenhinge von Kalligraphie
und Malerei als eine Kunst der selben Ziele und Mittel und
verdeutlicht dies anhand der Art, wie beide sich in der Aus-
fihrung gewisser Blatt- oder Bliitenarten treffen: Blitter
der Orchidee, des Bambus, der Pflaumen- und Chrysanthemen-
pliite?’.

Hieraus wird ersichtlich, das8 Alechinsky zwar durchaus
gewisse theoretische Grundlagen der Kalligraphie kennt und
zudem mit seinen Artikeln fiir deren Verbreitung auch in der
Kiinstlerschaft gesorgt hat, jedoch fehlt bei einer genauen
Analyse seiner Werke, wie etwa "Ombre sur la plage”, "Les
Ombres® und anderen, wie "Variationen nach Sengai" (Abb., 13)
der typische raumplastische Duktus der dreidimensionalen
Pinselbewegung, die durch das Heben und Senken und Drehen
und Wenden der Pinselspitze entsteht, und es kann davon aus-
gegangen werden, da8 er die kalligraphische Technik und
Methodik der Pinselfiihrung praktisch nicht erlernt und ver-
innerlicht hat. Auch in seinen theoretischen Arbeiten findet
sich kein Eingehen auf die wichtigen "Sechs Prinzipien"”
(Hsie~Ho liu—fawﬁf,ﬁ) und die “Knochen-, Sehnen- und
Fleischmethode" (Ku-fa, Rou-fa, Chin-falﬁ,ﬁ 'ﬁ,ﬁ ﬂM.

Als Ergebnis der kalligraphischen Inspiration in seinem
Werk ist eine Verwendung von Schriftzeichengebilden in eini-
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gen davon zu konstatieren, sowie die Verwendung lebendiger,
spontaner linearer Fleckenformen, die eine Abkehr von seinen
westlichen Urspriingen und damit eine mehr dynamisch-expres-
sive Ausrichtung seines Werkes bewirkten. .

Auch die Kunst Julius Bissiers ist von der chinesischen
Weltanschauung und Elementen der Kalligraphie inspiriert
wordenlj, jedoch fehlt bei ihm wie schon bei Alcopley und
Alechinsky die intensive Beherrschung der kalligraphischen
Technik und der Duktus. Der Ferne Osten war flir ihn, in
ergster Linie durch China, nicht nur ein Vorbild, sondern vor
allem eine Bestédtigung und KlArung des eigenen Denkens und
kiinstlerischen Schaffens, welches etwa 1919 mit der Freund-
schaft mit dem Sinoclogen Ernst Grosse begann.

Ein groBer Teil seiner Arbeiten sind Tuschen, deren in-
dividuelle Zeichen, persdnliche Symbole, die durch Verarbei-
tung und Assimilation von Elementen der chinesischen Kalli-
graphie entstanden sind, wie Verwendung von Tusche und
selbstgebundenen Pinseln und ihre gestisch-skripturale Hand-
habung, die in zarten Abstufungen vom hellen Grau bis zum
tiefen Schwarz reichen. Es sgind Zelichen subjektiver Bedeu~
tung, die manchmal die Form lesharer chinesischexy Zeichen
haben, wie etwa in der “Tuschekomposition® wvon 1955
(Abb. 117), wo sich ein zeichen wie "Westen" (hsi\-ﬁj) oder
"Hundert® (paia) herauslegen ld8t. Bestimmte seiner sub-
jektiven Zeichen, die "Zeichen des bipolaren Lebens", wie er
sie nennt, tauchen immer wieder auf. Die Analogie zur Kalli-
graphie ist hier in der spontanen Schreibweise, dem gesti-
schen linearen Aufbau und der =zeichenhaften Struktur deut-
lich, auch die Beziehung zur Yin-Yang~Lehre der chinesischen
Weltanschauung. Jedoch fehlt auch hier bei genauer Betrach-
tung die intensive Beherrschung der kalligraphischen Technik
und ein lebendiger, raumplastischer Duktus als Merkmal.

Die bildnerische Tidtigkeit war fiir Bissier, wie in der
chinesischen Kunst, eine Art von gesammelter Meditation, die
ihn Tobey ndher bringt, den er kannte und schdtzte, wodurch
er sich iiber irdische 2wdnge erheben und zu einer kosmischen
Freiheit, zum Einklang mit der Schdpfung 2zu erheben suchte.
Die festen hieroglyphendhnlichen Zeichen semantisch-symboli-
scher Art halten sich bei ihm, im Gleichgewicht mit dem
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freien persdnlichen 2ausdruck durch gestische Residualzei-
chen, die meist vor transparenten Griinden leichter Farbig-
keit und von groBer meditativer Tiefe schweben. Um die
Verwandtschaft mit der chinesischen Kunst;zu'dokumentieren,
verwendet er einige 2Zeit sogar ~selbstgeschnittene Xleine
runde Stempel, &hnlich chinesischen Siegeln, als komposito-
rigschen Ausgleich 2zu den bildlichen Zeichen, in deren Ver-
halten im Bild sich Spannung, Ruhe, Bedrohtheit, Bewegung,
Geborgenheit und andere Grundzustidnde .ausdriicken. Von den
Tuschen sagt Bissier:
"Die Tuschen halte ich flir das einzig wirklich origi-
nelle geistige Zeugnis in meinem wirren Malerleben"l).
Die kalligraphische Inspiration maniféstiert sich in
Bissiers Werk also iiber die Zeichenhaftigkeit seiner Bild-
elemente, die Bevorzugung der Tusche und des Pinsels- als
Mittel, sowie in einer spontanen gestischen Pinselhahéhabung
in Verbindung mit Transparenz der Tusche und der Farben; je~-
doch muB auch hier wieder ein Fehlen des kalligraphischen
Duktus und eine nur geringe Beherrschung der kalligraphi-
schen Technik konstatiert werden.
Auch im Zusammenhang mit den Werken von Jean Degottex

wird hdufig ein Einfluf chinesischer Kalligraphie erwahntz),

wozu Rolf Wedewer bemerkt:

"...Diese Zeichensetzung &HuBert sich vielfach in gesti-
schen Verliufen, deren formale Verwandtschaft mit asia-
tischen Schriftzeichen offensichtlich ist. In der chi-
nesischen Schrift beispielsweise ist die MSglichkeit
gegeben, das Bild des einzelnen Bedeutungszeichens ge-
midB8 den persdnlichen Empfindungen des Schreibers umzu-
formen,... Von hier aus erkldrt sich die formale Analo-
gie der Gestik 2zur asiatischen Schrift, geht es doch
auch in der Gestik darum, einen Inhalt durch den Duktus
der Hand 2zu gestalten., Diese Zusammenhiinge treten be-
sonders deutlich in der Malerei des Franzosen Jean
Degottex hervor, und zwar nicht nur auf der Ebene der
formalen Analogie, sondern auch in Hinblick auf die
zugrundeliegende Bedeutung. Degottex beschdftigte sich
im Jahre 1957 unter dem Einfluf der Philosophie des Zen
mit ausgedehnten Studien zur Geschichte der Kalligra-
phie. Es ging ihm dabei vornehmlich um das Problem, von
der Kalligraphie ausgehend eine europdische Kunst des
Zeichens zu entwickeln,... Wir haben bei Degottex den
Fall, daB die formale Analogie zur asiatischen "Schrift
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sich nicht im Nachhinein von der Gestik ergibt, sondern
auf der Ebene verwandten Denkens bewuBt gesucht wird.
»s» Es ist bezeichnend, wenn Degottex kiirzlich in einem
Gesprdch mit Julien Alvard &uBert: 'Das Abendland ist,
glaube ich, zu sehr auf Gegens&tze festgelegt. Das, was
sich. in dem asiatischen Gedanken des Yin und des Yang
ausdriickt, kennezeichnet weniger einen Unterschied, als
eine Reihenfolge, vom Yin zum Yang'."1)

Seine kiinstlerischen Ziele und Beziehungen zur chinesischen
Kalligraphie, und implizit seine Denkweise, hat Degottex
selbst so formuliert:

"Versuche die ontologischen Erfahrungen des reinen Han-
delns in malerischem und ‘gestischen' Ausdruck zu ver-
tiefen. Deine Ziele einer solchen Erfahrung sind: Ab~
sichtslosigkeit, Leere, gestische Trance, 2Zustand zu-
mindest groBer geistiger Freiheit. ... Suche nach einer
neuen Sprache, gehe von der spontanen gestischen
Schrift aus, die aus dem UnbewuBten (dem Metaphysi~
schen) entsteht. Studiere zugleich den symbolischen und
konkreten Wert der Geste in alten Schriften (der chine-
sischen besonders). ...".2)+

Degottex' schriftartige Bilder, in denen aus der Leere einer
hellen oder dunklen Fli&che spontane abstrakte Schriftziige
auftauchen, zeigen eine gewisse Verbindung kalligraphischer

und gestischer Elemente des Westens, manchmal &hnlich chine-
sischen Ts'ao-Shu-Kalligraphien, dynamische Bewegungsspuren
in der Art chinesischer Fei-Pai-~Technik (Uberflogenes Weis)
enthaltend. Seine Bemerkungen beweisen ein Verstidndnis der
wirkenden Leere der chinesischen Weltanschauung und des
Nichthandelns, der Absichtslosigkeit (Wu-weill: g ), sowie
der dynamischen Ausdruckskrifte der kalligraphischen Zei-
chen. Dennoch fehlt auch in seinen Werken die Beherrschung
der kalligraphischen Technik und des raumplastischen Duktus,
welche nur nach langer Ubung zu erreichen sind, so da8 hier
auch die weiteren Bemerkungen Degottex' nicht weiter als im
Sinne einer Inspiration wirksam gewesen sind:

"Was dle chinesische Schrift anbetrifft, so schreibt man
ihre Urspriinge zwei divinatorischen Verfahren zu. Das
I-Ching, das Buch, der Wandlungen, verbindet die Hexa-
dramme (Pa—Kua,q‘it\ ), eine wirkliche Methode zur Ent-
schleierung des UhbewuBten. Man sieht sehr gut, auf
welche Quellen alle Schriften zurilickgehen, und wie die
Kunst der Kalligraphie, die Kunst der Schrift jenen le-
bendigen Ursprung erhalten hat... Es gibt eine Trans-
zendierung des 2eichens in der Kalligraphie des Sumi
oder Zen, aber wie kann man die Transzendierung okzi-
dentaler Zeichen angehen? Jeder erfindet sein Vokabular
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und transzendiert es nach seiner Pacon. ... Das ist es,
wags mir so wunderbar erscheint an den Schriften, die
Bewegung. +.. Ich glaube, daB sie mir mehr und mehr die
wichtigsten Dinge freilegen, Das Vollstindige und
Selbstsichere der Schrift ist wie Atmen."1)}

Da bei Degottex ebenfalls eine tiefere Behérrschung des kal-
ligraphischen Duktus fehlt, soll auf eine weitere formale
Untersuchung verzichtet werden. Lediglich eine Bemerkung wvon
Degottex zum Unterschied von Kalligraphie und dem reinen Au-
tomatismus, worauf im Zusammenhang mit der Kunst Andre
Massons noch zurilickzukommen sei, sei hier noch erwdhnt:

"Die Kalligraphie”, bemerkt er in einem Gesprdch mit
Julien Alvard, "verlangt in keiner Weise ein Maximum an
Aufmerksamkeit (notations), sondern eine gelenkte (be-
herrschte) Ausfilhrung, und sie_wendet sich gleichzeitig
an mehrere Fahigkeiten (facultes). ... Was die Orienta-
len (Ostasiaten) anbetrifft, so sind ihre Kontrollen
auch physiologischer Art ... ."2)+

Die Kontrolle aufgrund einer profunden Beherrschung. der

Mittel und Techniken wird hier von Degottex also deutlich .
als wichtigstes Kriterium des Unterschiedes von europdischer

und chinesischer Spontaneitdt herausgestellt. Diese wichtige
Erkenntnis ist als eine wesentliche Wirkung der kalligraphi-

schen Inspiration bei Degottex anzusehen.,

In den USA sind es vor allem die Bilder des mit Tobey
befreundeten Morris Graves, die, unter Mitwirkung von Tobeys
Kunst von der chinesischen Kalligraphie und vom Zen-Denken
inspiriert wurden. Ahnlich wie Tobey und die Kinstler Ost-
asiens versteht auch Graves seine Kunst als persdnlichen 2kt
der Erfiillung und der Kommunikation mit den Krédften und
Prinzipien des Universums, durch ein Schaffen aus dem inne-

3). Ehnlich wie Tobey kopiert auch Graves

ren Selbst heraus
keineswegs ferndstliche Kunst und Kalligraphie, sondern in-
tegriert sie als spezifisches Medium in sein Werk, doch be-
stehen Unterschiede insofern, als er sie nicht in der Art
eines fliachenraumfiillenden Allover verwendet, sondern nur
als polares, lichthaltig-&therisches Gegengewicht 2zu den,
ebenfalls von kalligraphischen Linien gebildeten Vogelwesen,
den "V&geln des inneren Auges". Die Unterschiede 2zu Tobey
werden bei der Untersuchung des Werkes von Tobey deutlich

werden.
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"Ich male", sagt Graves, "um eine sich wandelnde Symbol-
sprache zu entfalten, eine Sprache, die in der Lage
ist, ausdriicken, welcher Art unsere geheimen Fihigkei-
ten sind, die uns der letzten Realitdt niher bringen.,
Ich male, um mich von dexr Erscheinung der Welt auszu-
ruhen - um das klar auszusprechen - und um Aufzeichnun-
gen iber ihr Wesen 2u machen, mit denen das innere Auge
zu bestidtigen sein wird."1l)

Graves geht es, auch wenn noch figiirliche Motive in seinen
Bildern auftauchen, nicht mehr um die ZuBere Erscheinung der
Dinge, sondern, eine Tendenz, die die bisherigen Ausfiihrun-
gen auch in der modernen Kunst im allgemeinen belegt hatten,
um das, was "hinter den Erscheinungen” ist, um die wirkenden
Krafte und Zusémmenhénge, eine aAhsicht, die von der chinesi-
schen &sthetik verstarkt wurde.

Um sein kiinstlerisches 2Ziel, das inﬁére Selbst oder das
Tao der chinesischen Weltanschauwung zu finden, zu erreichen,
verwendet Graves sowohl syﬁbolische Motive allgemeiner wie
auch persdnlicher Art, wie etwa die Vigel oder transformier-
te Inspirationen von Bronzen der Shang ( ﬁﬂ )= und Chou
( )-Zeit, als auch die von Tobey inspirierte und durch
eigene Studien vertiefte Technik weiper kalligraphigcher
Linien, das "White Writing®, welches auf der Grundlage der
chinesischen kalligraphischen Linien beruht, und welches bei

Graves meist spinnwebenhafte, netzdhnliche Linienballungen,
dhnlich Energiefeldern, um, {iber oder unter seinen symboli-
schen V8geln bildet, Die ausfithrung der weiBen kalligraphi-
schen Linien zeigt, daB Graves die kalligraphische Technik
des Hebens und Senkens, Drehens und Wendens der Pinselspitze
im Vergleich zu den anderen bisher erwdhnten inspirierten
Kinstlern wesentlich besser beherrscht und damit fast an die
von Tobey erreichte Technik heranreicht. Da jedoch bei ilm
die Anwendung nicht so konsequent und durchgehend in seinem
Werk ist und da zudem die KRunsthistorische Bedeutung von
Graves, besonders, was die Weitergabe des Kkalligraphischen
Impulses anbetrifft, geringer als die Tobeys ist, soll die
Auswirkung des kalligraphischen Impulses und der ostasiati-
schen Asthetik nur in Grundziigen kurz angedeutet werden.
Trotz Ubernahme der kalligraphischen Technik wvon Tobey
ist Graves Kunst von Tobeys doch verschieden. Der wichtigste
Unterschied ist, daB Graves die kalligraphischen Linien
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nicht so konsequent wie Tobey als Hauptmedium einsetzt, um
"eine Welt feinerer Substanz”" (Tobey) zu erzeugen, sondern
daB sie in seinen Werk nur sekunddr verwendet werden, einmal
als Element der lichthaltigen "“surroundings" (Umgebungen)
gseiner "Vdgel des Iinneren Auges", und zum anderen als kdr-

perbildende, zum Teil auch konturbildende Faktoren, also in
figurativer Funktion. Auch sonst ist seine Kunst von der
Tobeys und der chinesischen und japanischen verschieden, da
sein Grundtenor pessimistisch und dunkel ist, nicht wie die
ostasiatische oder auch Tobeys Kunst freundlich, hell wund
harmonisch. Widhrend sich in Tobeys Werk die Formen in die
Rdumlichkeit und Bewegtheit des Bildes aufl&®sen, treten
Graves V&gel umgekehrt aus dem Dunkel des Grundes hervor,
umgeben von einer unwirklichen Luminositdt der kalligraphi-

schen Liniengeflechte, als ob sie von magischen, lebenser-
weckenden Kridften besessen wiren. Der Raum ist nicht wie bei
Tobey das Thema, sondern die Grundlage, aus der heraus sich
die Formen manifestieren, eine Tatsache, die Tobey 2zu der
Bemerkung veranlaﬁte, daf er "noch Renaissance" seil).wabey
bemerkte zu einem in der Willard Galerie ausgestellten Bild
eines Ziegenbocks von Graves:

*Ich sagte ihm in der ... letzten Nacht,... wie 'Renais-
sance' es war. ... Haben Sie nicht bemerkt, daf da nur
die &uBere Erscheinung war? Ein wirklicher &stlicher
Klinstler hdtte es nie auf diese Weise gemalt, sondern
hitte die energietragenden Elemente herausgebracht, ...
um die innere Essenz (das Wesen) hervorzubringen."2)+

Sullivan vergleicht Graves V&gel mit denen von Pa-Ta-Shan-
Ren (/ljiﬂpx“ ) und stellt fest, daB Graves pessimistische
und oft dunkle Weltsicht nicht der chinesischen entspricht,
sondern eher westlichem Mystizismus und westlicher Tradition
mit ihrer Tendenz zum Tragischen3).

Graves Interesse an Ostasien wurde durch seine, wie bei
Tobey urspriinglich vorhandene Naturliebe und einige Reisen
nach China und vor allem Japan geweckt und bestdrkt. Nach
dem Krieg kam er zuerst nur bis Honolulu/Hawaii, wo er ver-
suchte Japanisch zu lernen und wohl auch kalligraphische
tibungen machte. Seine Ziele und sein Verstidndnis der Aufga-
ben von Kunst im allgemeinen und der Kunst Ostasiens im be-
sonderen, die ihn dazu bewogen, die wvon Tobey erfundene
Technik des white Writing, der kalligraphischen Linienfilth~
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rung, anzuwenden, nennt Graves in seiner Begriindung fiir ein
beantragtes Guggenheim-Stipendiums

"Die Kiinstler Asiens haben geistig-verwirklichte Formen,
anstatt dsthetisch-erfundener Formen, und von ihnen ha-
be ich gelernt, da8 Kunst und Natur diejenigen Umgebun-
gen des BewuBtseins sind,_..in denen wir die Essenz
menschlicher Existenz und Ziele aufspiiren k&nnen, und
von denen aus wir den roten Faden kniipfen k&nnen, der
unsere Reise vom partiellen BewuStsein zum vollen Be~
wutsein leitet. Ich versuche mich von derjenigen west-
Iichen Asthetik zu befreien,... mich zu entfernen vom
Selbstausdruck genannten Exhibitionismus, hin 2zu der
Basgis Sffentlicher Kunst, nidmlich metaphysischer Erfah-
rungen, welche schdpferische Malerei als Niederschlag
geben ... es geht darum, eine Niederschrift ...{record)
zu malen, anstatt der tiberlastung der Welt mit Malerei-
en mensgchlicher Beschiftigung mit Oberfldchen etwas
hinzuzufiigen... Ich versuche 2zu malen, wie Formen ihre
subtilsten Qualitédten, genannt ‘Idee' manifestie-
ren,"1)+

Graves selbst sieht in seiner Malerei im Unterschied zu der
Bemerkung Tobeys und in Anlehnung an die chinesische® Kgthe-
tik die Verbildlichung von "Ideen", geistigen Inhalten,
nicht &uBeren Erscheinungen, welche Subjektives und Objek-
tives, Inhalte der Innenwelt und der AuBenwelt wie in der
chinesischen Kalligraphie und Malerei, harmonisch verbinden:

".,.+ es geht darum, die groBe Freiheit, die die westli-
che Lebensweige dem Einzelnen gebracht hat und damit
seinen Selbstausdruck ermutigt hat, zu verbinden mit
dem Weg Asiens, welcher dem Kiinstler eine noch hdhere
subjektive Technik zur Erreichung dieses Ziels gegeben
hat. Es geht darum festzustellen, da8 die Realitdt in
der Einheit von Subiektivem und Objektivem besteht....,
in der Identifikation von Lnnerem_ und AuBerem als Weg
zur Befreiung..., und daB der immanente gottliche Geist
als Idee im BewuBtsein des Kinstlers seinen ... Aus-
druck im Werk des Kinstlers findet,... wenn dieser ....
sich so mit seiner kosmischen Quelle vereinigt, dag
seine Vorstellungen in ihrer verifizierbaren Essenz be~
griindet sind."2)+

In diesen Ausfiihrungen von Graves sind die Affinitdten und
Einfliisse der chinesischen XAsthetik, wie sie sich auch in
der Kalligraphie Chinas manifestieren, deutlich, besonders
in der yberzeugung, daf der Kiinstler in seinem Handeln und
Werk 2Zugang zu den kosmischen Kriften und Gesetzen hat und
diese sich in seinem Werk HuBern, aber auch in der Auffas-
sung von Realitdt als Einheit von subjektiver und objekti-
ver, innerer und HuBerer Welt, worin er mit Tobey, aber auch
anderen von Ostasien inspirierten Kiinstlern iibereinstimmt.
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Die Auffassung, dag die lebendige Pinselbewegung und Ydie
Hand des Malers die kosmischen Kr&dfte und das innere Wesen
der Dinge 2zur Erscheinung bringen, entstammt der chinesi-
gchen Asthetik der Kalligraphie und Malerei, wie die Bemer-
kungen von Shih-t'ao (13?4% ) erneut bestdtigen:

"Denn was ist die Malerei anderes, als die groBe Metho-
de der Wandlungen- und Entwicklungen im Universum? Geist
und inneres Wesen ..., Entwicklung und Wachstum der
Schépfung, die Wirkkraft von Yin und Yang, alles wird
durch Tusche und Pinsel offenbart, zur Wiedergabe des
Universums..."l).

Graves hatte auch das Zen-Denken béreits in Seattle durch
Dorothy Schumacher kennengelernt und dabei Bestdtigung wvon
Freunden, wie John Cage, Mark Tobey und anderen erhalten.
Bedingt durch seine Grundhaltung, die géttliches Wirken in
allen Dingen des Universums am Wirken sieht, faszinierten
ihn am 2en~Denken und, als Folge davon, an der chinesischen
Kalligraphie Qualitdten, wie Einfachheit und Direktheit,
Natlirlichkeit, Stille und Ruhe, Asymmetrie der Kunst und Ge-
brauchsgegenstédnde, sowie das Prinzip der Leerez)..

Seine symbolische Kunst der "Vision eines inneren Au-
ges®, ™Manifestationen eines anderen (hﬁheren) Realitdts-
niveaus®, wie er sie nennt, sind, wie bei Klee oder Tobey
Zeichen oder Symbole der tiefen schipferischen Krédfte der
Natur und der Versuch der Einswerdung mit dem unendlichen
Wirkgrund, in der symbolischen Reprdsentation von Vorstel-
lungen eines inneren Lebens, Die Rolle der chinesischen
Kalligraphie in der Technik des White Wfiting in seinem Werk
ist,'seinen Symbolen zum einen eine Art von kosmischer Um-

gebung 2u schaffen, in der sich der ewige menschliche Kon-
flikt seiner materiellen Natur einerseits und seiner gei-
stigen andererseits ausdriickt. Zum anderen war der'kalligra-
phische Impuls Mittel symbolischer Figuration, also noch
"Renaissance", wie Tobey es nannte, ist damit noch sekundér
und in gewissem Sinne dienend, im Unterschied zu der vdllig
autonomen Lebendigkeit bei Tobey. Hier zeigt sich auch die
Adaption chinesischen Denkens in der Form der Yin~Yang—-Pola-
ritdit. Sehr deutlich driicken sich alle diese Momente in
"Bird singing in the moonlight™ von 1938 - 39 aus (Abb. 15},
wo der singende Vogel auf einem Stein umhiillt ist von einer
lichthaltigen Wolke energiereicher weiBer Linien, gleich ei-

- 17 -



nem kosmischen Kraftfeld, welches dem symbolischen Vogelwe-
sen erst die Lebenskraft verleiht. Deutlich ist hier der
Materie-Kraft~Gegensatz bildnerisch in der Dualitit des Vo-
gels und der Wolke aus tanzenden und surrenden kalligraphi-
schen Pinsellinien verwirklicht, _

Wie £fiir Tobey sind die kaliigraphischen weifen Linien

bei Graves Symbole und Tri e, eines inneren, visiondren

Lichtes, welches séinen symboliséhen Wesen eine magische Um-
gebung schuf, die das wirkliche Mysterium der natilirlichen
Umgebung evoziert. Wie bei Tobey stellen die kalligraphi-
schen weiSen Linien "Licht" dar, welches alle Teile und We-
sen des Universums als vereinigendes Element durchstrdmt und

sie so verbindet, was sich bildnerisch in der Lichthaltig-
keit der symbolischen Wesen, ihrer "magischen Umgebung® und
dem Hell-Dunkel-Kontrast ausdriickt, wobei die lichthaltigen
weifen kalligraphischen Linien, deren Duktus, wenpqleich
auch weniger verinnerlicht als bei Tobey, aber doch éﬁﬁfbar,
sich aus dem Verhalten der kalligraphischen K'ai-Shu-Grund-
linie entwickelt hat, oft in Anndherung an das Tobey'sche
Allover das Bild rdumlich €iillt, in die Tiefe erweitert und
die gymbolischen Wesen wie in einen Ather oder ein Kraftfeld
einhiillt. Ein Bild wie "Bird singing in the moonlight"
(aAbb. 15) macht das deutlich.

Die grundlegende Kenntnis der kalligraphischen Methode
der Pinselbewegung, welche den dynamischen raumplastischen
Duktus bewirkt, wird daran ebenfalls deutlich, aber auch in
einem "figurativen" Bild, wie "Wounded Seagull™ wvon 1943
(abb. 16). Beide zeigen gewisse Anzeichen eines lebendigen
Duktus und der Beherrschung der sogenannten "Knochenmethode"
(ku—faﬂﬁ}ﬁ }), der strukturellen Kraftentfaltung (ku-liﬁrﬂ )
der Kalligraphie, welche Rexroth und Theodore Wolff dazu
veranlaBte, in Graves Werken eine Anwendung der "Sechs-Prin-
zipien" der chinesischen Asthetik (Hsie-Ho liu-faﬁfﬂj’:aﬁ)
zZu sehenl)‘ ~

Die hShere Intensitdt und BewuStheit der kalligraphi-
schen Methode in Tobeys Werk im Vergleich zu Graves wird
nicht nur an der ¢gréBeren Lebendigkeit und Beherrschung des
kalligraphischen Duktus bei Tobey, sondern auch an der har-
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monischen Einheitlichkeit der Integration in einer "wWelt
feinerer Substanz™ im Bild deutlich, bei der Tobey nicht,
wie Graves, auf Figurationen 2uriickgreift.

Den Schritt vom figurativen Verfahren zur reinen Ab-
straktion hatte Hans Hartung, der ebenfalls h&dufig in Ver-
bindung mit der chinesischen Kalligraphie gesehen wirdl),
bereits sehr friih, um 1921/22 getan. Die sich mit seiner
Kunst befassende Literatur enthdlt diverse Stellen, an denen
auf diese Nihe, Hhnlichkeit oder eine Beeinflussung durch
die chinesische Kalligraphie hingewiesen wird. Es gibt je-
doch sc gut wie keine Hinweise dazu, wann und wo dieser Ein-
fluB stattgefunden haben soll. Betrachtet man Hartungs Werk
niher, so ist eine starke Ahnlichkeit und Affinitét zur chi-
nesischen Kalligraphie in den gestischen Residualzeichen,
die einige Zeit lang sehr den Bambusmalereien Chinas &hneln
und prinzipiell mit &hnlichen Bewegungen der malenden Hand
erzeugt wurden, gegeben; jedoch wird auch sofort offensicht—
lich, daB eine Beherrschung der kalligraphischen Techn ik
nicht vorhanden ist und demzufolge der ausgeprédgte raumpla-
stische Duktus fehlt (vgl. Abb. 17 + 18).

Zwar belegen Hartungs kiinstlerische 2Ziele und bildneri-~
sche Verfahren, sowie seine Aussagen 2u weltanschaulichen
Aspekten eine grundsdtzliche geistige Affinitdt zur chinesi-
schen Asthetik und Weltanschauung, jedoch wird dies nicht
von einer entsprechenden Beherrschung der Mittel unter-~
stiitzt. Hartungs Leitsatz, "der Blitz lenkt das Universum"
von Heraklit, steht iiber seinem Lebensweg und bhestimmt seine
Kunst. Von natiirlichen kosmischen FEreignissen immer schon
fasziniert, ging es ihm immer wieder darum, das Spannungs-
feld des Kosmos, den harmonikalen Grund der Welt zwischen
Zufall wund Ordnung, Chaos_und Gestalt, energetischer Bewe-
gung und rhythmischer Konstruktion im Bilde 2u gestalten,
den geheimen Zusammenhang von Kunst und Natur, ihren Wachs-
tumsgesetzen und dem bildnerischen Denken, die grundlegende
gestalterische Ordnung in seinen Werken mit den Mitteln der
kalligraphischen, spontanen, aber dennoch beherrschten und
kontrollierten freien linearen Expression. Hierin liegt sei-
ne Ndhe zur Kalligraphie, aber auch zum Automatismus eines
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André Masson, von dessen frithester Phase sich Hartung durch
die stets vorhandene Kontrolle, den Ausgleich von spontaner
Geste und geistiger Kontrolle und Lenkung unterscheidet. Die
kalligraphiedhnliche Gestik ist ein Niederschreiben innerer
Gestimmtheiten und Zust&ndlichkeélt, eine Veranschaulichung
der dem Menschen und den Dingen innewohnenden Kr&fte {iber
die Offnung des UnbewuBten, ein Verfahren das er

"ein anschauliches Horchen in den kreatiirlichen, an das

eigene K&rperliche gebundenen Innenweltsraum, der eher

geahnt, einen tiefen Zusammenhang mit der kosmischen
Weite der WeltschSpfung hatte."1)+

Hierin 1liegt die- Verbindung 2zur ostasiatischen HAsthetik,
widhrend von der Kalligraphie zwar die Schnelligkeit der Aus-
flihrung (dhnlich wie bei Mathieu) und eine lineare spontane
Gestik als bildnerische Tat und tragendes Element des Aus-
drucks angenommen worden sein kénnte, dem aber das charékte-
ristischte Element der kalligraphischen Methode, der Duktus
und die strukturelle Pinselkraft (ku-lirﬁ'ﬁ ) fehlen, so
daB hier allenfalls von einer Inspiration gesprochen werden
kann, die sich auf einige formale Aspekte und gewisse Ahn-
lichkeiten der Asthetischen Grundhaltung beschrinkt .

In den Bildern von Georges Mathieu, dessen Werke eben-
falls hdufig als von der chinesischen Kalligraphie inspi-
riert angesehen werdenz)
der den LebensprozeB8 symbolisiert, worin tats@chlich eine
Affinitdt zur chinesischen Asthetik liegt. Das von ver chi-
nesischen Kalligraphie haupts&chlich iibernommene Element ist
das der Geschwindigkeit und der Spontaneitdt des Schaffens-
prozesses, da Mathieu der Auffassung ist, da8 eine Form

; kommt alles aus dem Bewegungselan,

spontan wirken miisse, und daB dies am besten aus einer inne-
ren Heftigkeit hervorgehe. Die dabei entstehenden "Zeichen",
wie er sie nennt, treten fast immer isoliert vor leeren far-
bigen Grinden auf, eine formale, jedoch sekunddre Analogie
zur Kalligraphie. Angeregt durch den spontanen - jedoch auch
ausgeglichenen und kontrollierten - SchaffensprozeB der chi-
nesischen Kalligraphie verkiindet Mathieu in seinen Schrif-
ten, die einen nicht unwesentlichen Beitrag zur theoreti~
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schen ”Verarbeitung und Fundierung der informellen Kunst
geleistet haben, vier dogmatische Grundsidtze der “neuen“ ly-
risch-abstrakten Malerei:

1) Schnelligkeit des Schaffensprozesses,

2) Fehlen Vorbestimmter, definierter Formen,

3) Fehlen vorgeplanter Gesten, ‘

4) einen Zustand der Ekstasel).

Lediglich in der Schnelligkeit des Schaffensprozesses ver-
binden sich diese Prinzipien mit denen der Kalligraphie,
welche, wie auch Tobey und Masson (nachdem er die Kalligra-
phie kennengelernt hatte), weder die 96llige Freiheit von
allen Regeln und Formen (2) + (3) noch einen Zhstand der
Ekstase dulden, da nur der Ausgleich von Spontaneitdt und
kontrollierter Gestik in Verbindung mit einer Beherrschung
der Mittel und ihrer tradierten bildnerischen Mdglichkeiten
eine optimale Freiheit ermdglicht und den Zugang-=zui:den
schépferischen Kr&dften des Universums verschafft., Mathieu
betont einseitig die Schnelligkeit und Spontaneitdt, ohne
jegliche Kontrolle des bewuBten Geistes, verwendet also im
Grunde die Mittel im Sinne eines reinen gestischen Automa-
tismus, bei dem er auch bleibt, denn allein die Spontaneitit

mache es mdglich,

"das, was aus den Tiefen des Wesens aufsteigt, zu erfas-
sen und auszudriicken, ohne das8 sein spontaner Ausdruck
durch rationale iUberlegung und Intervention zurlickge-
halten wird."2)

Mathieu weist daraufhin, daB es den groBen Meistern der Kal-
ligraphie in Ostasien mbglich war, ein Meisterwerk in eini-
gen Sekunden auszufiihren,

"Resultat von filinfzig oder sechzig Jahren Arbeit und
Disziplin",

wobel fiilr ihn die Schnelligkeit nicht Selbstzweck, sondern
eine Konsequenz der kunstgeschichtlichen Entwicklung sein
soll: zur Befreiung vom Gegenstand und dem Gebrauch von Vor-
bildern und Vorzeichnungen. Mathieu ist sich zwar theore-
tisch dessen bewuBt, daB, wie in der Kalligraphie, die Be~
herrschung aller Mittel und Huserste Konzentration Vorbedin-
gung fiir das Gelingen des Malaktes und das Entstehen einer
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1), jedoch liegt diese bei der Ausfiih-

rung seiner Arbeiten, wie ein Vergleich mit kalligraphischen

positiven Stimmung ist

Werken aufgrund des hier ebenso fehlenden Duktus zeigt,
nicht in dem MaBe vor., Es ist anzunehmen, daf Mathieu iiber
seine theoretischen Studien hinayg die Technik und Methodik
der Kalligraphie wohl nicht erlernt und nicht beherrscht
hat, wie seine Werke =zeigen, wozu eine léngere Zeit der
tfbung notwendig ist, ein Handicap, das fast allen jungen Ma-
lern der damaligen Z2eit ein tieferes Eindringen erschwerte,
wihrend Tobey, Masson und sicher auch Graves die dazu not-
wendige Zeit hatten und auch aufwandten.

ihnlich wie bei Pollock und anderen ist ihm das Kunst-
werk "Zeugenschaft eines Gelebten“z), und die dabei entste-—

henden "Zeichen" gehen von jetzt an der Bedeutung voraus:

"Die Zeichen werden ihre Bedeutung in dem MaBe finden,
in dem die Menschheit ihnen diese zugestehen wird, “ohne
daf jemals von einer buchstdblichen Bedeutung gespro-
chen werden kann. Die Kunst bleibt eine UYberwindung der
Zeichen, das heiBt, ein Vorstofien in den Raum, der jen-
gseits aller Zeichen beginnt."3)

Mathieu nimmt, trotz des Fehlens eines kalligraphischen Duk-
tus und einer "kalligraphischen" Beherrschung der Bildmit-
tel, die Nihe 2zur chinesischen Kalligraphie bewuBt in An-
spruch:

"Durch die Schnelligkeit und ihre Verbindung mit der Im-
provisation erweist sich die Verwandtschaft der schép-
ferischen Verfahren dieser Art von Malerei mit ... der
ostasiatischen Kalligraphie. Das wollte Andre Malraux
1950 ausdriicken, als er angesichts meiner Arbeiten aus-
rief: '"Endlich ein abendl&ndischer Kalligraph'. Im Fer-
nen Osten fdllt es niemand ein, kalligraphischen Werken
den Kunstwert abzusprechen, weil sie in wenigen Sekun-
den entstanden sind."4)

Weiter sagt Mathieu, auf seine Verwendung von "Zeichen" und
-den Ursprung der Malerei hinweisend:

"In dem MaB, wie ich Maler bin, bin ich auch Kalligraph.
Es ist bedauerlich, daf man immer wieder feststellen
muB, die westliche Welt ignoriert v&llig, daB die Male-
rei aus der Kunst der Schrift hervorgeht. Man hat von
mir als dem ersten abendlidndischen Kalligraphen gespro-
chen (Malraux), weil das Abendland niemals der Kalli-
graphie geniigend Bedeutung beigemessen hat... Da meine
Bilder sich im wesentlichen auf 2eichen aufbauen, sind
sie notwendig kalligraphisch."5)
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Zwar bestatigt Mathieu in seinem Buch "Au-deld du Tachigme®
von 1963, daB ihm bekannt ist, daB

schen Malerei am n&chsten steht, die Ts'ao-Shu (

"derjenige Kalligraphie-Stil Chinas, welcher der ?ggif-
)
ist", welche "erratisch und schnell ist" 1),

p—

jedoch belegen die bisherigen Auéfﬁhrunqen, daB es vor allem
das Moment der Schnelligkeit war, welches Mathieu, von der

chinesischen Kalligraphie her in die gestische Kunst des
Westens einfiihrt, und daB seine theoretische XuBerungen zur
Verbreitung kalligraphischen Gedankenguts in der Kiinstler-

schaft beitrugen.

Zhnlich ist die Situation bei Henri Michauxz), welcher

Mathieu als erster auf die Beziehung seines Malvorgangs zu
ostasiatischen Vorstellungen hinwies, indem er ihm von einem
Gespréch 2wischen dem chinesischen Maler Chang Ta-ch'ien
(5&%1" ) und André Masson berichtete’! . Michaux, der meh-
rere Reisen in den Fernen Osten unternahm, verbindet die von
der Kalligraphie erhaltene Inspiration -~ im Sinne einer Be-
stitigung seines vbrhandenen Verfahrens - mit seinen automa-
tischen Schriften, Diktaten aus dem UnbewuBten, die er teil-

weise im Meskalinrausch schuf, und die lediglich &uBerlich
4)

"ostasiatische Stimmungen" (Schneckenburger) aufweisen und
die Spontaneitét des freien, psychographisch-automatischen
- Verfahrens, ohne daB hier eine Beherrschung oder auch nur
Kenntnis der kalligraphischen Technik und der bildnerischen
Prinzipien zu finden ist. In ihrer reinen, subjektiv-irra-
tional gesteuerten Automatik ist eine kalligraphische Inspi-
ration lediglich im Sinne einer moralischen Unterstilitzung
des bildnerischen Automatismus zu sehen, aber es haben keine
umwdlzenden oder erneuernden formalen Wandlungen stattgefun-
den,

Ausgehend von Werken in der Art der Kubisten und

5) in den vierziger Jahren zu ei-

Mondrians kam Ad Reinhardt
ner Verwendung von kalligraphischen Elementen in seinen Wer-
ken, die von etwa 1937 bis 1949 dauerte, und zu einer 2auf-
lockerung, Befreiung von konstruktivistischen Elementen und
Spontaneisierung seiner Pinselstrich flihrte (Abb. 19), die

dann ab 1949/50 mehr und mehr in Richtung auf die monochro-
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men Kreuz-Ikonen, "ultimativen" Werke, Ahnlich den assozia-
tionslosen und zeitlosen Buddha~Darstellungen umgewandelt
wurde, mit denen er bekannter wurde.

Reinhardt hatte sich intensiv mit dem Ch'an-Buddhismus
und der ostasiatischen Kunst befagt und sie einige Zeit stu-
diert, woraus auch Artikel tber Landschaftsmalerei oder
buddhistische Skulpturen hervorgingenl),
eigenen Werke formal verindert wurden. Dies blieb nicht ohne
Auswirkungen auch auf die anderen Abstrakten Expressionis-

und zudem seine

ten, wie Hobbs anmerkt:

*Wihrend der vierziger Jahre zeigte Reinhardts Kunst
Beziehungen zur ostasiatischen Kunst, die auch einige
seiner Kameraden beeinfluBten. Motherwell und Baziotes
lasen bald Binde aus der Reihe 'Weisheit des Osgtens'
und diskutierten ausfiihrlich Lauranc yons ‘'The
Flight of the Dragon' und Kuo Hsi's ( 25? 'Abhand-
lungen ilber Landschaftsmalerei'. ... omlin schuf
am Ende der vierziger Jahre Malereien und Zeichnungen,
wie ein ‘'Untitled' von 1949, die eine ﬁberraschende
Khnlichkeit zur Kalligraphie aufweisen."2)

Eine gewisse Xhnlichkeit zu den Werken Tobeys ist in jener
Zeit bei Reinhardt uniibersehbar, ebenso eine Assimilation
einiger kalligraphischer Elemente, wie Linearitdt, Spontane-
itdt und gestische Ausfiihrung, wenn auch verhaltener, als
bei den Abstrakten Expressionisten, Anklang an Zeichenhaf-
tigkeit der Elemente, sowie ein gewisses Gleichgewicht von
freien und gebundenen Elementen, Plan und 2ufall. Jedoch
gilt auch hier wieder der Vorbehalt, daf Reinhardt die Tech-
nik des Hebens und Senkens der Kalligraphie nicht beherrsch-
te und seine Linien so gut wie keinen Duktus aufweisen, da
die Beschdftigung mit der ®stlichen Kalligraphie und Malerei
mehr theoretisch als praktisch stattfand.

Der amerikanische Kiinstler David Smith, vor allem durch
die chinesgische Kalligraphie3) und Asthetik in seinen Bil-
dern in einem Vortrag im Museum of Modern Art, New York:

"Obgleich die langen Bldtter einer Orchidee zur Erde
herunter verlaufen, wollen sie alle zum Himmel zeigen.
Diese chinesische Haltung des 'nach den Wolken greifen!,
in denen ich Formen in feierlichen Arbeiten und, gegen-
sdtzlich dazu, in jenen einer gespenstischen Natur se-
he, Einige japanische Formalien scheinen mir nahe zu
stehen, so wie etwa das Beginnen der Pinselstriche aus-
serhalb des Papiers und ihr Fortsetzen durch den Raum
der Zeichnung, ihre Projektion darunter, so daB sie in
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dem eingeschlossenen Teil sowohl die Kraft des Origi-
nals als auch der Projektion besitzen. Dies schafft
den Eindruck von Kraft (strength), und wenn Tropfen
fallen, werden sie zu Attributen oder Beziehungselemen-
ten. Ahnlich wenn der Pinsel ausflieBt und die Haare
trocken werden, so ergibt sich dadurch, und das mag
gr8Ber an Kraft sein, eine natiirliche Qualitdt, die
nicht iiberarbeitet zu werdenbraucht, die in der Inten-
tion genug enthdlt, um den stdrkeren Inhalt zu trans-
portieren., Es ist nicht die japanische Malerei, sondern
einige der in ihr enthaltenen Prinzipien, die mir etwas
bedeuten.

Ein jJapanisches Konzept verlangt, daB, wenn ein Ob-
jekt reprédsentiert wird, welches Stdrke suggerieren
801l ~ wie Felsen, Krallen, Klauen, Baumidste -~ in dem
Moment, wo der Pinsel auf dem Papier aufsetzt, der Aus-
druck (sentiment) der Stdrke durch das Handeln des

Kiingstlers und so in das gemalte Objekt fibertragen wer-
den muB."1)+ -

Smith zeigt mit diesen Bemerkungen, das8 ihm verschiedene As-
pekte der ostasiatischen Asthetik, wie die chinesische Pin-
seltechnik des "“Fei-Pai® (i@iéﬂ ), des "Uberflogenen, Weis",
welches Ausdruck von Geschwindigkeit und Kraft sein kann,
sowie das den Ausdruck tragende Prinzip der ™lebendigen
Spontaneitdt” (Ch'-i-yﬁn 3 ﬁ ) der chinesischen Kalligra-
phie und Malerei vertrajfksind. Auch war ihm die ostasiati-
sche Tuschemalerei durchaug vertraut, was diverse Biicher in
seinem Besitz, die ihn stets intensiv beeinflus8t hatten, be-
legenz).

Auch die Linien seiner Bilder zeigen Ansédtze eines
leichten kalligraphischen Duktus im An- und Abschwellen der
'Form, die durch Druck und Nachlassen der Pinselspitze ent-
standen, wie etwa in Abb. 20, expressive Linien, empfindlich
und oft unsicher, die die Empfindungen und Gefithle des
Malers ausdriicken wollen, und in denen der Versuch der An-
ndherung an die von Tobey verwendete Liang-Tso-Linie (ijﬁﬁ&Q
zu bemerken ist. Smith beweist damit zwar im Vergleich zu
den meisten informellen Kiinstlern ein grbSeres Verstidndnis
und eine gewisse Vertrautheit mit kalligraphischen Elemen-
ten, die aber nicht mit dem Umfang und der Tiefe wvon Tobeys
Kenntnis und Beherrschung Kkalligraphischer Prinzipien und
Methodik 2zu vergleichen ist, da besonders der Duktus der
Pinsellinien relativ schwach ausgeprigt ist. Dennoch ist die
kalligraphische Inspiration fiilr ihn, wie flir die meisten der
angesprochenen Kiinstler ein bisher nicht vorhandenes Medium
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kilnstlerischen Ausdrucks, gleich einer Art neuer Schrift
oder Sprache, um neue geistige und seelische Inhalte auszu-
dricken, wobei jedoch, im Unterschied zur Kalligraphie Chi-
nas und den kraftvollen Linien Tobeys die lineare Gestik von
Smith von einer weicheren Ausfﬁgrung und relativ geringer
struktureller Kraft (ku-1li {) ) ebenso geprdégt sind, wie von
einer recht schwachen Erscheinung der Drucke~ und Hebbewegung
des Pinsels (tun-t'i-Bewegung Bﬁ;{-ﬁ) .

Dies gilt in gleicher Weise fiir die Aufnahme einiger
kalligraphischer Aspekte in die Werke Bradley Walker Tom-
ling, der =zeitweise ebenfalls von der chinesischen Kalli-
graphiel) inspiriert wurde. Auch Tomlins Assimilation kalli-
graphischer Qualitdten beschrdnkt sich auf die lineare,
zeichenhafte Gestik seiner Pinselstriche, die, wenn sie mit
trockenem Pinsel geschrieben wurden, den Anschein einer Fei-
Pai-Bewegung bewirken und in vielen seiner Werke, anders als
die meisten der "inspirierten® Kiinstler es tun, die Bildfli-
che &hnlich wie Tobey mit einem linearen Allover bedecken,
das jedoch wesentlich grobmaschiger und breitliniger ist,
als die dtherische "Welt feinerer Substanz® Tobeys. Auch ist
die freiere Pinselschrift auf einen bestimmten Zeitraum be-
grenzt, wonach sich die Spontaneitit der Niederschrift, die
immer beherrscht und zuriickhaltend war, mehr und mehr in ein
konstruktives, geometrisches Fl&chenraster verwandelt.

Fiir einen begrenzten Zeitraum sieht Chenault in Tomlins
Werk kalligraphische Momente sich auswirken, und Frederick
Martinson vergleicht eine 2zweiseitige Zeichnung im Besitz
des Malers Coggenhall, besonders die B-Seite, mit der wilden
erratischen Ts'ao-Shu von Huai~Ssu ( if ) aus dem 8., Jahr-
hundert nach Christus und bemerkt dazu: X

"Die Ahnlichkeit ist 2zu eng, als daB8 es sich nur um blos
zufdllige Ubereinstimmung handeln k®nnte."2)

Tomlins Temperament, welches Guston beschreibt als

"Temperament, welches auf dem unm&glichen Vergnlgen be-
stand, g¢gleichzeitig 2zu Kkontrollieren und frei zu
Sein“3) ’

hielt zwar die Assimilation des typischen kalligraphischen
Duktus und der groBen Spontaneitit der Ts'ao-Shu in engen
Grenzen, hatte aber auch andererseits durch das Interesse an
der Kalligraphie zundchst eine grSgere bildnerische Freiheit
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und Befreiung von der kubistischen Schwere und Strenge be-
wirkt.

Wdhrend in den USA ein Interesse der Abstrakten Expres-
sionisten an der chinesischen Kalligraphie und Malerei in
mehreren Fillen zunichst von einer Bekaﬁntéchaft mit dem
Zen-Denken ausgegangen war, weiches zur ostasiatischen
KEsthetik fiihrte, war bei dem franzdsischen Maler Pierre Tal
Coat, der auch im Zusammenhang mit einer Inspiration chine-
sischer Kalligraphie und Malerei gesehen wirdl), die Begeg-
nung mit dem malerischen Werk und der inspirativen Kraft
Andre Massons in Aix, wo sie zwischen 1947 und 1950 wohnten,
der BAusgangspunkt., Masson, der in Boston den "Schock des
~ Essentiellen®™ erhalten hatte, machte Tal Coat mit den Male-
reien und Kalligraphien der Sung-Zeit Chinas und den &sthe-~
tischen Grundlagen bekannt. Der AnstoB durch die chinesische
Malerel wird von Tal Coat als.Licht- und Bewegungskr&fte in
seinen Bildern verarbeitet, von denen gesagt wird, daB -sie
eine Aufldsung der Landschaft darstellen, wie "Transhumance”
von 1959 es zeigt, Landschaften, die an die Ch'an-Malerei
erinnern, die jedoch kaum etwas von dem typischen kalligra-
phischen Duktus und der strukturellen Kraft der Kalligraphie
{ku-1lipYf# ) zeigen, so das hier kaum von einer Auswirkung
der Kalligraphie gesprochen werden kann, sondern in erster
Linie von einer Inspiration durch die "knochenlose" Malerei
des Ch'an, die zu einer freieren und spontaneren, skizzen-
haft provisorischen Handhabung der bildnerischen Mittel
fihrte.

Schlieplich sei noch kurz der in Deutschland geborene
und in den USA lebende Ulfert Wilke erwidhnt, dessen Ar-
beiten, wie zum Beispiel "Plus wund Minus" wvon 1958
(Abb. 22), mit Pinsel und Tusche ausgefiihrt und die chinesi-
schen Zeichen f£iir "Eins® (i — ) und "Zehn® (shih T ) zei-
gend, Ansdtze eines kalligraphischen Duktus zeigen, den
Wilke, wie Tobey in einem Zen~Kloster lebend, in Japan er-
lernt hatz). Dieser Ansatz eines Duktus weist jedoch, und
das scheint kennzeichnend flir den Grad der Beherrschung und
Assimilation bzw. der Verinnerlichung der kalligraphischen
Technik und Methodik durch westliche Kiinstler 2zu sein, einen
ebenso starken Grad an Weichheit der Ausfilhrung aus, wie be-
reits bei anderen festgestellt wurde, und damit einen nicht

- 127 -



unerheblichen Unterschied zur strukturellen Kraft und dem
ausgeprédgten Duktus der Werke Mark Tobeys.

Natlirlich gibt es sowohl in den USA als auch in Europa
noch einige andere Kiinstler, die sich in begrenztem Umfang
fir chinesische Kalligraphie, Malerei oder HAsthetik und
Weltanschauung interessiert und davon Inspirationen fiir ihr
Werk erhalten haben, worauf hier jedoch allein schon wegen
der geringen Intensitdt der Beschiftigung und der Auswirkun-
gen nicht niher eingegangen werden soll, Die bisher erwihn-
ten Kiinstler haben noch verschiedene feststellbare formale
oder inhaltliche Auswirkungen in ihrer Kunst verzeichnet,
jedoch haben die bisherigen Ausfiihrungen auch gezeigt, dag
eine intensive, langanhaltende und tiefgehende Beeinflussung
durch die Kalligraphie und ihr Umfeld allein im Werk wvon
Tobey stattgefunden hat, und - mit geringerer Intensitit,
aber dennoch nicht unerheblichen Wirkungen - auch im Werk
Andre Massons. “

Nachdem in diesem Abschnitt die Erscheinungsweisen
kalligraphischer Merkmale bei den "inspirierten™ Kiinstlern
des Kkalligraphischen Informel angeschnitten wurden, sollen
im folgenden die sich aus den bisherigen Ausfﬁhfungen er—
kennbaren formalen Aspekte und Auswirkungen der Kalligraphie
und ihrer Ksthetik auf die Werke der Kiinstler und die Erfah-
rungen des Betrachters kurz zusammengefapt werden.

4, Die #&sthetischen Elemente und formalen Prinzipien des
kalligraphischen Informel

Eine Zusammenfassung der &sthetischen Elemente und forma-
len Prinzipien des kalligraphischen Informel dient zudem
“auch der Prdzisierung jener Merkmale, bei denen die Msglich-
keit einer Beriihrung und Integration von Merkmalen der Kal-
ligraphie gegeben war und tats&dchlich erfolgte. Es sind dies
die Art der verwendeten bildnerischen Mittel und Materia-
lien; die Ambivalenz des Kunstwerks, welches sich zwischen
den Merkmalen gestischer Aktion und Zeichenhaftigkeit be-
wegt; der seismographisch-automatistische Ausdruck von Per-
sénlichkeitsmerkmalen und =~zustdnden, die Auflbsung der
bildnerischen Form durch Geste und Zeichen und der Verzicht
eines Riickbezugs auf die Gegenstandswelt; der unbestimmte
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oder unendliche Bildraum und das in ihm vorhandene Licht,
gsowie die nichthierarchische Bildstruktur und Kompesition,
die sich teilweise in einem Allover der bildnerischen Ele-
mente manifestiert, wodurch ein unbegrenzter Spielraum zwi-
schen Bild und Betrachter entste&p, wie etwa bei Tobey und
Masson. Dazu kommen unter anderem noch das Problem der Be-
herrschung der bildnerischen Mittel; das Gleichgewicht von
Rationalem und Irrationalem im Verh#dltnis von 2ufall und Ab-
sicht, Demonstration und Gestaltung; sowie das Kunstwerk als
Lebensveollzug und die Betonung des erlebenden Subjekts, wel-
ches in ein Verlangen nach Kommunikation mit den universalen
Schﬁpfungskrafteh niindet.

4.1 Die bildnerischen Materialien und Mittel

Auch im kalligraphischen Informel werden alle bildneri~
schen Materialien und Mittel mit groBer Freiheit der. Anwen-
dung eingesetzt, so daB alle nur erdenklichen Wirkungen
ausprobiert werden kdnnen. Jedoch findet hier auch eine be-
wute Konzentratidn und Beschrdnkung auf bestimmte Mittel
statt, die den Materialien der chinesischen Kalligraphie
nahestehen, wie die Verwendung von Tusche oder nur leicht-
fliissigen Farben mit zuriickhaltendem chromatischen Wert, und
zudem werden meist lineare Bildelemente bevorzugt, da ihnen
allein die M8glichkeit g¢gestisch-zeichenhaften Ausdrucks
innewohnt, die dem Fleck oder Farbbrei etc, fehlen. AuBerdem
bedingt der 1lineare Vortrag kalligraphischer Linien eine
Verwendung des Pinsels als wesentliches Medium, denn das
2iel der bildnerischen Handlung ist die dynamische Linie als
residuale Bewegungsspur und Zeichen des inneren kiinstleri-
schen Seins, welche fast nur mit dem Pingel erreicht werden
kann. Verwendung von Tuben, wie bei Mathieu, beeintrdchtigt
sofort die kalligraphische Qualitidt, Wihrend die meisten
Kiinstler des kalligraphischen Informel, wie wir sahen, dunk-
le, kaum farbige lineare Elemente auf hellen oder leichtfar-
bigen Griinden verwenden, ist dies Verhdltnis bei Tobey und
Graves umgekehrt, da sie meist mit den weiBen Linien des
"Wwhite Writing™ arbeiten, um ein lichthaltiges Fluidum damit
zu gewinnen., Masson dagegen versucht, die kalligraphischen
Elemente mit einer stirkeren Farbigkeit zu verbinden. Ge-
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meinsam ist ihnen eine relativ freie, doch im Vergleich zum
allgemeinen Informel stirker beherrschte und prozessual kon-
trollierte Verwendung der bildnerischen Mittel, sowie ihre
kongistentielle Anndherung an die Fluiditét der kalligraphi-
schen Mittel, als Ausdrucksmittel von Beﬁegung, Emotionen
und psychisch-geistigen Zustandegi die dem Betrachter damit
unmittelbar erfahrbar werden.

4.2 Die Ambivalenz des Runstwerks: das Bild zwischen
Aktion und Zeichen _

4.2.1 Das Bild als gestisches Residuum und Relikt einer
prozessualen Handlung (Aktionsmalerei)

Im Gegensatz zur Verbildlichung von klaren und defi-
nierbaren harmonikalen Vorstellungen und ihren Strukturen im
konstruktivistisch-geometrischen Bild ist das kalligra-
phisch-informelle Bild eine Verkdrperung des freien impulsi-
ven Malstils, eine Verbildlichung von Bewegung und-Dynamik
aus dem Inneren des Kiinstlers iiber die &uBere, k&rperliche
Bewegungshandlung, und fiir den Betrachter {ber die Linien
und linearen Flecken des Bildes nachempfindbar.

"... die Kalligraphie (des Bildes) die ganze Oberfléche
iiberzieht. Die Linie", sagt Masson ilber seine Kunst,
"ist nicht mehr essentiell bezeichnend; sie ist reine
Bewegung (pure élan), sie folgt ihrem Weg (oder ihrer
Spur). Sie hat nicht li3nger die Funktion eines Umris-
seg. Gleichwohl aber kann sie mit einem Teil des Farb-
feldes zusammengehen, welcher die Beze ichnung
anspricht."1)+

Diese Dynamik im Bild, die meist mit einer simultanen Zei-
chenhaftigkeit verbunden ist, und deren Verbildlichung auf
einer lingeren historischen Entwicklung beruht, wie bereits

aufgezeigt wurde, ist ein analoges Ausdrucksmittel £flir eine
Weltauffassung, deren kennzeichnendes Merkmal ebenfalls die
Bewegung ist, ein Vorgang, den bereits Fiedler ansprach:

" ...der Kiinstler wird sich bewuBt sein, daB die h&chste
Entwicklung seines geistig-kiinstlerischen Lebens erst
in dem Augenblick beginnt, in dem sein Vorstellungs-
drang die &#uBeren Organe seines K¥rpers in Bewegung
setzt, in dem zur Tidtigkeit des Auges und des Gehirns
die THtigkeit der Hand hinzutritt. ... Er weiB dann
nicht mehr 2zu trennen zwischen Wahrnehmen, Vorstellen,
zwischen Erinnern usw. ... und der mechanischen T&tig-
keit der &HuBeren Organe seines K&rpers, die sich all-
midhlich des ganzen Menschen bemdchtigt und ihn in Be-
wegung setzt.™1)
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Das die Dynamik tragende bildnerische Mittel ist die Linie,
weniger der farbige Fleck, als Triger von Bewegung, Rhythmus
wie auch Raumbildungen, aber auch als Kristallisationsele-
ment fiir Zeichen und figurative Elemente., Die Kreation des
Werkes, der schdpferische ProzeB, ist hier als Spur in das
Werk eingegangen, welches ein ﬁ;likt dieses Prozesses, die-~
ser schiépferischen Handlung ist., Das Werk gibt diesen Zu-
stand als Bewegungsansto8 weiter, und der dynamische Schaf-
fens- und EntduBerungsprozeB des Kiinstlers einerseits, sowie
die dynamische Rezeption des Betrachters andererseits sind
Hauptmerkmale des kalligraphischen Informel. DPas Kunstwerk
ist ein Uberrest, eine Spur, eine Begleiterscheinung des fiir
diese Klinstler besonders wichtigen lebendigen Prozesses, des
schépferischen Augenblicks, wodurch es flir den Klnstler,
dies seit der Romantik, ein Instrument der Selbstbestitigung
und Selbstverwirklichung ist. Dem Betrachter wird damit die
Pflicht zum Nachvollzug des Schaffensprozesses aufe;iegt.
Diese Merkmale sind unter anderem auch in Werken des
allgemeinen Informel zu finden, was dieses jedoch vom kalli-~
graphischen Informel unterscheidet, ist das Vorhandensein
von Disziplin und ilberbewuSter Kontrolle der seismographi-
scher Gestik, wie sie der chinesischen Kalligraphie zu eigen
ist, je nach Grad der Beherrschung der kalligraphischen Me-
thode und Technik. Im Duktus der Kalligraphie wird, wenn er
im Kalligraphischen Informel erscheint, die unkontrollierte

und oft ein gzufdllige Bewegung, die im Prinzip auch ein
Nicht-Kiinstler vollziehen k&nnte, Uberhdht zu einem Gleich-
gewicht von Freiheit und Disziplin, Zufall und Lenkung, die

das Ausdruckspotential der gestischen Linienspuren auBeror-

dentlich gegeniiber dem allgemeinen Informel erh8ht und er-
weitert, da die Beherrschung der Mittel nicht einengt, son-
dern im Gegenteil den 2Zugriff auf alle denkbar mnSglichen

Formen erlaubt, was beim reinen 2Zufall der allgemeinen in-
formellen Gestik nicht der Fall ist. Dies ist ein wichtiges
Argument des kalligraphischen Einflusses.

- 131 -



4.2.2 Das Bild als 4sthetisches Zeichen

Mehr als im allgemeinen Informel ist dem Werk des kal-
ligraphischen Informel die Zeichenhaftigkeit, oft Symbolhaf-
tigkeit, zu eigen, welche Mathieu immer ‘wieder anspricht,
und von der André Masson, sich auf die Zeichenhaftigkeit der
chinesischen Kalligraphie berufend, sagt:

"Der farbige Elan muB sich der Entdeckung neuer Chiffren
verbinden: Zeichen, Ideogramme, die ein unvermutetes
BewuBtsein des Menschen erwecken, der sein Universum
erobert." 1}+

Die Zeichenhaftigkeit im kalligraphiséhen Informel wird,

dhnlich wie in der chinesischen Kalligraphie, von zwei ge-
gensitzlichen Aspekten bestimmt, denen in jener die K'ai-Shu
(*g%) einerseits und die Ts'ao-Shu (% ) andererseits
entsprechen, und die auf den fundamentalen Gegensatz von
Rationalem und Irrationalem, Klassik und Romantik (Tobey
bezeichnet ihn mit diesen beiden kiinstlerischen Grundhaltun-
gen) zurlickgehen. Die eine Zeichenkategorie, der Klassik
entsprechend, ist die symbolisch-semantische, die andere,
dem romantischen Verhalten entsprechend, ist die gestisch-
residuale, welche von dem jeweiligen Verhalten von rationa-
ler Reflexion und expressiv-spontaner Intuition bei der Zei-
chenbildung und der Rezeption seites des Betrachters be-
stimmt werden. Diese Zusammenhféinge waren bereits weiter oben
ausfiihrlich angesprochen worden.

Das Verhlltnis beider 2zueinander ist Jje nach Klnstler
und Charakter unterschiedlich, mal {berwiegt der gestisch-
residuale Aspekt, wie bei Mathieu, mal der symbolisch-seman-
tische, wie bei Bissier, hier mit dem meditativen Verfahren
des Bilderfindens verbunden. Das erste wirkt ilber die in ihm
sichtbar gewordene und festgehaltene Bewegung, die sich aus
der inneren psychisch-gestischen Bewegung und der darauf
reagierenden HuBeren kdrperlichen Bewegung des Klinstlers er-
gibt, und das Residuum, welches simultan entsteht, zum Zei-
chen macht; das zweite dagegen bewirkt {iber seine Form und
Struktur, deren spezifische Eigenart als Tréiger subjektiver
(und auch objektiver) Bedeutung fungiert. Beide aber stehen
in einem reziproken Verh#ltnis zueinander, denn die Uber-
macht des einen bedingt die Unterlegenheit des anderen und
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umgekéhrt. Dies ist ein sehr wichtiger Zusammenhang, der in
fast gleicher Weise das Verh#ltnis der chinesischen K'ai-Shu
zur Ts'ao-Shu-Kalligraphie charakterisiert, und in dem MaRe,
wie Elemente der einen oder anderen von den Kilinstlern des
kalligraphischen Informel integriert Wﬁrden, auch deren
Kunst betrifft. Die Beispiele Mafhieus und Bissiers deuteten
das bereits an, aber auch im Werk einzelner Kiinstler kann
dies Verh#dltnis von Bedeutung sein, wie sich zeitweise bei
Tobey und anderen zeigte. In jedem Falle ist eine Folge des
kalligraphischen Einflusses immer eine ausgeprigtere Zei-
chenhaftigkeit im Sinne definierbarer Elemente im Unter-
schied 2zu den zufidllig-willkiirlichen, disziplinlosen und un-
kontrollierten Formen und Elementen mancher Vertreter des
allgemeinen Informel, die zum Extrem des Chaos tendieren und

daher selbst die rein assoziativ-evokative Deutung und Re=-
zeption erschweren, da eine Grundeigenschaft menschlicher
Erkenntnis und visueller Rezeption und ihrer Interpretation
die Suche nach Ordnungen ist, die ein Versténdnis'erhégli-
chen, auch wenn dies nur emotional oder intuitiv ist. Diese
ausgeprigtere Zeichenhaftigkeit im Sinne einer wahrnehmbaren
Ordnung gilt auch fiir den rein gestischen Anteil der bildne-
rischen Elemente bei der Kalligraphie und, als Folge davon,
auch beim kalligraphischen Informel, denn im Gegenteil =zu
den meist willkiirlichen und daher vom - begrenzten - Zufall
bestimmten Gesten des allgemeinen Informel bauen Kalligra-
phie und, je nach Integrationsgrad, kalligraphisches Infor-
mel, auf einem codifizierten Vorrat spontaner, dynamischer
Gesten auf, die auf einer jahrhundertelangen Erfahrung einer
ganzen Kultur beruhen und diese Erfahrungen als Disziplin,
wie auch als Potential bildnerischer MSglichkeiten in sich
tragen, wozu zusdtzlich noch die MSglichkeiten des Zufalls-
geschehens offenstehen.

Der Gegensatz von symbolisch-gemantischem und gestisch-~
residualem 2Zeichenaspekt besitzt in beiden Kinsten eine
grundlegende Affinitdt und hat als Ursache den polaren Ge-
gensatz von Ruhe und Bewegung, Bleibendem und Sich-Wandeln-
den, das Yin- und Yang-Prinzip des chinesischen Denkens,
welches nicht nur im Osten, sondern auch im Westen gilt, da
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es sich nicht um ein von einer Kultur erfundenes, sondern
ein ewig und objektiv existierendes Elementafprinzip han~-
delt. Hierin liegt eine starke Affinitit westlicher infor-
meller Kunst und Ostlicher Kalligraphie, und daher die
Moglichkeit der Beriihrung und des Austausches, die nur auf-
grund und durch vorhandene grundiegende Affinitdten erfolgen
kann; hierin liegt auBerdem der Beweis filr die grundlegende
Gleichheit oder Bhnlichkeit kultur- (und Xkunsgt-)prigender
Grundelemente, da sie allgemein-~menschlicher oder universa-
ler Herkunft sind, und kein fremdes Mysterium, wie Tobey es
meinte, als er sagte:

"Alles Orientalische ist uns nicht lénger ein schief an-
gesehenes Mysterium, das in einer triilben und entlegenen
Vergangenheit existiert”l), .

und welche so die Kulturen verbinden KkSnnen, eine Annahme,
die in dieser Arbeit stillschweigend immer mitschwingt.

Das mehr statische, symbolisch-semantische Zeichen kann
nicht gleichzeitig, wie schon angedeutet, eine heftige,
energiereiche Bewegung aufnehmen und umgekehrt. Beide jedoch
machen das Bild dés kalligraphischen Informel auch zu-einem
Informationstrédger und zu einem Mittel zwischenmenschlicher
Kommunikation, beide werden in erster Linie durch Empfin-
‘dung, Emotion und Assoziation rezipiert, die sehr vielfdltig
sein k&nnen, so daB das Kunstwerk des kalligraphischen In-
formel, nicht weniger als jene des allgemeinen Informel,
einen Charakter der Offenheit und Nicht-Vollendung erhdlt,
welcher dem Betrachter permanente geistig-psychische Titig-
keit abverlangt und das Kunstwerk zu einem Katalysator
macht. Der Zeichencharakter vermittelt dabei, zusdtzlich zur
reinen Gestik des allgemeinen Informel, noch mehr neue, un-
gewohnte Erfahrungshbereiche, die der Kiinstler nach seiner
eigenen Erfahrung (innerer und HuBerer Welt) {iber das Medium
kalligraphischer Niederschrift dem Betrachter anbietet, um
diesen zu eigenen Auseinandersetzungen mit der Welt anzure-
gen. |

Die spezifische Leistung der Kalligraphie und ihrer
Merkmale im kalligraphischen Informel ist, im Unterschied
zum allgemeinen Informel in Bezug auf das Zeichen und die
Geste das relative Gleichgewicht beider, wodurch ungleich
mehr Fihigkeiten des Menschen angesprochen werden als durch
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die meist rein irrationalen Elemente {und ihre Rezeption)
und die von Zufallsabhéngigkeit gebundenen assoziativ-evoka-
tiven Funktionen des allgemeinen informellen Kunstwerks, und
zwar aus dem Grunde, weil die Natur dem Menschen beide Gei-
stes und Wesensbereiche zu gleichen Teilen als Mittel der

Erkenntnis mitgegeben hat. Wenn nur ein Bereich davon ange-
sprochen wiirde, wie es entweder in der traditionellen - vor
allem klassisch-rationalen - Kunst des Westens oder der
meist rein irrationalen Kunst des allgemeinen Informel der
Fall 1ist, so bleibt eine Fdhigkeit oder Kapazitit des
menschlichen Gesamtgeistes ungenutzt, unangesprochen und die
Kunst einseitig; Die Kalligraphie und zum Teil die von ihr
ingpirierten oder beeinfluSten westlichen Klinstler vereinen
beide Zeichenaspekte in einem relativen, harmonischen

Gleichgewicht: die strukturelle Ordnung des semantisch-sym-
bolischen Teils und die gestische Freiheit der Bewegung,
wodurch alle menschlich-geistigen Kapazitdten angesprochen
werden, wie es Jean Degottex klar erkannt hat, als er sagte:

"Die Kalligraphie verlangt in keiner Weise ein Maximum
an (unbewuBter, d.V.) Aufmerksamkeit (notations), son-
dern eine gelenkte (beherrschte) Ausfiihrung, und sie
wendet sich gleichzeltig an mehrere Fahigkeiten (facul-
tés)."1)+

Das diesem Gleichgewicht entsprechende rezeptive Verhalten
ist, wie Tobey betonte, das intuitive Erfiihlen auf einem
h&chstbewuBten rezeptiven Niveau; darin liegt die Bedeutung

seiner Aussage:

"Ich glaube, Malerei sollte mehr durch die Wege der Me-
ditation als durch die Kan#le der Aktion hervortreten”,

und

"Die alten Chinesen pflegten 2zu sagen: 'Es ist besser,
ein Bild zu spliren, als es zu betrachten (in seine Ge-
fiihlswelt einzudringen, als nur seine Handschrift zu
untersuchen)}.”2)

4.3 Seismographisch-automatistischer Ausdruck der Persdn-
lichkeit, ihrer physisch-psychischen Situation und ihrer
bewuBten und unbewuften Inhalte

Den obigen Aspekten, einerseits gestisches Residuum zu
sein und andererseits ein Zeichenhaftes zu sein, ist eine
weitere Bestimmung des kalligraphischen Informel bereits in-
hdrent, nAmlich seismographisch-automatistischer Ausdruck
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der Persdnlichkeit, ihrer physisch-psychischen Befindlich-
keit und ihrer unbewuBten Inhalte zu sein. In dieser Hin-
sicht ist auch Tobeys Bemerkung zu verstehen:

"Mein Werk ist inneres Betrachtén, Mein Werk entwickelte
sich, glaube ich, mehr unbewyst als bewuBt. Ich arbeite
nicht mit intellektuellen Ableitungen.™l)

Mit unterschiedlicher Gewichtung bei den einzelnen Malern
geht es im kalligrgphischen Informel darum, den natiirlichen
inneren Impulsen freien Lauf zu lassen, wodurch eine unmit~-
telbare, graphologische Niederschrift der spontanen inneren
Empfindung erm8glicht wird. In der Augenblickshaftigkeit und
Skizzenhaftigkeit des Bildes liegt ebenfalls eine einfiihlen-
de und damit dem geistigen Gehalt des Bildes ndhere Betrach-
tungsweise begriindet., Diese Kunstauffassung, die den Bezug
auf das UnbewuBte als wichtigen Antrieb und Ausdruck kinst-
lerischen Tuns vorweist, hat bereits, wie oben erwdhnit, Kon-
rad Fiedler erliutert. Nach seiner Auffassung sind dabei
physische Bewegung der Hand, also die lineare Pinselschrift
und die innere paychische und geistige Bewegung gleichzu-
setzen, dquivalent; auch hier ist eine starke Ahnlichkeit zu
Gedanken der kalligraphischen Asthetik Chinas zu finden, wie
sich noch zeigen wird. Dies will auch Andre Masson mit den
folgenden Bemerkungen ausdriickens

"Intuitiver Mallarme! Denn von dieser Transparenz des
Seins muf man ausgehen, um zu fihlen, was ein o voll-
kommener Ausdruck an Seelenkraft und Eindringung erfor-
dert."2)

In der kiinstlerischen Aktion, im Proze8 des Malens, manife-
stieren sich die Vorstellungen, Ideen und Inhalte des kiinst-
lerischen BewuBtseins, wie auch seines UnterbewuBtseins,
wodurch der Malakt so eng mit der Persdnlichkeit des Malers
verbunden ist. Alle geistigen und psychischen Funktionen
bilden im kiinstlerischen ProzeB eine Einheit und bleiben als
Spuren zurtick. In dieser Aktion bilden nach Auffassung vie-
ler Kinstler, in Affinitit zur chinesischen Weltanschauung
und Asthetik, kiinstlerische Existenz, kiinstlerisches Handeln
und die "Welt" oder das "Sein" im allgemeinen durch Hervor-
treten und Manifestationen ihrer Prinzipien im Kunstvorgang
eine Einheit,
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Diese Auffassung wird nicht nur im Westen, sondern auch in
der chinesischen Hsthetik vertreten, Ursache und Grund des
kalligraphischen Einflusses. Dies belegen fiir die Kalligra-

phie die Worte Sheng Hsi-mings (@Kiﬂﬂﬂ_) im Fa-Shu-Kao

/ﬂ %ﬁ) von 1331

"Wwas die Schriftkunst angeht, so ist sie d1e des
Herzens (oder 'Geistes', hsin chih chi /g igf
Deshalb hat sie im Innern ihren Sitz und nimmt Gestalt
an nach auBen; man erfaft sie mit dem Herzen und die

Hand respondiert (ying )."1)
Und Sun Kuo-t'ing (,ﬁa@_ ¥ ) ergianzt dazu, mit einem Zitat
aus dem Wen—-shin tiao=lung ( i/d von Liu Hsieh (x .%g).:

"Wenn die Emotionen in Bewegung sind, nehmen sie_Gestalt
an in Worten; und wenn das innere Prinzip (11?!-) her~
vortritt, wird es sichtbar in einer kiinstlerischen Form

(wen£_ )."2)

Dann sind nach chinesischer Auffassung

"Herz und Hand in UYbereinstimmung (hsin-shou hsiang-ylng

/ujﬁﬂ,}? )."3)
Der fundamentale Unterschied bei diesen Zusammenhdngen des
Ausdrucks innerer Zustidnde, Gedanken, BEmpfindungen etc. zwi-
schen dem allgemeinen Informel und der chinesischen Kalli-
graphie, welche in gleicher Weise sich auch auf das Verhidlt—
nis von allgemeinem zu kalligraphischem Informel auswirkt,
ist der, das im Informel (allgemein} keine gemeinsame Basis,

keine Grundfrequenz da ist, sondern Willkir und Zufall vor-
herrschen. Das aber bedeutet, dafR man, weder bewuBt in der

Analyse, noch unbewuBSt, in der Rezeption seitens des Be-
trachters, nicht unterscheiden kann, zwischen rein zuf#lli-

gen und persdnlichen Merkmalen des Kiinstlers, beide
vermischen sich. Die Erkenntnismdglichkeit fiir quasi grapho-
logischen Ausdruck sind gering und unsicher. In der Kalli-
graphie dagegen, wund in der Folge 2um Teil auch im
kalligraphischen Informel besteht eine gemeinsame, codifi-
zierte Basis, eine bekannte Grundfrequenz, die jeder kennt,

und deren persdnlich bedingte Abweichungen - man vergleiche
nur den Stil Mi Fu's (-ﬂL ) (Abb. 46) mit dem "Goldli-
nien-Stil"™ Kaiser Hui-tsung"s (Abb. 45) - das Mas8 und die
Erkenntnisméglichkeit pergdnlicher, individueller Prigungen
erkennen lassen. Allein die Abweichung von einer Grundfunk-
tion im Sinne einer "Frequenzmodulation” macht diese Erfah-

rung mdglich, da eine Erkenntnis nur aufgrund einer meBbaren
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Abweichung von einem Standard mdglich ist. Dies ist bei der

Kalligraphie gegében und wird zum Teil als M8glichkeit durch
den kalligraphischen EinfluB, wenn auch eingeschrinkt, wei-
tergegeben, je nach Grad der IntensitéitE kalligraphischer
Inspiratidn'und EinfluBstirke. De;_Anspruch auf Persdnlich-
keitsausdruck, Ausdruck von Enpgindungen und inneren 2u-
stéindlichkeiten im allgemeinen Informel ist in vielen Fdllen
zweifelhaft, da nicht fiir den Betrachter erfahrbar und un-
terscheidbar, in der Kalligraphie ist er dagegen nachweis-
lich gegeben, wie die Ausfliihrungen in Kapitel III ergdnzen
werden. ‘

4.4 Auflésung und Entmaterialisierunq_der traditionellen
illusionistischen Form und der konkreten abstrakten
Form durch Geste und Zeichen

Eine Auswirkung aller Impulse, die zum Informel fiihrten,
war, wie sich zeigte, die immer stirker werdende Tendeénz.zur
Aufldsung der gegenstdndlich-illusionistischen Form, und im
aAnschlu8 daran durch das Informel auch die Aufldsung der
harmonikalen Formen der konkreten geometrischen Abstraktion.
Auch das Xkalligraphische Informel steht in der. gleichen
Linie. Fiir Tobey war die Zerstdrung der Form fast so etwas
wie eine Grundsatzerkldrung:

"Das einzige 2iel, an das ich mich definitiv erinnern
kann, war 1918, als ich zu mir selbst sagte: 'Wenn ich
auch sonst nichts in meinem Malerleben tun werde, s0
werde ich doch die Form zerstdren (smash form)}."l)

Khnlich verlautete André Masson:

"Wir alle waren von dem Wunsch besessen, {iber die 'pla-
stische Integritit' des Kubismus hinauszugelangen. ...
Ich erinnere mich, daB Miro sagte: 'Ich werde ihre Gi-
tarre zerbrechen'."2)

Geste, Zeichen und lineare Bewegung des kalligraphischen In-
formel tragen diese Tendenz weiter, verstirken sie, da sie
ihre Aussagen und Bedeutungen weder iber gegenstindliche Be~
zige, noch {iber harmonikale, gebundene Prinzipien ausdriik-
ken, sondern - Kquivalente filir eine dynamische Weltauffas-
sung und Manifestation irrationaler, oft unbewuBter Krédfte -
ihren Ausdruck angemessen nur mit der freien, spontan er-
schaffenen, nicht gebundenen Form und besonders der freien
dynamigchen Linie in unmittelbarer, direkter Weise erreichen
kdnnen. Da diese Linien hier nicht mehr gegenstandsbeschrei-
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bend ﬁnd sich unterordnend, gebunden, indirekt definierend
eingesetzt werden, sondern das, was sie sagen sollen, direkt
in ihrer Bewegung und deren Wirkung auf den Betrachter ent-
halten, ist der Verzicht auf alle definierbaren, der Ratio
unterliegenden Gegenstandsformen ynd absoluten, geometrisch-
mathematischen Formen bereits in dem Wesen der Kalligraphie,
und, von da ausgehend, im kalligraphischen Informel vorpro-
grammiert und daher unausweichlich, Der Verzicht auf die ge-
genstdndliche Form ist bereits von Anfang an in der Kalli-
graphie angelegt, mindestens, seitdem sie den Zustand des
Piktographischen verlassen hatte, und, einen Schritt weiter
gehend, nachdem sie auch die reine statische, symbolische
Zeichenhaftigkeit um das Moment der gestischen Bewegung der
Linien und die Dynamik des raumplastischen Duktus erweitert
hatte. Dies geschah, als sich zur Standardform K'ai-Shu
durch Verkilirzung und IneinanderflieBen der gestischen Bewe-
gung bei der Zeichengenerierung die Ts'ao~Shu hinzuentwik-
kelte. In der Kalligraphie wird die Form nicht nur einfach
aufgeldst und eliminiert, sondern ersetzt durch ein neues
Medium, die lineare Gestik und ihre Ausdrucks- und Bezeich-
nungspotenz. Dies ist ein Faktor, der Uber den kalligraphi-
schen Einfluf mehr oder weniger auch in die Qualitdten des
kalligraphischen Informel eingegangen ist, nicht aber unbe-
dingt im allgemeinen Informel 2zu finden ist, da dieses in
manchen Fdllen fast bis zum Amorphismus geht und der Z2erstd-
rung nichts als Ersatz entgegenzusetzen hat.

Formen sind auch im kalligraphischen Informel noch vor-
handen, es sind die Linien oder der Fleck selbst, und, chi-
nesisches kalligraphisches Verstidndnis heranziehend, die
Form der Bewegung oder die Bewegung als Form, ein Aspekt, der
noch im Zusammenhang von K'ai-Shu und Ts'ao-Shu in Kapitel
III ndher erdrtert und geklirt wird. Die neue Form ist also
die einer dynamischen Weltauffassung &dquivalente Bewegungs-
form, welche in der chinesischen Kalligraphie voll ausgebil-
det und iiber Jahrhunderte experimentell erforscht wurde. Da
die Kalligraphie mehr als das allgemeine Informel diese neue
Form der Bewegungsstruktur innehatte, liegt darin zum Teil
auch ein Unterschied zwischen kalligraphischem und allgemei-

nem Informel.
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4.5 Der unbestimmte oder "unendliche" Raum und der lineare
gchwingungsraum

Die Vorstellung, der Begriff und die phdnomenale Er-
scheinung des Raumes haben in der Kunst des kalligraphischen
Informel ebenso wie im allgemeinen Informel eine von der
Tradition abweichende Erscheinunésweise. Der bisher verbind-
liche perspektivische Gegenstandsraum war {iber das Farb-
Licht-Kontinuum der Impressionisten und seine schwingende
und vibrierende Erscheinung, die aber noch Reste des Per-
spektivraumes enthielt, sowie i{iber den kubistischen facet-
tierten oder parzellierten, erfilllten Raum deformiert, auf-
geldst und eliminiert, und in die fldchenhafte Erscheinung
eingebunden; Raum und Bildgegensténde wurden verflochten und
die Trennung beider verwischt oder aufgehdben. Der Raum des
kalligraphischen Informel ist, wie def des allgemeinen In-
formel, in einer ersten Bestimmung alogisch, irrational,; ei-
gentlich zundchst unbestimmbar, nur negativ definietbaf'und
nur iiber die gefilhlsmiBige und intulitive Reaktion auf die
konkreten visuellen Erscheinungen des Bildes zu erfassen und
so von Mensch zu Mensch verschieden., Im Extremfall ist die
einzig m8gliche Bestimmung dieser Art von kilnstlerischem
Raum nur negativ mdglich, nimlich als “unbestimmbar®”. Der
Begriff des "unendlichen" Raumes, der oft im Zusammenhang
mit der neuen Kunst verwendet wird, ist im Grunde kaum aus-
sagefihig, denn das Unendliche ist, trotz aller Bemiihungen
der Philosophie, ihr Wesen zu bestimmen, eigentlich nur von
der Konkretion des Wortes her definierbar als "nicht-end-
lich™, und somit wv&1llig unanschaulich und auch nicht vor-
stellbar. Allenfalls kann jedem Individuum seine eigene,
meist nicht beschreibbare Vorstellung der Unendlichkeit zu~
gestanden werden, wodurch dieger Begriff als Mittel kunst-
wissenschaftlicher Analyse Kkaum nachvollziehbar erscheint,
obwohl doch das erklirte Ziel der Kunstwissenschaft und
Kunstgeschichte die erkl&drende .Analyse und Interpretation
erfahrbarer Phidnomene ist.

Im Wesentlichen lassen sich zund&chst von der phdnomena-
len Erscheinung des kalligraphischen Informel ausgehend, je
nach Art der Anwendung des Kkalligraphischen Impulses, zwei
bildnerische Raumvorstellungen unterscheiden, deren Art auf
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der .spezifischen visuellen Wirkung der bildnerischen Mittel
beruht und allgemein nachvollziehbar ist:.
zum einen der auf der Leere des Grundes oder dem chromati-

schen Farbwert bzw. den Farbschwingungen aufgebaute, intui-
tiv-emotionél erfahrbare Farbschwipgungsraﬁm, meist das Kon-
tinuum des Bildgrundes bildend, auf dem sich die lineare Be-
wegung der bildnerischen Elemente vollzieht; und zum anderen
der durch die Linearbewegung, durch Abstand und Verlauf der
Linien, vor allem durch ihre #berlagerung und ihre Rich-

tungstendenzen, die mit- oder gegeneinander wirken, verur-

sachte lineare Schwingungsraum, der durch seine Inhalte oft

parzellenhaft gegliedert erscheint, An sich handelt es sich
hier nicht um 2zwei wverschiedene Riume, sondern nur um die
unterschiedliche Raumwirkung bildnerischer Elemente, die
iber die direkte visuelle Wirkung auf den Betrachter ansich
nur eine logisch kaum definierbare, alternierende und -kom-
plex strukturierte und in sich permanent véranderlich;rnaum-
erfahrung im Betrachter erzeugen, deren wesentliches Merkmal
jedoch das einer freien, rational bis jetzt nicht bestimmba-
ren Schwingung und Bewegung ist, welche, je dichter sie ist,
wie 2zum Beispiel bei Tobey oder auch Masson, den Bildraum 2zu
neuen, elementaren Atherischen und transparenten Formen ver-
dichten kann. Dies ist ndmlich zum Teil bei Tobey und Masson
der Fall und anlagemdBig in der chinesischen Kalligraphie,
was die Ts'ao-Shu eines Huai Ssu und anderer deutlich zei-
gen, bereits angelegt und von dort als Impuls idbernommen,
widhrend bei den meisten anderen K{instlern, wie Mathieu,
Degottex, Alchinsky, Bissier und anderen - und auch dies ist
ein Merkmal des kalligraphischen Raumes - der Bildraum oft
als homogener freier Grund unterschiedlicher Farbwertigkeit
und Farbtiefe als Ereignisraum der Bildelemente dient.
Beide, freier Grund und linearer Schwingungsraum, sind
nicht mehr Illusion eines AuBenraumes, sondern, wie in der
Kalligraphie, ein Ereignisfeld filr die bildnerische Erschei-
nung innerer Bewegungen und Kradfte, welche sich in den line-
aren kalligraphie-inspirierten Elementen ausdriicken, und er
ist die symbolische Anschauungsform deg mengchlichen Innen—
raumes, welcher die Ereignisse der AuBenwelt, durch ihre
geistige Verarbeitung und Umsetzung in bildnerische Elemente
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mit einschlieBt, und wird so ebenfalls zur symbolischen An-

schauungsform eines hdheren BewuStseinsfeldes, wie Tobey es
immer betonte. Innerer und HuBerer Raum sind fiir Tobey - und
hier spricht er auch fiir andere - in einem Gleichgewicht im
Bildraum vereinigt: -

"Die Dimension, die fi#ir den Schaffenden zihlt, ist der
Raum, den er in sich selbst schafft. Dieser innere Raum
ist dem Unendlichen n#her als der andere, und es ist
das Privileg eines ausgeglichenen Geistes -~ und der
Versuch, diesen Zustand zu erreichen, ist notwendig -,
sich des inneren Raumes so bewuBt zu werden, wie er
sich des &duBeren bewust ist. Wenn er sich um den einen
bemiiht und den anderen vernachlédssigt, wird er von sei-
nem Pferd fallen und das Gleichgewicht ist verloren."l)

Dieser Innenraum als symbolische Anschauungsform des univer-
salen Ereignisfeldes von Kridften, Bewegungen, Wandlungen,
ist sehr nahe dem Raum der chinesischen Malerei, der von
Seckel - in gleicher Weise fiir die Kalligraphie geltend -
fir den besonderen Fall der Ch'an-Malerei, welche die Merk-
male des chinesischen Raumes besonders deutlich werden lEB8t,
mit Rahmenlosigkeit, also der Ausschnitthaftigkeit aus einem
gréBeren Ganzen, und Alloffenheit und Allverbundenheit cha-

rakterisiert wird:

"Damit tendiert das Zen-Bild ins Unbegrenzte, ja es hat
dort seine Heimat. Nichts beweist das deutlicher, als
sein Verhdltnis zum Raum. Zen-Bildern ist vorzugsweise
jene 'Rahmenlosigkeit' oder besser positiv ausgedriickt;
All-Offenheit und Allverbundenheit, jene Fiille, Weite,
Lebendigkeit der Atmosphidre, jene universale Durchdrin-

ung der Seins- und Gegenstandsbereiche, jene Unend-
lichkeit und Bewegtheit des Bildraumes eigen, die zu
den grundlegenden Eigentiimlichkeiten der ostasiatischen
Malerei, ja des ostasiatischen Lebensgefiihls ilberhaupt
gehdrt; namentlich in den Landschaften ist das alles in
grofartiger Weise 2zu erleben. 2ber dJdiese Raumtiefe,
wiewohl sie intensiv vergegenwirtigt wird, ist doch
selten dimensional klar bestimmt, es handelt sich um
einen un- oder iiberdimensionalen, a-perspektivischen
Un-Raum, eine Ortlosigkeit, die freilich alles 'Hiesi-
ge' einschlieft und damit die Ubergegensidtzlichkeit,
Nicht-Zweiheit, leere ahnen ld8t, die jedem Hier und
Dort zum Grunde liegt. Der Bildgrund ist meist kein ge-
genstidndlich definierbarer und lokalisierbarer '‘'Hin-
ter'grund, sondern schlechthin Grund, er teilt nichts
tiber sein Was, Wie und Wo mit und besitzt eben deshalb
eine 80 gewaltige Sagekraft - im Schweigen, nicht in
Stummheit"2}+

Die Erfilllung des leeren Raumes, wodurch er erst erfahrbar
wird, die besonders Tobey und Masson in Richtung auf den li-
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nearen Schwingungsraum vollziehen, begriindet Tobey mit der
konkreten Fillle des inneren und des HuBeren Raumes des Men-
schen und seiner Welt:

"Die Wissenschaftler bhehaupten, daB es so etwas wie lee-
ren Raum gar nicht gibt. Der Raum ist immer mit Leben
geladen, ... mit elektrigschen Energien, Wellen, Strah~
len, Sporen, mit mdglichen Seufzern, mdglichen Lauten
«eo und weifs Gott mit was allem noch."l)

Auch Andre Masson sieht den Raum als Ereignisfeld und symbo-
lische Anschauungsform {iber das "Spiel von Krédften"; welche
er auf den Raum der chinesischen Malerei und Kalligraphie
zurickfiihrt:

"Der Raum ist flir den Maler AaAsiens weder auBen noch in-
nen, er ist ein Spiel von Krdften - reines Werden. Er
ist unbestimmbar. ... Etwas anderes ist es, den Raum
als magnetisches Feld anzusehen, wo sich Kridfte begeg-
nen und verwickeln - als einen Ort, wo sich Kielwe%Ien
tummeln und Flugbahnen kreuzen, und zu verzichten auf
den einen Brennpunkt. ... Aufeinanderstocken, Aufeinan-

derfolgen, Flilssigsein, kosmische Atmung: Ort. -aller
Ausdehnungen, Heiligtum des OfLfenen.'2)+

Kennzeichnend fiir diese Erscheinungsformen von Bildraum ist,
wie Masson es deutlich sagt, das Fehlen eines definierten
Zentrums, was auch von Tobey erwdhnt wird, eines Horizontes,

einer Begrenzung illusionsistischer Art und einer hierarchi-
sche Ordnung, so daf alle Raumkompartimente im Sinne eines
demokratischen Prinzips gleichwertig sind. Auch dies ist be-
reits in der Kalligraphie angelegt, ebenso wie der leere
Grund als Symbol des Unendlichen und die Erfahrung des line-
aren Schwingungsraumes als symbolische Form der universalen

Bewegung.

Buch das Problem der Zeit liegt hier anders. Zundchst
einmal ist festzustellen, daf das kalligraphische Informel
keine Beziige zur realen historischen Zeit herstellt, indem
es Ereignisse gegenstidndlich abbildet, sondern indem es "ge-
lebte Augenblicke®™ im Sinne Bergsons, kiinstlerische Ereig-
nisse, bildnerische Handlungen residual festhilt. Insofern
hat die Kunst des kalligraphischen Informel ~ sich hier mit
dem allgemeinen Informel und der chinesischen Kalligraphie
gleichermaBen treffend -~ anders als die harmonikale geome~
trische Abstraktion, oder eine illusionistische oder symbo-
listische gegenstandsgebundene Kunst durchaus einen histo-~
rischen Bezug, némlich als Zeugnis einer kiinstlerischen
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Handlung oder "Zeugnis einer Gelebten", wie Mathieu es for-
muliert. Ein weiterer, formal-bedingter Zeit-Aspekt ist
durch das Wahrnehmen eines Ablaufs, einer Bewegung im Bild-

raum, in der Dynamik und Bewegung der bildnerischen Elemente
gegeben, die immer in der Jetzt-Zeit des Betrachters und in
der Innenzeit der gegenwidrtigen ﬁffahrung wahrgenommen wird.
Vorstellung und Anschauung von Zeit in diesem Sinne werden
umso intensiver erfahren, je bewegter und dynamischer die
bildnerischen Elemente sind, worin die Zeit-Bewegqung des
schpferischen Prozesses auf den Betracliter #lbertragen wird.
Auch dieses Moment ist wesentlich schon im kalligraphischen
Kunstwerk enthalten und an das kalligraphische Informel wei-
tergegeben worden.

4,6 Licht

Die Erscheinung und Empfindung von Licht ist im kalli-
graphischen Informel entweder abhingig von der Erscheinung
des Grundes, seiner Farbigkeit und der (geringeren) Farb-
Helligkeit der sich in ihm pré&sentierenden linearen oder
fleckenhaften Elemente; oder aber, in Umkehrung dieses Ver-
héltnisses, wie es zum Beispiel bei Tobey, bei Gfaves, und
in gewissen Grenzen auch bei Masson der Fall ist, erscheint
das Licht als bildimmanentes Licht mit der Erscheinungsweise

des vibrierenden, schwingenden Allover oder linearen Bewe-
gungsgeflechtes,
Licht spielt besonders in der Kunst Tobeys eine Rolle

als "vereinigende Idee", wie er es nennt, in geringerem MaBe
bei den anderen Kinstlern. Tobey sieht im bildimmanenten
Licht des vibrierenden und schwingenden Allover einen we-
sentlich selbstdndigeren und bedeutenderen Bildfaktor, als
es die anderen Klinstler, auch Masson, tun:

"Ich wollte jene Erscheinung, die im Raum war, zer-
schlagen, und ich wollte das Licht, das in der PForm
war, im Raum zur Freiheit bringen.® 1)+

Wihrend bei den anderen Kiinstlern einschlieBlich Masson das

Licht mehr oder weniger als bildimmanenter Faktor hingenom-
men, verarbeitet und ansonsten nicht weiter betont wird, da
es ihnen mehr um das Moment der Bewegung und Gestik geht,
spielt das Licht im Werke Tobeys, worauf noch in Kapitel IV
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n&her'eingegangen wird, eine Rolle als symbolische Anschau-
ungsform fiir die HSchstbewuBtheit des universalen Geistes

und als bildnerisches Symbol der wvon ihm erstrebten "Welt
feinerer Substanz® in welcher das Licht -das "Vereinigende

Element” (unifying idea) ist und;gpr Stufe des HSchstbewuBt-
seins entspricht, welche die Realitét des gdttlichen Seins
in der Welt darstellen kann. Bei Tobey ist daher das Bild-
licht wieder bei der Funktion der Symbolisierung einer héch-
sten Wesenheit angelangt, wie das Sakrallicht im Mittelal-
ter, welches die symbolische Veranschaulichung der ¢g&ttli-
chen Grége und Allmacht_vornahml).

Wdhrend seit der Renaissance dieses Sakrallicht durch

ein - illusionierendes - Beleuchtungslicht abgeldst wurde,
welches, im Zuge der Abkehr vom Illusionismus und der Gegen-
standsaufldsung im neuen bildimmanenten Licht der Farbpar-
tikel des Impressionismus und der nachfolgenden modernen
Kunst in der abstrakten Malerei bis hin zum nicht mehr als
sich selbst bedeutenden phinomenalen Bildlicht sich weiter
verwandelte, wird dies ~ profane ~ sich selbst darstellende
bilddimmanente Licht bei manchen Kiinstlern der Moderne, vor
allem bei Tobey neuerlich wieder erhdht zum guasi-sakralen
Symbollicht. Das Licht ist dann nicht mehr nur etwas den
bildnerischen Mitteln Gegebenes und "Mitgenommenes”, sondern
erhdlt erneut auch bildnerisch eine vereinigende Funktion,
da sich in ihm und durch dieses Licht die EBrscheinungen des
Bildes vereinigen und einen einheitlichen - symbolischen -
Sinngehalt bekommen, im Gegensatz zum allgemeinen Informel
und im Gegensatz zum nur sich selbst bedeutenden Licht der
harmonikalen Abstraktion, der Minimal Art, Colour Field Art
und anderer., In dieser Funktion geht es einher mit der Wir-
kung der linearen Bewegung und Vibration des Allover und des
linearen Schwingungsraumes bei Tobey, was sich noch genauer

herausstellen wird.

Die Rolle der chinesischen Kalligraphie bei der Gene-
rierung dieses symbolischen Lichtes von Tobey liegt nicht in
der kalligraphieinhidrenten Lichthaltigkeit, die ph&nocmenal
gering ist und auch in der chinesischen Asthetik nicht sehr
intensiv beachtet wurde, da die kalligraphischen Linien nur
selten viel Licht enthalten, allenfalls bei Fei-Pai~Effek-
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ten, und die Lichtwirkung des kalligraphischen Werkes vor
allem vom tragenden Grund und seinem Verhdiltnis zur linearen
Bewegung und ihrer Fille und Struktur abhingt. Dieses Ver-
hdltnis ist natiirlich zum Teil von den Werken des kalligra-
phischen Informel mitﬁbernommeqﬁwworden, ohne jedoch ein
spezifisch kalligraphisches Merkmal zu sein.

Die Rolle der Kalligraphie als solcher ist vielmehr in
dieser Hinsicht die Verbindung von Licht und linearer Bewe-
gung gewesen, welche, wie etwa im schwingenden Kontinuum ei-

nes Tobey, dem Licht ein 2zus#tzliches energetisch-dynami-

energetisch-dynamisches Element verleiht, welches einem ein-
fachen glatten oder farbigen Grund abgeht. Die Verbindung
von Licht (der Farbigkeit oder Helligkeit des farbigen Ma-
terials) und linearer Bewegungsstruktur schafft ein HSchst-
mag von Vibration und energetischem Gehalt, da hier zwel
urspriinglich energetische Faktoren sich verbinden und ~ihre
Qualititen in der Kombination potenzieren, wodurch auch die
symbolische Wirkung und Aussagekraft des Lichtes erhdht
wird. Dies ist die eigentliche "Lichtwirkung" der Kalligra-
phie.

4.7 Allover und nicht-hierarchische Struktur und Komposition

Die Erscheinung des strukturellen "Allover®™ wund der
nicht-hierarchischen Struktur und Kompositionsweise ist
nicht nur Merkmal des amerikanischen Informel eines Pollock,
sondern auch ein konstitutives Element der Kunst Tobeys und
des europdischen kalligraphischen Informel, vor allem bei
André Masson, wie Carolyn Lachner notierte:

"Einige Werke dieses Typs haben AnlaB zu Vergleichen mit
dem Stil des White wWriting Mark Tobeys; in einer ost-
agsiatischen Qualit8t der Linien und einem "“Allover™
welches verschiedentlich bei Masson und stdndig bei
Tobey zu finden ist, haben die beiden Kiinstler etwas
gemeinsam,."1)+

Die Freiheit und Unregelmdgigkeit der Foxmen, die Dynamik,
Leben und Freiheit des Organischen verkdrpern, wird im all-
gemeinen Informel von einer entsprechenden Bildstruktur be-
gleitet, nimlich von einer Tendenz gzur fast vollkommenen
Strukturaufldsung, oft auf ein ungeordnetes Chaos hin, das
jedoch fast nie erreicht wird. Dies wird im allgemeinen In-
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formel vor allem bei Pollock deutlich, dessen Struktur zum
Teil auf den Einflus Massons und Tobeys zuriickgeht.

Im kalligraphischen Informel, welches mehr mit linearen
Elementen arbeitet, ist das Verhdltnis Linien-Grund und die
Art und Weise der strukturellen Ordnung &hnlicher den Ver-
hdltnissen der Kalligraphie. Grundlegend ist; daB weder hier
noch dort eine hierarchische Struktur vorhanden ist, sondern
die strukturelle Ordnung des Bildes sich entweder in einer
linearen Ablaufordnung oder aber im Extremfall in einem
ebenfalls linearen Allover der Elemente ausprédgt, Dies ist
eine Tendenz, die bereits in den die informelle Tendenz wie
auch die Werke Tobeys und Massons inspirierenden Bildern
Turners, der Impressionisten und zum Teil auch der Kubisten
enthalten war. Tobey nannte implizit diese Herkunft, als er
angab, daB seine Bilder, wie zum Beispiel "Breocadway", etwas
Impressionismus, etwas Kubismus und etwas Schrift® enthiel-
ten, wovon das letzte Element, die "Schrift", die Verbindung
der Vorldufer zur Kalligraphie deutlich macht.

Das wesentliche Merkmal dieser neuen Struktur ist.unter
anderem, daB das Ganze des Bildes, nicht nur einzelne Teile,
primires Ausdrucksmittel sind, und daB die Einzelelemente zu
einer Homogenitdt der Teile beim Allover tendieren, welche
die Schwingung und Vibration des Ganzen unterstiitzt, und ei-
ne permanente Fluktuation bewirkt. Die Beziehung von All-
over-Struktur und ganzheitlicher Erscheinung des Bildes deu-

tet Tobey an, wenn er sagt:

“Ich habe danach getrachtet, meine Malerei ‘'ganz' =zu
machen, aber um das 2zu erreichen, habe ich eine wir-
belnde Masse gebraucht,."l1)

2)

und an anderer Stelle von "Struktur oder Gewebe"
Atemzug spricht, Die neue Form und die "Welt feinerer Sub-
stanz" bei Tobey ist die Funktion der Allover-Struktur und
mit ihr identisch:

*In den vierziger Jahren schuf ich eine Erscheinung von
Masse durch das Ubereinanderlagern von Myriaden unab-
hingiger Linien."3)+

Die Spannweite der Mbglichkeiten 2zwischen Struktur und
Nicht-Struktur ist aber auch im kalligraphischen Informel
nicht klein und Struktur nicht nur vom Allover bestimmt, was
ein Vergleich von Werken Tobeys mit ihrem Allover und sol-
chen Hartungs belegt, wobei Hartung eine im traditionellen

in einem
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Sinn deutlichere Neigung 2zu struktureller Ordnung besitzt.
Allerdings ist hier =zu fragen, ob denn der traditionelle
Strukturbegriff hier ausreicht, und ob dieser, der sich auf
die Ordnung statischer Formen bezieht, nicht durch einen dy-
namischen-Strukturbegriff ersetzt werdenJmuB,'welcher die
Bewegungsstruktur der Bildelemente erféﬁt. Die strukturelle
Erscheinung des Allover und der nicht-hierarchischen Ord-
nung, welche erst von Tobey angewendet und erst danach von
Pollock von Tobey und Masson, der sie ebenso frilh wie Tobey
verwendete, {ibernommen wurde, wie die Ausfilhrungen in Ab-
schnitt 2.3.2.1 zeigten, ist eine fiir die chinesische Kalli-
graphie wesentliche formale Erscheinungsweise, und, wie die

weiteren Ausfiihrungen in Kapitel III 2zeigen werden, erst
durch den Einflu8 der chinesischen Kalligraphie auf Tobey
und Masson zu einem wichtigen Merkmal der neuen formalen
Bildordnung des kalligraphischen Informel und in Folge davon
auch des allgemeinen Informel geworden. 2Zwar waren Ansitze
dazu schon vorhanden bei Kandinsky, Klee und einigen ande-

ren, jedoch wurde das strukturelle Allover erst durch den
nicht unwesentlichen EinfluB Tobeys und Massons in den vier-
ziger Jahren auf Pollock und die Abstrakten Expressionisten
in den USA 2zu einem integralen Bestandteil der modernen
Kunst. Die Quelle dafilr ist eindeutig'die chinesische Kalli-
graphie gewesen, deren dezentralisierte sukzessiv-simultane

Bildordnung der linearen Gesten schon in der K'ai-Shu ange-
legt ist, besonders deutlich aber bei der erratischen
K'uang-ts'ao (l&?) eines Huai-Ssu (gi- ) erscheint, wo
die 1linearen ew;&ungsschwﬁnge sich kreuvzen, sich iiberla-
gern, zur Fliachenraumausfiillung tendieren und eine Verbin-
dung von Sukzessivordnung und Simultanerscheinung bilden.
Fir das Problem der Kgﬁposition gilt &hnliches wie fiir
Form, Raum und Struktur: es fehlt bei vielen Werken des
kalligraphischen Informel dem ersten Anschein nach eine
durchdachte Komposition, wie sie bisher Grundlage eines Wer-
kes war. Sicher ist, daB die Komposition eines Werkes des
kalligraphischen Informel nicht (berwiegend rational vorge-
plant ist, wie in der traditionellen oder Kkonstruktiven
Kunst, sondern meist relativ spontan, widhrend des bildneri~

schen Prozesses, in stidndiger Reaktion auf das bereits Vor-
handene, vorgenommen wird, wobei der Grad der Spontaneitét
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und Vefwendung des Zufdlligen und ihr Verhdltnis zur bildne-
risch reflektierten Kompositionsweise unterschiedlich sein
knnen. Die sich daraus ergebende Bildordnung ist im kalli-
graphischen Informel keine statische Simultanordnung, son-
dern meist eine Verbindung von Sukzession der Teilstrukturen

und Bewegungen und simultaner Gesamtwirkung, die eine sepa-
rate Ordnung aufzeigt. Dieses Verhdltnis ist in der chinegi-
schen Kalligraphie etwa im Gleichgewicht, welches in gewis-
ser Weise, je nach Integrationsgrad der Kalligraphischen

Methode, auf das kalligraphische Informel iibertragen wurde.
Bei den von der Kalligraphie inspirierten oder beeinfluBten
Kiingtlern ist im Vergleich zu Pollock oder anderen Aktions-
malern und Tachisten nicht die reine automatistische, aus
dem UnbewuBten ohne Kontrolle des Verstandes sich'nieder—
schreibende Bildentstehung vorherrschend, sondern in Anleh-
nung an die Notwendigkeit der Beherrschung der bildnerischen
Mittel und an das Prinzip der “Konzeption vor der Ausflih-
rung™ (i tsai pi hsien-ﬁ:ﬁ; J/b ) der Kalligraphié eine
Tendenz zum Ausgleich rein automatistischer Verfahren oder
eines "Diktats des UnbewuBten" wie Masson es formulierte,
durch die Kontrolle des bildnerischen Ordnungswillens, wel-
cher 2zu einem konstitutiven Merkmal der kalligraphischen
Methode wurde. Dies flihrte bei Tobey insbesondere zum Aus-
gleich beider Tendenzen, widhrend Pollock, trotz gegenteili-
ger Behauptungen, viel stidrker vom Zufall und vom reinen Au-

tomatismus abhidngig war.

Eine Wirkung des kalligraphischen Strukturgefiiges ist
nicht nur die Rahmenlosigkeit, Anschein eines Ausschnitts
aus einem fluktuierenden Ganzen, sowie die dezentralisieren-
de Tendenz mit ihrer Gleichwertigkeit aller Teile, sondern
auch der "sich bewegende Blickpunkt™ (moving focus) und die
daraus sich ergebende stdrkere Einbeziehung des Betrachters
in das Bildgeschehen, als derjenige, welcher die nichtvoll-
endete Vorldufigkeit, Offenheit und Skizzenhaftigkeit, &hn-
lich wie es bei der Kalligraphie aber auch den Ch*an-Bildern
Chinas und Japans der Fall ist, ergdnzt und so in den schd-
pferischen ProzeB8 als notwendiges Komplement integriert ist.
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4.8 Das Problem der Beherrschung der bildnerischen Mittel

Die Beherrschung der bildnerischen Mittel bis hin zu
ihrer absoluten Verinnerlichung, welche in der chinesischen
Kalligraphie eine Selbstverstindlichkeit ‘und Voraussetzung
allen kiinstlerischen Handelns isk&  und welche dort auch auf-
grund eines jahrelangen, oft lebenslangen Trainings fast
vollkommen ist, ist im allgemeinen Informel in diesem MaBe
so gut wie nicht gegeben, Da hier, wie allgemein in der in-
formellen Kunst, viel mit bisher nicht verwendeten Materi-
alien wund Mitteln experimentiert wird und oft die
Beherrschung aus ideologischen Griinden grundsdtzlich abge-
lehnt wird, in Verkennung der ih ihr liegenden wirklichen
Freiheit, ist der bildnerische Prozes, anders als bei der
chinesischen Kalligraphie eigentlich nicht "frei®, sondern
im Gegenteil oft von einer permanenten Auseinandersetzung
und einem Kampf mit den Mitteln beherrscht und die.schépfe-
rische Freiheit dadurch gebunden, da sie nicht weig, wie sie
sich artikulieren scll und umgekehrt, welchen Sinn das gera-
de artikulierte hat. Die sogenannte Frelheit stellt sich
dann als Herrschaft der Mittel und des 2Zufalls heraus, es
sei denn, das die Mittel durch lange Ubung im Umgang mit
ihnen in ihrem Potential so verinnerlicht wurden, daB sie
kein Hindernis mehr bilden, "nicht mehr im Wege stehen", wie
Tobey es formulierte.

Die Wirkung der chinesischen Kalligraphie im Werke
Tobeys, Massons und der anderen Kiinstler des kalligraphi-
schen Informel in dieser Hinsicht hat zweil Aspekte: zum ei-
nen bewirkt sie die Beherrschung der der Kalligraphie eige-
nen Mittel und Methoden - je nach Intensitit der Auseinan-
dergsetzung und Verinnerlichung =, und zum anderen hat sie
dariiber hinaus eine paradigmatische Wirkung auf den Umgang
mit allen bildnerischen Problemen und Mitteln, deren Beherr-
schung, aufgrund grundsédtzlicher Verwandtschaft, dadurch

ebenfalls erleichtert wird,

Tobeys Aussagen und kiinstlerisches Werk kdnnen hier als bei-
spielhaft angesehen werden, da bei ihm ein besonders hoher
Grad an Intensitit der Beherrschung vorliegt. Tobeys worte
belegen diese Notwendigkeit deutlich:
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"Ohne jegliche geistig-kiinstlerische Voraussetzung ar-
beiten zu wollen, solch ein Versuch ist von vornherein
zum Scheitern verurteilt. Denn wenn man kein Vorbild
hat - mag die von ihm ausgehende Anregung positiv sein
oder auch negativ im Sinne der Provokation - kann man
kein Werk aufbauen, Aber daran denkt heute kaum einer
mehr. Jeder will mdglichst schnell das groBe Geld ma-
chen, aber nicht erst einmal die Zeit nutzen zur Aus-
bildung einer eigenen Formensprache.l)+

Die Ausbildung einer eigenen Formensprache auf der Basis des
traditionellen Potentials, welches durch die neuen Mittel
ergédnzt wird, vergrbBert dieses Potential und damit die
bildnerische Freiheit. Die Abschaffung aller bisherigen Mit-
tel und MOglichkeiten, ohne Ersatz, bewirkt keine neue Frei-
heit, wie von vielen Informellen anfangs irrtiimlich angenom-
men wurde, sondern Beschrinkung und Mangel an bildnerischer
Potenz.,

Diese Zusammenhinge sind von der Asthetik der Kalligra-
phie und Malerei Chinas friith erkannt worden. Shen Tsung-
ch'ien bemerkt in diesem Sinne:

"Man sollte vielmehr die Gefahren solcher Beschrinkung

{auf einen Stil oder beschrinkte Variation bildneri-

scher Verfahren, d4.V.) erkennen, seine eigenen Ideen
entwickeln, um seine %rsfjnlichkeit zum Ausdruck zu

bringen (hsing=-ling ), und seine persdnliche Ei-
genart auf der Grundlag€ der Technik der Alten entfal-
ten., Sc begibt man sich nicht auf eine ausgetretene
Spur und bringt es zu einer ungezwungenen, natilirlichen
Meisterschaft."2)+

Im BewuBtsein dieser 2Zusammenhinge fiihrt Tobey weiter aus:

"Je Hlter wir werden, um so leerer wird die Welt, weil
sie zunehmend an Substanz der Tradition verliert. Sie
kdnnen heute zwar malen, was sie wollen, aber es weiB
doch niemand, ob das gut ist, denn wo ist ohne die
Uberlieferung noch ein MaBstab?"3)+

Der Mangel an Beherrschung der Tradition und der Mittel be~
deutet einen Verlust aller MaBstibe und damit einen Verlust
an Beurteilungs-, Verstindnis- und Rezeptionsmglichkeiten
auf der Seite des Betrachters, welches zu einem der gravie-
rendsten Probleme des allgemeinen Informel wurde und zu Ge-
genreaktionen auf seine Unverbindlichkeit fllhrte.
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Die Beherrschung der kalligraphischen Mittel und in Folge
davon auch die bessere Meisterung aller bildnerischen Msg-
lichkeiten filhrten bei Tobey wie bei Masson, und in unter-
schiedlichem Ausmaf auch bei anderen Kiinstlern des kalligra-
phischen Informel zu einer Abkehr vom reinen Automatismus,
vom reinen Zufall und zu einem Zustand, bei dem der Kiinstler
den bildnerischen Impulsen aller Art "nicht mehr im Wege"
(Tobey) steht, so daB die Impulse, wie es die chinesische
KEsthetik nennt, "natiirlich" (tzu-ran é%’ ) und "ohne be-
wuBtes, zielgerichtetes Handeln" (wu-we'igt]) in die Er-
scheinung treten kdnnen, ein Zustand, den Tobey mit den Wor-
ten seines Freundes Takizaki beschreibt:

"LaB die Natur die Fihrung in deiner Arbeit iberneh-
men."1) ) :

Zudem hatte die Beherrschung der Kalligraphie fiir Tobey er-
reicht - und wie ihm auch vielen anderen -, daB seiner Ar-

2)

beit "neue Dimensionen erschlossen® wurden®’.

4.9 Die Pridvalenz des Irrationalen und das Verhdltnis von
zufdlliger und kontrollierter bildnerigcher Gestaltung

Der Ausgangspunkt des kalligraphischen Informel in Bezug
auf das Verhdltnis wvon Lenkung und 2ufall war, ebenso wie
bei den Malern des allgemeinen Informel das Ziel, die Mig-
lichkeiten des Zufalls und anderer irrationaler Kridfte der
lange dominierenden und nach ihrer Meinung einengenden Ra-
tionalitdt und ihrer starren Unbeweglichkeit und fehlenden
Aquivalenz 2zu den Kriften des Lebens entgegenzusetzen. Das
reine UnbewuBte und Irrationale, wie es sich in dem zu die~
sem Zwecke hauptsidchlich angewendeten Verfahren des Automa-
tismus auspridgt, welcher einen hohen Anteil an zuf&dlligen,
unkontrollierten Gestaltungen enthilt, war fiir viele Maler
bald nicht mehr befriedigend. Dies wurde selbst von Andre
Masson, dem Begriinder des Linearen Automatismus, bald deut-
lich ausgedriickt: '

"Ich habe mich dem (Automatismus) mit Leidenschaft ge-
widmet, aber nur wihrend sehr kurzer Zeit, weil mein
Glaube an den reinen Automatismus sehr schnell ver-

gschwunden ist."3)
Masson nennt an anderer Stelle den Grund fiir seine Unzufrie-
denheit mit der automatischen Methode und der Abhédngigkeit
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vom Zufall und dem reinen UnbewuBten, Irrationalen:

"Die Gefahr des Automatismus ist zweifellos, oft nur un-
wesentliche Beziehungen zu assoziieren, deren Inhalt,
wie Hegel sagte, '"nicht idiber den hinausgeht, der in den
Bildern enthalten ist'., ... Daher seine Anziehungskraft
und seine Schwdche: sich zu leicht zufriedenzugeben und
sich sowohl von der Vielfalt als auch von der fiihlbaren
Kenntnis der Welt zu entfernen."l)

Auch Mark Tobey ist #hnlicher Ansicht, daB der reine Zufall
und die Dominanz des reinen UnbewuBten nicht ausreichen, um
ein Werk zu fundieren:

"Wenn ich auch das Zufallsmoment nicht verneine, so ma-
che ich es doch nicht zur Hauptsache. Mehr noch als die
Chinesen lieben die Japaner das Zufallsmoment, verehren
es, respektieren es und suchen es sogar manchmal. Ich
persdnlich nehme es eher hin, oft jedoch nur, um es den
festgelegten Elementen einzuverleiben."2)+

Beide, Tobey und Masson, haben erkannt, daB der reine Z2ufall
und die unkontrollierte Bewegung des Automatismus, yyg~ihn
viele Kiinstler des allgemeinen Informel verehrten und als
wichtigstes bildnerisches Mittel verwendeten, ungeniigende
bildliche Ergebnisse bringt und daher durch die Fihrung und
Kontrolle eines bildnerischen Willens erginzt werden miiBte.
Diese Erfahrung ist in der Hsthetik der chinesischen Kalli-
graphie schon lange offensichtlich gewesen, wie ein Zitat

aus dem Hua~Fa=-Yao-Lu { ;«ﬁ%%) belegt:

"pPas Ch'i-yiin (dﬁu } muB mit den Grundprinzipien {iber-
einstimmen. Wenn'die Grundprinzipien {(des bildnerischen
Handelns, d.V.) verinnerlicht sind, dann wird die gei-
stige Resonanz (= lebendige Spontaneitit, d.h. ¢
yin) vorhanden sein. ...

Es gibt eine geistige Resonanz {ci'i-yiin), die vom Pin-
sel kommt,

Es gibt eine, die vom BewuBtsein kommt, und es gibt ei-
ne, die vom UnbewuBten kommt.

Jene, die vom UnbewuBten (UberbewuBten) Rommt, ist die
beste; die aus dem BewuBtgein ist die nichste, und die
schlechteste Geistige Resonanz basiert auf der reinen
Pinseltechnik."3)+

In der chinesischen Kalligraphie flihrte diese Erkenntnis zu
einer ausgeglichenen Verbindung, einem Gleichgewicht von
geistigem Gehalt und Inspiration und verinnerlichter Beherr-
schung der Methodik, was sich in einem Proze8 von drei Stu-
fen vollzieht, wobei die hdchste Stufe einen Zustand Uberbe-
wuBten Wachseins und Handelns darstellt, in dem sowohl die
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Krifte des UnbewuSten, des Zufalls oder des Gefundenen, wie
auch ihre Beherrschung, ihre bildnerische Kontrolle in Hin-
sicht auf das kiinstlerische Gesamtziel durch die verinner-
lichte Beherrschung der Mittel und Methoden erreicht worden
sind, Dabei ist der zweite Schritt das bewuldt Erlernen der
Technik und Methodik, wodurc¢h die erste Stufe des Nichtbe-
herrschens - also der Vorherﬁﬁahaft des Zufalls und des Un-
bewugten - {iberwunden werden soll, welches dann auf der
dritten Stufe in einem Zustand synthetischen H&chstbewuBt-

seins aller Mdglichkeiten vereinigt wird., Diese Erkenntnis
bleibt mehr oder weniger bewuSt oder unbewuBt nicht ohne
Auswirkungen auf die Kiinstler des kalligraphischen Informel,
welche sich durch den EinfluB der Kalligraphie - den sie
teilweise, wie Masson und andere, zielbewuBt gesucht hatten
~ ebenfalls von einem reinen Automatismus und der reinen Zu-

fallsverwendung abwandten hin zu einem Ausgleich von Zufall
und bildnerischer Kontrolle und Filhrung, Auswahl und Aner-
kennung von Gefundenem. o

Jean Degottex hat das BewuBtsein dieses Ausgleichs und
des daraus sich ergebenden ¢grdBeren Potentials deutlich an-

gesprochens:

"Der Automatismus beruht auf einer Schwidchung der Kon-
trollméglichkeiten, der Iwédnge genaugenommen, und die
Kalligraphie dagegen ist eine Disziplin. Sie setzt
durch Ubung erhaltene Kontrollmdglichkeiten voraus. ...
Die Kalligraphie verlangt in keiner Weise ein Maximum
an Aufmerksamkeit, sondern eine meisterlich gekonnte
Ausflihrung, und sie wendet sich 2zu gleicher Zeit an
verschiedene Fahigkeiten."l)+

Durch den EinfluB8 oder die Inspiration der Kalligraphie ver-
suchten die Kiinstler des kalligraphischen Informel hier ein
Gleichgewicht von unbewuBtem Automatismus und bewuBter bild-
nerischer Kontrolle zu erreichen, wobei sich, je nach Anla-
gen und Charakter sowie Intensitdt der Beschdftigung mit der
Kalligraphie Unterschiede ergaben, wie etwa ein Vergleich
von Mathieus auf der Schnelligkeit aufbauenden Werken, wel-
che kaum eine Kontrolle zulassen, und ebenso Michaux's rei-
nem Automatismus, mit, auf der anderen Seite den halben be-
wuBt gelenkten und halb meditativen Verfahren Bissiers oder

von Graves zeigt.
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Das von Tobey immer wieder angestrebte und in seinen Werken
auch erreichte Gleichgewicht beider Kr#fte hat auch Masson
betont und zu einem Ziel und Verfahren seine bildnerischen
Handelns gemacht:

"Ich weiB, daB8 man durch das UnbewuBte starke Anregun-
gen erhalten kann, aber nicht ohne Auswahl ... Nur
soviel von dem, was die autcomatische Methode ver-
schafft, soll gebraucht werden, wie &sthetisch resor-
biert werden kann." 1)

und an anderer Stelle:

"Das UnbewuBte und das BewuBte, die Intuition und der
Verstand, milssen ihre Verwandlung in das UberbewuBte
vollziehen, in die strahlende Einheit.™ 2)+

Die "Pr#valenz des Irrationalen" ist also beim kalligraphi-

schen Informel - mit unterschiedlicher Gewichtung ~ im Sinne
der Einheit von bewuBten und unbewuBten Kriften in einem
iber-~ oder héchstbewuBten Zustand zu verstehen.

4.10 Das Verhdltnis von Kunst und Leben

Die Auffassung vom Leben als dynamischer ProzeB, wel-
che, wie bereits'eingangs erwihnt, unter dem EinfluB der
Lebensphilosophie und des Existentialismus, aber auch der
ostasiatischen Weltanschauungen sich in der ZRiinstlerschaft
des Informel entwickelte, brachte die informelle Malerei
dazu, das Runstwerk als Lebensvollzug 2zu sehen und das er-
lebende Subjekt und den "gelebten Augenblick" 2zu betonen.

Wihrend jedoch die Kiinstler des allgemeinen Informel, be-
 sonders jene, die sich weder mit ostasiatischer Kalligraphie
noch mit ihrer Asthetik und zugrundeliegenden Weltanschauung
befaBt hatten, Leben mehr oder weniger als subjektiv-indivi-
duelles, zumindest aber organisches Leben allein ansahen und
einer leblosen, anorganischen Welt gegenillberstellten, war
filr viele Kiinstler des kalligraphischen Informel durch die
Berflhrung mit dem ostasiatischen Denken Leben gleichbedeu-
tend mit universalem Leben, welches alle Bereiche des Seins
als in irgendeiner Weise lebendig auffaBte und als Grund-
prinzip des universalen Lebens den Wandel und die Bewegung
ansah. Dies war bei Tobey, Masson, Graves, Bissier und an-
deren der Fall., Aus dieser Auffassung riihrt der Wunsch nach
Rommunikation mit dem universalen Leben und seinen Prinzi-
pien und Kréften her, wie er von diesen Klnstlern geduBert
wurde,
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Dem liégt der Glaube zugrunde, daB menschliche und universa-
le Natur identisch sind, und daf das bildnerische Handeln
die Krifte der Natur erfassen kann, wie die Ausflihrungen
Shen Tsung-ch'iens's es deutlich zeigen:

"Diese sogenannte Natur ("Himmel™) ist auch menschliche
Natur. Weder kann der Mensch der Natur entfliehen, noch
kann die Natur sich lange dem Menschen entziehen. ...
Wenn man von Pinselkraft spricht (pi-shih Y will
man sagen, daB die lebendige Bewegung des Pinsels den
Wesensgehalt der verschiedenen Gegenstinde zum Ausdruck
bringt. ... Wenn man sich anschickt, Tusche auf das Pa-
pier 2zu bringen, sollte man eine Kraft in seinem Hand-
gelenk spliren, die der des universums bei Schépfungsakt
gleicht..... Die Lebenskraft bewirkt die kraftvolle Be-
wegung, und die kraftvolle Bewegung f{ibertrigt die Le-
benskraft. ... S0 stammen Lebenskraft und krattvolle
Bewegung aus der selben Quelle."l)+

Die Kommunikation und der Ausdruck von - universalem - Leben
im kalligraphischen Informel geht, und hier sei auf das Bei-
spiel Mark Tobeys hingewiesen, {iber das Innenleben- des
Kiinstlers, wobei das meditative Verfahren des Insichhinein-
horchens die vermittelnde Rolle zwischen Innenwelt und
kiinstlerischem bildnerischem Handeln spielt:

"Der Geist dieser Methode ist mehr orientalisch als ame=
rikanisch. Sie ist dem inneren Leben zugewandt, eine
unzeitliche Kunst. ... In den Werken, die Sie meditativ
finden, versuche ich etwas von der Zirtlichkeit wieder-
zugeben, die die Natur in mir weckt."2)+

Hier liegt ein groBfer Unterschied zur Grundhaltung des all-
gemeineh Informel, welches sich hauptsdchlich auf das sub-
jektiv-individuelle menschliche Leben bezieht, widhrend das
kalligraphische Informel, mit den Mitteln des kalligraphi-
schen Duktus und ihrer lebendigen Dynamik als Trédger des
Ausdrucks von Wandel und Bewegung, seinen Lebensbezug aus
der Uiberzeugung der Einheit von menschlichem und universalem
Leben, menschlicher und universaler Natur rechtfertigt.

Die Rolle des Betrachters wird dadurch im Vergleich zur
traditionellen westlichen Kunst stark aufgewertet, da ihm
aufgrund der Unvollkommenheit und spontanen Vorldufigkeit,
vor allem der Offenheit gegeniiber allen mdglichen Assozia-
tionen und evokativen MSglichkeiten, eine entscheidende Rol-
le bei der interpretativen Verwirklichung und Vervollst&ndi-
gung der kiinstlerischen Intentionen zukommt, im Nachvollzug
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und im Nacherleben der von den bildlichen Erscheinungen
transportierten und angedeuteten Bewegungen, Empfindungen
und Lebensvollziige.

Die bisherigen Ausfiihrungen haben die ﬁntwidklung zu den
Aspekten und Merkmalen des Informél verdeutlicht, welche den
kalligraphischen EinfluB8 oder die Inspiration durch die Kal-
ligraphie und, diese begleitend, die chinesische XAsthetik
und Weltanschauung trugen und erm8glichten; sie haben auBer-
dem versucht, die Bedeutung und Wirkung dieser Beziehung im
Werk und Denken verschiedener inspirierter Kiinstler zu ver-
deutlichen und 2u gewichten, wobei auch sichtbar wurde, das
als eigentliche Reprédsentanten und Vermittler eines kalli-
graphischen Einflusses Mark Tobey und, in etwas geringerem
AusmaB, auch Andre Masson gesehen werden milssen., Nachdem im
AnschluB8 daran auch die formalen Auswirkungen der kall@gra—
phischen Inspiration grundsdtzlich gekldrt wurden, sollen im
nichsten Kapitel (III) die wesentlichen EinfluBfaktoren der
chinesischen Kalligraphie genauer betrachtet werden, um dann
in Kapitel IV ihre Erscheinungen und Wirkungsweise im Werke
Tobeys und Massons genauer aufzeigen zu kdnnen.
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III. Wegsen und Wegentliches der chinesischen.Kalligraphie
in.tipgiche.auf.digc Inkexessen. dex kalligrapbiachen
Informellen. Malerel

1. Analogie der grundlegenden Elemente von kalligraphi-
schem Informel und Kalligraphie: Gestische Aktions-
malerei, Zeichenhaftigkelt und Ausdruck von Lebeng-
kraften

In den nun folgenden Ausfilhrungen geht es darum, die
besonderen Aspekte, Merkmale und Elemente der chinesischen
Kalligraphie herauszuarbeiten, welche den kalligraphischen
EinfluB auf die westliche Malerei mdglich gemacht und getra-
gen haben. André Masson spricht von der chinesischen Malerei
und Kalligraphie als von einer "Kunst des Wesentlichen" und
gesteht, anders als es der Westen bisher gewohnt war, der
"Schriftkunst" ihren hohen Rang und die prinzipielle Gleich-
wertigkeit und Gleichheit mit der Malerei:

YMan weiB, wie sehr in China wie in Japan die Sc¢hrift
mit der Ausllbung der groBen Malerei verbunden ist. Es
gibt kein Beispiel, ja es ist unvorstellbar, daB ein
hervorragender Maler nicht auch ein groBer Kalligraph
wdre. Und fast immer ist er ein Weiser und ein Kstheti-
ker {er schreibt nicht nur kiinstlerisch, er muB auch
imstande sein, liber seine Kunst zu schreiben).

Préziser gesagt: Das Bewundernswerteste an der chine-
sischen Begriffsmalerei ist ihre Bildhaftigkeit."™ 1) +

In der Bezeichnung "Begriffsmalerei" nachvollzieht Masson

die Verbindung von Malerei, Denken und Sprache, welche kenn-
zeichnend fiir die Kalligraphie ist, Um diese "Begriffsmale-
rei” des "Wesentlichen"™ in ihren Grundlagen ndher zu verste-~
hen, ist es notwendig, das Wesen der Kalligraphie von allen
fiir die westliche Kunst des Informel relevanten Aspekten her
zu definieren, sie schrittweise einzubeziehen, um so ein
Verstindnis der bildnerischen Mbglichkeiten der Kalligraphie
zu erlangen, welche die Kinstler des kalligraphischen Infor-
mel angezogen hat. Dazu gehdrt auch ein kurzes Eingehen auf
die formale Denkstruktur, welche diesem kommunikativen und
kiinstlerischen Medium zugrundeliegt.

Der chinesischen Schrift und ihrer Kunstform, der Kal-
ligraphie, kommen in der chinesischen Kultur eine iberragen-
de Bedeutung 2zu, wie es in anderen Kulturen nicht zu finden
ist, Der Grund dafiir ist die besonders hohe und differen-
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zierte Entwicklung dieses Systems zu einem Kommunikations-
system, welches hier nicht 2zu betrachten ist, und gleichzei-
tig zu einer hochentwickelten Kunst, ferner der fast magi~-
sche Charakter, der der Kalligraphie bis heute anhaftet, und
ebenso die Verbindung von Beherrschung der Schriftsprache
und kalligraphischen Kunst mit dgf Vorherrschaft in der Ge-
sellschaft, die jedoch nicht auf eine Schicht beschrinkt,
sondern auch nach oben hin offen war., Die besondere Bedeu-
tung der  Schriftsprache flihrte also automatisch zu ihrer
Ausbildung 2zu einer Kunstgattung von hohem, fiir Ostasien
eigentlich iberragendem, primdrem Rang, welcher im Westen
anfangs nur schwer zu verstehen war, Diese Bedeutung wird
klarer, wenn man bedenkt, daB die kilinstlerische Auslibung der
Schriftsprache das Medium war, in dem Denken und Weltan-
schauvung, kiinstlerischer Ausdruck und gesellschaftliche
Macht-. und Statusfunktionen in einer untrennbaren Einheit
existierten und demjenigen, der diese KXunst behéf}ééhte,
mehr oder weniger an all diesem teilnehmen lieSen und ihn
zudem noch in das System der universalen Gesetzm&Bigkeiten,
welche bestimmend waren flir den Ablauf und das thle}gehen
der ostasiatischen Welt, einbanden.

Die Kalligraphie ist also nicht nur ein gewbhnliches
Kommunikationsmittel, sondern durch die ungeheure Vielfalt
der in jihrer semantischen Symbolik und ihrem gestischen
Duktus enthaltenen historisch-kulturellen Werte ist sie in
Ostasien das kilinstlerische Medium per se. Das chinesische
Denken, welches der Kalligraphie zugrundeliegt, sucht seit
alter Zeit nicht die Stfitze eines Bestandes klarer und deut-
licher Begriffe und Zeichen, in genauesten Definitionen, wie
es der Westen tat, sondern es teilte sich vielmehr sehr an-
passungsfihig gewissermaBen unter der Oberfliche mit, und
zwar keineswegs mit den Mitteln der Logik und einzelnen De-
tails, sondern im Ganzen, indem es gleichsam Bewegungen zu-
sammenordnet, die durch Rhythmus, Gestik und Symbol von
Geist 2z2u Geist {lbertragen werdenl). Das chinesische Denken
ist, anders als das {iberwiegend analytische und rational-
logische Denken des Westens und dessen Sprachen, ein stark
ganzheitlich-synthetisches Denken, und auch Sprache und kal-
ligraphische Kunst sind mehr ganzheitlich-synthetisch struk-
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turiert. Ein Denker des klassischen China ist nach Granet
{iberzeugt, eine gliltige Einsicht gewonnen zu haben, wenn er
alle zur Erkldrung einer bestimmten Erscheinung notwendigen
Ordnungsbeziehungen definiert und dabei . Theorie und Erfah-
rung zur Deckung gebracht hat. Ein DPing wird nicht allein in
seinem Sosein definiert, also dfﬁht das Absolute, Vereinzel-
te gesucht, sondern in seiner Relativitdt und Beziehung 2zu
einem Feldl), und die chinesische Vorstellung von Welt ist
daher vor allem eine Bestimmung naturgeméfer und funktions-
fdhiger kosmischer und menschlich-gesellschaftlicher Ordnun-
gen, in die alle Dinge und Wesen mit einem spezifischen
{aber ver&nderbaren) Platz eingebunden sind. Uber die zu-
grundeliegenden Weltanschauungen ist bereits ausflihrlich
gesprochen worden. -

Sc ist es verst&ndlich, daB sich dieses Denken auch in
der Sprache und in der Kalligraphie als Kunst ausdriickt und
ihre spezifischen Eigenarten mitgeformt hat, Bei dem Aus-
druck von Ordnungsvorstellungen kommt es nicht auf eine ex-
trem genaue analytische Begriffsdefinition an, sondern auf
die Bestimmung des Wesentlichen einer Sache in der Relativi-
tdt des Zusammenhangs. Der isclierende Bau der Sprache und
die Flexionslosigkeit einerseits, wie auch die auBerordent-
lich pragmatische Funktion des kalligraphischen 2eichens
werden dadurch versténdlich. Das einzelne Wort und Zeichen,
zum Beispiel Shan (;h ), "Berg", scll das allgemeine Wesen
des Berges ausdriicken, nicht seine Einzelheiten. Wenn man
von mehreren Bergen spricht, ist daher eine Flektion zur
Zahlgebung nicht n&tig etc.. Dieser Grundsatz des Ausdrucks
des Wesentlichen ist ein Hauptmerkmal der chinesischen Kal-
ligraphie, Malerei und Kultur, André& Masson, einer der vie-
len Kinstler, die sich vergleichsweise intensiv mit chinesi-
scher Kalligraphie und Malerei, wie auch mit dem chinesi-
schen Denken beschiftigt haben, hat diese Eigenschaft klar
erkannt und die chinesische Malerei und Kalligraphie daher

eine "Kunst des Wesentlichen"z)

genannt, worauf noch einzu-
gehen sein wird.

Der chinesischen Sprache und Kunst der Kalligraphie
besonders zu eigen ist die erstaunliche F#higkeit, Geflihls-

impulse zu itbermitteln und zur Stellungnahme aufzufordern,
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ihre Stirke liegt im konkreten Ausdruck und einer oft unbe-
wuBten EinfluBnahme auf den Kommunikationspartner, Ein Zei-
chen oder Sinngebilde ist oft unscharf, was dazu flihrt, daB
die Bedeutung gleichzeitig sehr tiefgriindig, umfassend und
vielfaltig sein kann, vor allemtﬁweil sie Intuitionen und
Asgoziationen mehr ansprechen als in anderen RKulturen; ein
Aspekt, der den Intentionen der westlichen Kiinstler entge-
genkam., Die chinesische Kalligraphie beinhaltet also nicht
feste Begriffe, sondern sie hebt einen nicht genau umschrie-
benen und definierten Komplex bildhafter Vorstellungen ins

1)

welcher die Analogie zu den Grundlagen des kalligraphischen

BewuBtsein™’, D;e wesentlichen Mittel der Kalligraphie, in
Informel - die ihre Herkunft nicht zuletzt auch aus den Ur-
spriingen westlicher Kunst ableiten - 1iegt, und welche In-
spiration, EinfluB und BeziehungsmSglichkeit bewirkt und
getragen haben, sind die gestische Bewequng im Sinne der
Aktionsmalerei, die Verwendung von Zeichen und Metapﬂéfn'und
der Ausdruck von Lebenskréiften, welche den gestischen Zei-
chen den Anschein selbstindigen L.ebens geben,

Das Interesse der westlichen Malerei eines éobey,
Masson und anderer setzt an bei zwei wesentlichen Merkmalen
der kleinsten kalligraphischen Einheit, dem Zeichen, wie
André Masson betont:

"Der farbige Elan muB sich der Entdeckung neuer Chiff-
ren verbinden: Zeichen, Ideogramme, ... 2).

Das Schriftzeichen konstituiert sich in zwei unterschiedli-
chen Bezeichnungsebenen: der semantisch-symbolischen einer-
seits und der gestisch-prozessualen oder gestisch-residua-
len, welche die Grundlage der Aktionsmalerei bildet, ande-
rerseits, denen wir bereits bei der Bestimmung der Grund-
merkmale des kalligraphischen Informel begegneten, und die
nur analytisch zu trennen sind, ansonsten eine bildnerische
Einheit bilden, und welche sozusagen die Mittel bilden, mit
denen Bedeutung aller Art in der Kalligraphie getragen und
ausgedriickt wird. Fiir das kalligraphische Zeichen als Symbol
gilt daher ebenso die bereits fir das kalligraphische Infor-
mel erkannte Symboldefinition Warburgs, umso mehr, als ge-
rade darin die Spannung zwischen Zeichenhaftigkeit und Hand-
lung besonders deutlich ist: es hat seinen Platz in der Mit-
te,
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"wo das Symbol als Zeichen verstanden wird und dennoch
als Bild (1) lebendig bleibt, wo die seelische Erre-
gung zwischen diesen beiden Polen in Spannung gehal-
ten, weder durch die bindende Kraft der Metapher so
konzentriert wird, daB sie sich in Handlung (= Gestik)
entléidt, noch durch die zerlegende Ordnung des Gedan-
kens so sehr geldst w1rd daB sie sich in Begriffe
verfliichtigt.” 1)+

Gerade die Mitte zwischen diesen beiden Polen, n8mlich der
Ausgleich oder die Harmonie - zwei fiir Tobeys Rezeption der
Kalligraphie charakteristische Merkmalsbegriffe - von Seman-
tik und Gestik, haben der chinesischen Kalligraphie ihre
hervorragende Stellung in der Kunst Ostasiens, als "Mutter
aller Kiinste", gegeben. Und darin liegt gleichzeitig die
Anziehungskraft begriindet, die sie auf die informelle Male-~
rei, als Mittel gestischen Ausdrucks und MOSglichkeit zur
Uberwindung des reinen Automatismus hatte, und zum anderen
die Grundlage der beiden heute wesentlichen Schrifttypen,
welche Tobey und Masson beeinfluBt haben: die mehr” symbo-
lisch~zeichenhafte K'ai-Shu ( }) und die mehr gestisch-
prozessuale Ts'ao-Shu ( ‘g), deren Bedeutung flir das Werk
Tobeys und Massons im folgenden zu charakterisieren ist.

Die fiir die Schrift als solche wichtigere symbolisch-
semantische Bezelchnungsebene ist bereits in frither Zeit im
"Shuo-wen chieh-tzu" ) des Hsll Shen ( 1i') in
Form der "Sechs Zelchenkat gorien™ (Liu Shu ) 2) zu cha-
rakterisieren und kategorisieren versucht worden, worauf
jedoch hier nicht weiter eingegangen werden soll, Jedoch
wird hieran schon deutlich, worauf der semantisch-symboli-
sche Aspekt des Zeichens basiert und womit seine wvon ihm
getragene Bedeutung gehalten, definiert und {Ubermittelt
wird: es ist die klar definierte, in Form und Struktur ein-
deutige und allgemein anerkannte und bekannte objektive
lineare Zeichenstruktur. Dieses wlre auch von einem System
statischer und starrer, mechanischer Linienkombinationen zu
erreichen, wie es andere Schriften beweisen, und wie es auch

am Anfang in China der Fall war, Es ist daher nicht dieser
statisch-semantische Aspekt, sondern der gestisch-residuale
Zeichenaspekt, der die Klinstler des kalligraphischen Infor-
mel besonders anzog, wobei jedoch, wie aus den bisherigen
Ausflihrungen und den Bemerkungen der betroffenen Klinstler
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ersichtlich wird, der erstere nicht, wie meist #blich, {iber-
sehen werden darf, da die gestische Aktion der Kalligraphie
nicht ohne die semantische Zeichenstruktur existieren wlirde.
Zudem ist, was auch indirekt fiir den EinfluB auf den Westen
wichtig ist, darin das ganze iqgividueil und gesellschaft-
lich relevante Erkenntnis- und WErtesystem der chinesischen
Kultur enthalten, auf welches der Kalligraph mit dem ge-
stisch-residualen Verhalten anspricht und reagiert, also
dieses wiederum beeinfluBt, worin unter anderem der Kunst-
charakter der Kalligraphie begriindet ist.

Das Interesse der westlichen Kiinstler wie Tobey, Masson
und anderer galt vor allem der medialen Kraft des kleinsten
Zeichen-Elementes, welches der eigentliche Triiger des kalli-

graphischen Impulses war:

dem einzelnen Strich oder der Linie. Die grundlegende Bedeu-

tung dieser Linie wird von Masson genannt:

"Die Linie in Freiheit. Nie frei genug, nie offen ge-
nug, ist Bewegung." 1)+ -

Diese kalligraphische Linie, in einer noch n#her zu bestim-
menden Grundform, war das Mittel, welches Tobeys Kunst, wie
er sagte, "neue Dimension" gab:

"««s durch die kalligraphische Linie lie8 sich das
rastlose Pulsieren unserer heutigen St#dte einfangen."
2)+

Die Linie als "lebende Linie" (living line), wie Tobey sie
nannte, im Gegensatz zu der nach chinesischer Auffassung

leblosen, drahtartigen, mechanisch-mathematischen Linie,
welche oft in der westlichen Kunst, besonders in der Graphik
verwendet wird, ist das Grundelement, welches die Eigenart
der kalligraphischen Xunst bestimmt, Wegen ihrer Funktion
als Trdger von Bedeutung, Struktur und Ordnung kann sie
nicht willkiirlich sein in Form, Verlauf und Position im Zei-
chen. Diese Anforderungen sind in der angeblich auf Wang
Hsi-chih ( £ 8¢ x ) (307 - 365) zuriickgehenden Systematik
. des "Yung-tzu pa-fa" (*? N ;ﬁ } , der "Acht-~Strich-Methode
des Zeichens Yung (= Ewigkeit)" codifiziert (siehe Textab-
bildung)B), welche ebensc wie die "Sechs Prinzipien" des
Hsie-Ho (Hsie Ho liu-fa%}:’/ﬁ ) die wichtigsten allge-
mein anerkannten und daher systematisch codifizierten Prin~
zipien der kalligraphischen Kunst beinhalten. '
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Schema 3: Das System der Acht Grundstriche
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In diesem Zeichen sind die wichtigsten acht Grundstri-
che der Kalligraphie enthalten, die jeder Mensch in Ostasien
lernen und beherrschen muB, und die daher auch flir die west~
lichen Klinstler, sofern sie sich ernsthaft mit Kalligraphie
befassen wbllten, verbindlich waren als Ausgangsbasis fir
eigene Gestaltungen. Diese Striche, von denen, wie noch ge-
zeigt wird, Tobey und auch Masson filir ihre Zwecke vor allem
zwel ausgewdfihlt haben, sind:

Der Punkt Tse ({41 )

Der Querstrich Le

Der senkrechte Strm.cidl Nu g

Der Hakenstrich Yo/Yiie (

Der linksschrlige Strich Liang (:%

Der rechtsschrige Strich Chie (

Der halbschrége Strich aufwlrts Ts'e ( g?
Der halbschrége Strich abwirts Tso ( pﬁK )

*

W -3 A G o W N =
L)

Die Ziffern geben 2zudem die Reihenfolge der Striché_beim
Schreiben des Zeichens an, wobei vor allem die beiden Stri-
che Nr. 5 und 8, meist in einer Kombination und Einheit bei-
der, das wesentliche dynamische Element in Tobeys Kunst
ebenso wie in Massons Bildern darstellen, bedingt durch
Form, Schreibweise und den daraus resultierenden raumplasti-

schen Duktus, auf welchen noch einzugehen ist,

Die Auseinandersetzung und Aneignung von Welt im kalli-
graphischen Zeichen und Verfahren wird von drei Bedeutungs-
schichten getragen, die wieder vom Verh&ltnis von Zeichen
und Gestik abhidngen: der rationalen, objektbezogenen, form-
und strukturell-designierenden Schicht, der rationalen, ob-
jektbezogenen, gestisch-designierenden Bedeutungsschicht,
auf welche zum Beispiel die Untersuchung von Tchang Tcheng-
mingz) eingeht, und der irrationalen, subjektbezogenen,
gestisch-automatistischen Bedeutungsschicht, welche der Me-
thode des linearen bildnerischen Automatismus am n&chsten
steht und welcher das Hauptinteresse der kalligraphischen
informellen Malerei galt, da sich in ihr &hnliche oder glei-
che Aspekte manifestieren, wie sie auch im Informel zur Gel-
tung kommen, Der Schwerpunkt weiterer Untersuchungen wird

also hier liegen.
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' Die Vorbedingung einer kiinstlerischen Ausschdpfung des
gestisch-residualen Aspektes der Kalligraphie ist aber 2zu-
ndchst einmal die Beherrschung aller methodisch~technischen
M&glichkeiten auf der Basis codifizierter Regeln, ohne die
kein freier gestischer Ausdruc&wméglich ist, da nach chine-
sischer Auffassung nur dann “ﬁérz und Hand in Ubereinstim-
mung" sindl’, und wie ein chinesischer Text weiter sagtzj,
"zundchst die Regeln verinnerlicht werden miissen" bevor "der
Geist in Freiheit 2zum Ausdruck" kommt.

Wdhrend die Aspekte, die mit der Bedeutung oder Seman-
tik des Zeichens zusammenh@ngen, sich mehr auf den allgemei-
nen Schrift—~ und Kommunikationscharakter im objektiv-gesell-
schaftiichen Bereich beziehen, beruht das zutiefst kiinstle-
rische Element des kalligraphischen Zeichens auf der Gestik
des Menschen, als archetypischem bildnerischen Urtrieb, die
damit 2um zentralen Problem wird. Das einzelne Zeichen, ei-
gentlich schon jeder Strich, ist ein irrationales: automa-
tisch-dynamisches Residuum, welches auch ein Merkmal infor-
meller Kunst ist. Aber auch hier lassen sich wverschiedene
Unterausprigungen bzw. Teilaspekte herausarbeiten. )

Der erste Aspekt ist der, da8 Geste und Schreibprozes,
wie bereits erwdhnt, als individuelle Stellungnahme zur Se-

mantik des Zeichens, als irrationale, emotionale und intui-
tive Reaktionsschicht auch gegenilber der Bedeutung des Zei~-

chens und damit als Reaktionsschicht auch gegeniiber der be-
zeichneten Realitdt empirischer oder geistig-psychischer Art
aufzufassen ist, welche sich in der Gestaltung des Duktus

manifestiert.
Der zweite Aspekt ist darin die Emanation von Merkmalen

des eigenen Wesens, worin eine Parallele zum graphologischen

Schriftausdruck im Westen liegt, in Geste und Schreibprozes$,
wie es auch ein chinesischer Text angibt:

"Der Pinselausdruck ist wie die Persdnlichkeit des Men-
schen" 3);

widhrend der dritte Aspekt schlieBlich das kalligraphische
Zeichen als Residuum einer objektiven r&umlichen Bewequng

und eines materialstrukturierenden Prozesses, eines dynami-

schen Prozesses als Ergebnis einer gestischen menschlichen
Handlung erscheinen 1348t.
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Diese 'gestischen Agpekte waren der Anknilipfungspunkt fiir
Tobey und die Maler des kalligraphischen Informel.
Stellungnahme und Bezug auf Innen- und AuBenwelt erfol-
gen {iber Auswahl der Zeichen, Position und Anordnung der
linearen Elemente, {iber Schreibgtil und individuelle Aus-
formung, besonders aber {iber dié'Géstaltung des raumplasti-

schen Duktus, in dem alle diese Momente zusammenflieBen, und

dem damit in der kalligraphischen Kunst eine zentrale Bedeu-
tung zukommt als Tréger individuellen Ausdrucks. Seine Be-
deutung flir das kalligraphische Informel wird im AnschluB
erdrtert werden. Die Vorbedingung dieses Duktus und des le-
bendigen Ausdrucks aber ist, wie Tobey es erkannt und ausge-
driickt hattel), das Erlernen und die Beherrschung der Mit-
tel, worauf spiter noch zurilickzukommen sein wird. '

Die bisherigen Ausfilhrungen zum Wesen der kalligraphi-
schen Kunst haben die dynamische Lebendi@keit der Linien,
welche Tobey "lebende Linie® (living line) nannte, d;utlich

gemacht, und tatsichlich ist das kalligraphische Zeichen
nach chinesischer Auffassung, die wie man sieht, im galli-
graphischen Informel respektiert wurde und in die neue Auf-
fassung der kiinstlerischen Linie einging, ein lebendiges

Wesen. Diese Auffassung wird von Yang Chia-lo deutlich aus-
gesprochen:

"Bs (das Zeichen) scheint wie ein Mensch, aber ist doch
keiner" (shih ren erh fei 4'%,(&7# )." 2)

S0 wie in China alle Dinge als belebt aufgefaBt werden, da
sie in sgich die allumfassende Wirkkraft Tao besitzen und
durch die beiden Urkréfte Yin und Yang entstanden sind, wird
auch das gemalte Bild und das Schriftzeichen als ein leben-
diges Wesen betrachtet. Das Zeichen ist nicht nur ein wvom
Menschen gesetztes lebloses Etwas, sondern ein autonom le-
bendes, vom schreibenden Kiinstler geschaffenes Wesen, dessen
"Leben" auf Prinzipien beruht, die den allgemeinen Lebens-
formen und Lebensprinzipien analog, ja mit ihnen identisch
sind. Diese Uberzeugung manifestiert sich auch in den &sthe-
tischen Prinzipien der "Knochen-, Sehnen- und Fleischmetho-
de"” (Ku-fa, rou-~fa, chin-farﬁ’;;, m;ﬁ' ﬁé’ﬁ')”f welche die
strukturelle Pinselkraft, die Kraft der Tuschekonsistenz und
den kompositionellen Zusammenhang des Schreibprozesses be-
zeichnen, worauf noch niher einzugehen ist, da besonders die
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strukturelle Pinselkraft, auch "ku-1i" (ﬁ?ﬂ ) genannt, fUr
den dynamischen Ausdruck der Kinstler des kalligraphischen
Informel von Bedeutung war.

Diese "lebendige" Dynamik der linearen kalligraphischen
Gestik erm8glichte Tobey, das mo@grne "Leben" der GroBstddte
auf ganz neue Weise darzustellen; und

"die frenetischen Rhythmen der modernen GroBstadt 2zu
malen, etwas, was ich mit der Technik der Renaissance
nicht einmal hitte versuchen k¥nnen." 1).

Diese Analogie zum Bau des menschlichen Kérpers, welche die
"Knochen-, Fleisch- und Sehnenmethode" bezeichnen, korres-
pondiert mit der Auffassung Yang Chia-Lo's, welche das Zei-
chen und sein "Leben" in den allumfassenden materiellen und
geistigen Zusammenhang universaler Natur. einordnet. Dieses
Versténdnis klingt in Tobeys Worten zu seinen Empfindungen
nach seiner ersten Kalligraphiestunde an:

"Ich hatte gerade meine erste Lektion in chinesischer
Pinselfilhrung bei meinem Freund Teng Kuei, ... Es gibt
da Druck und Nachlassen. Jede Bewegung wird, wie Spu-
ren im Schnee, festgehalten und oft Iﬁrer selbst wegen
geliebt., Der groBe Drachen atmet Himmel, Donner und
Schatten; Weisheit und Geist belebten." 2)+ )

Tobey macht hier deutlich, daB das "Leben™ der Kalligraphie
sich durch die Verbindung von Bewegung und Duktus des gesti-

schen Prozesses mit dem geistigen Gehalt manifestiert, Die-
ses Leben ist wesensmifig mit dem menschlichen wie auch dem
universalen Leben verbunden, eine Auffassung, die mehr und
mehr, durch die Begegnung mit den Weltanschauungen Ost-
asiens, durch den kalligraphischen Impuls wie auch durch
einen Wandel im westlichen Denken, der bereits angesprochen
wurde, auch von den westlichen Malern des kalligraphischen
Informel {ibernommen und zu einem integralen Bestandteil
ihres bildnerischen Schaffens gemacht wurde.

Die Assoziation von Leben im kalligraphischen RKunstwerk
ist in einen Schliisselbegriff chinesischer Xsthetik einge-
gangen, den Masson mit dem Begriff des "Wesentlichen" be-~
zeichnete: es ist "Ch'i-yiin" (a&;f ), der "Geist es Le-
bens", die "lebendige Spontaneitit" oder die "geistige Re-
gsonanz”", welcher im Denken und Werk Tobeys, Massons, und
weniger explizit, bei anderen ebenfalls eine Rolle spielt.

Konkrete Beispiele kalligraphischer Stiltypen k&nnen
diese Aspekte verdeutlichen oder exemplifizieren; Zeichen
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der im Laufe der 2Zeit entstandenen Stiltfpen gind prototy-
pisch fiir den einen oder anderen Aspekt. Der Prototyp eines
Zeichens bzw, eines Kalligraphietyps, bei dem der symbo-
lisch-semantische Aspekt {iberwiegt, ist  das Zeichen der
*"Hgiao~chuan" ( ) oder “Kléinen .Siégelschrift' und,
flir die Kunst Tobeys und Massonsﬁ;ie auch fiir unsere weite~
ren Ausfilhrungen wichtig, dilie "K'ai-gshu" (4?'&) oder
“Standardschrift™ (siehe Abb. 23, Hsiao~chuan); der Proto-
typ, bei dem der gestisch-prozessuale Aspekt und die leben-
dige Wesenhaftigkeit {iberwiegen, und der Aspekt symbolischer
Semantik schon aus Lesbarkeitsgriinden gzurficktritt, ist die
"Ts'ao-Shu" { ‘é% ) oder "Konzeptschrift® bzw., die
"Schnellschrift"™ (vgl. Abbh. 24, Huai-Ssu (f&’jﬂ) ).
Diese beiden Schriftstiltypen und.ih e
genheiten und Merkmale sind es, die uns im Werk Tobeys und

besonderen Ei-

Massons begegnen, und auf die sich auch alle anderen Kiinst-
lexr des kalligraphischen Informel bezogen haben, iberwie-
gend, wie Mathieu (er erwdhnt sie ausdriicklich als den kal-
ligraphischen Stiltyp in seinem Buch "Au-deld de Tachisme),
auf die schnelle und lebendige Ts'ao-Shu, wihrend Tobef wohl
als einziger, wie es in Ostasien {iblich ist, von der X'ai-
Shu ausging, um nach und nach auch Ts'ao-Shu-Elemente zu
integrieren. In den folgenden Abschnitten geht es daher da-
rum, die grundlegenden Merkmale dieser beiden Stiltypen,
soweit sie filir Tobey und Masson bildnerisch relevant waren,
herauszuarbeiten.

2. Die filir die informelle Malerei wesentlichen Arten der
Kalligraphie und ihre Merkmale und bildnerischen Prin-—

zipien -

In der bisherigen Literatur sind, soweit sie auf den kal-

ligraphischen EinfluB eingeht, die Zusammenhdnge und Unter-
schiede von K'ai-Shu und Ts'ao-Shu kaum beriicksichtigt wor-
den; es wurde meist nur allgemein einfach vom EinfluB8 der
Kalligraphie gesprochen, wobei meist stillschweigend einige
Aspekte der Ts'ao-Shu, wie die Bewequng und die Schnellig-

keit (wie etwa bei Mathieu), eingeschlossen werden. Da eine
 solche Betrachtungsweise den Problemen nicht angemessen ist,
s0llen im Ansgchlu$ an diese Bemerkungen einige wesentliche
Faktofen und Besonderheiten dieser beiden Ausp:&gungen der
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Kalligraphie, welche die dieser Xunst inh#renten polaren
Eigenechaften in ganzer Deutlichkeit aufzeigen, kurz ange-
deutet werden.

Zwei Unterschiede zu europdischen Schriften, wie etwa
dem lateinischen Buchstabenalphabgt, welches sich seit rdmi-
scher, ja phdnizischer Zeit im Schreibstil kaum ge&ndert
hat, machen die fiir die informelle Malerei eines Tobey oder
Masson so wichtige kiinstlerische Ausdrucksm8glichkeit deut-
lich: zum einen die M8glichkeit einer lebendigen Entwicklung
der Schriftkunst im historischen ProzeB, im Gegensatz zur
statischen Formbeharrung westlicher Schriften, und zum an-
deren die Notwehdigkeit und M8glichkeit des Mitwirkens per-
sbnlicher, subjektiver Faktoren des 8Schreibenden, die die
historische Entwicklung getragen haben. Kalligraphie ist in
China in viel gr8Berem MafSie eine Funktion individueller,
historisch einmaliger Faktoren, wie Begabung, Charakter,
Interessen und Ziele der Schreibenden, welche der hlStOrl—
schen Entwicklung ihren Stempel aufdriickten, und welche die
Trennung von Kunst und Leben, Klinstler und Gesellgchaft

nicht nur auf ein Minimum begrenzten, sondern, in mancher
Beziehung, erst die Verbindung beider schufen indem sie
jeden Schreibkundigen potentiell zu einem Kiingtler machten,
wenn er sich die Mithe gab, seine schBpferischen Krdfte in
der Kalligraphie zu entfalten.

2.1 Die fiir den kalligraphischen EinfluB wesentlichen Ele-
mente und Aspekte der K'ai-Shu (m

Die Standardschrift K'ai-shu (4%% ), auch Chen-Shu
(Jg ) genannt, welcher wir im Werk Tobeys und teilweise

auch in Bildern Massons begegnen, unterscheidet sich von den
dlteren chrifttypen - und in dem Sinne auch von der Ts'ao-
Shu (% - dadurch, daB jedes Zeichen in ein imagindires
Quadrat passen soll und dadurch, daB bei ihr die senkrechten
Linien zwar senkrecht bleiben, die waagerechten jedoch (im
Vergleich zur Chuan- oder Li~Shu) nach rechts etwas hochge-
zogen werden. In der K'ai-Shu manifestieren sich die funda-
mentalen &#sthetischen Prinzipien der Kalligraphie, und sie
ist ein paradigmatisches Beispiel fiir die grundlegende Tech-

nik kalligraphischer Kunst, sie wird in der Ts'ao-S8hu durch
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das Moment der Bewegung, den Rhythmus und die Schnelligkeit
der Ausflihrung ergdnzt und modifiziert.
Eine allgemeine Charakterisierung der wesentlichen Merkmale
der K'a i—Shu, welche zugleich ihren Wert flir die Maler des
kalligraphischen Informel mitenth&lt, wird wvon Pao Shih-
ch'en ( E_,J&é) (1775 ~ 1855} gegeben-

"Niichterne Strenge (tuan-chuan ) und ausgegli-
chene Geradheit %‘ ing—chlhi ’3__ sind e Aus-
- U.

druckswerte (shih } der Ch Dle alten Meister
haben bei jedem eifizelnen Punkt und Strich immer (da-
rauf geachtet, daB) er mit der Bewegung der Pinsel-
spitze und der Drehung des ganzen Pinsels ausgefﬁhrt
wurde. Nicht. bloB an den Stellen des Aufse
(ch'i-chih d ) sowie des Ausziehens (ch'ih-i¥§

) habén sie die Technik des Bewegens und Dreliéns
andéwandt. Auch bei allen Vertikal- und Horizontal-
strichen haben sie sie stets eingesetzt.” 1)+

Auch bei der "nilichternen Strenge" der K'ai-Shu sind Bewegun-
gen und Drehungen der Pinselspitze das wichtigste kalligra-
phische Merkmal, welche die Krdfte der Linie herausbringen,
die die westlichen Kinstler angezogen hatten, erzeugt durch
"Drehen® und "Wenden" der Pinselspitze in einem ProzeB der
Bewegung, welcher bestimmt wird von den polaren Krédftén Yin
und Yang, welche sich in entgegengerichteten Bewegungskrdf-
ten in der Einheit einer einzigen Linie ausdriicken, etwas,
was die chinesische Asthetik bezeichnet mit:

"kein Hangen ohne Einziehn, kein Hingehen ohne Sammlung
(wu ch'ui pu so, wu wang pu shou

717 WL

Als Mark Tobey die Grundlagen der chinesischen Kalligraphie
von Teng Kuei erlernte, waren es diese technischen und
dsthetischen Qualitdten der K'ai-Shu, die er in sich auf-
nahm und zu seiner weiBen Schrift weiterentwickelte, und es
ist daher notwendig, auf diese Prinzipien n#her einzugehen,
um ihre Wirkung im Werke Tobeys, Massons und liber sie hinaus
zu verstehen,

Ein Vergleich der kalligraphischen Hakenstriche in Abb.
26, einer exemplarischen Darstellung der Form und Schreib-
weise dieser Art von kalligraphischen Grundstrichen, wie sie
jeder Kalligraph, jeder Mensch in China beherrschen muB, mit
den Hakenstrichen Tobeys in Abb. 25 zeigt deutlich, da8 die
Linien Tobeys, die den Bildraum mit einem schwirrenden und
schwingenden Tanzen der linearen Elemente flillen, eindeutig

-~ 170 =



von den Haken- und Bogenlinien der K'ai~Shu abstammen. Es
ist fast schon selbstverstindlich, zu konstatieren, daB
Tobey, da er bei Teng Kuei nachweislich die Regeln der Kal-
ligraphie gelernt hat, ‘seine Beschiftigung mit der ostasia-
tischen Schriftkunst mit dem Erlernen und Uben der K'ai-Shu-
Regeln begann. Das belegt auch ein Vergleich von Abb. 27 und
28, das Grundelement des Punktes und seine Variationen mit
dem Ausschnitt eines Bildes von Tobey. Wie sich noch zeigen
wird, ist die Assimilation von Elementen der K'ai-sShu-Kalli-
graphie bei Tobey vorherrschend und bestimmt den ph#nomena-
len Gesamtcharakter seines Werkes mit, widhrend sich Masson
etwas mehr der Ts'ao-Shu-Linien bediente. Im folgenden soll
zundchst auf die fiir das Informel wichtigen besonderen Merk-
male der K'ai-Shu und im AnschluB daran der Ts' ao-Shu, ein-
gegangen werden, ausgehend von den Besonderheiten der
Schreibmaterialien und der Pinselfiihrung, im Unterschied zu
eﬁropaischen Techniken stehend, sowie dem daraus siéh'érge-
benden Duktus. ”

2.1.1 Die Schreibmaterialien

Mit den bildnerischen Verfahren der Kalligraphie haben
die Kiinstler des kalligraphischen Informel, besonders Mark
Tobey, aber auch Masson, Graves und'einige andere die Werk-
zeuge und Materialien der Kalligraphie in den Grundziigen mit
fibernommen, vor allem die Verwendung des typischen runden
und spitzen Pinsels. Den Schreibmaterialien, die auch die
Mittel der Kunst der Kalligraphie und Malerei sind, kommt in
Ogtasien eine {iberragende Bedeutunyg zu; sie werden daher die
"Vier Kostbarkeiten des Studierzimmers" (wen-fang szu-pao
iﬁmg ) genanntl). Es sind der Pinsel (pi ), die
Tusche (mo,%, }, der Reibstein (yen-t'ai ,;EJ& und das
Papier (chih jfv } . Diese besondere Wertschitzung der bild-~
nerischen Mittel und Werkzeuge in China ist insofern signi-
fikant, als eine vergleichbare Tendenz, die sich in der be-~
wuften Befreiung der bildnerischen Mittel von der abbilden-
den und daher dienenden Funktion und in der Betonung ihrer
Eigenwertigkeit &uBert, in der westlichen Runst erst seit
kurzem zu finden ist und bezeichnenderweise wieder im 2Zu-~
sammenhang mit einem EinfluB ostasiatischer Kunst, etwa seit
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dem Impressionismus, van Gogh und anderen, sowie natiirlich
im Informel.

Die auBerordentliche Bedeutung der - nach langjfhriger
tbung und Erfahrung zu erlangenden - Beherrschung der bild-
nerischen Mittel wird in der chinesischen Xsthetik, wie etwa
im "Hua-fa yao-lu" (’% EZ ] i%) ,' immer wieder betont:

"Wenn man sich mit Pinsel und Tusche beschiftigt, kennt
man ihr Wesen erst nach den ersten zehn Jahren; in den
ndchsten zehn Jahren kann man etwas von ihren methodi-
schen Regeln erlernen; nach nochmals zehn Jahren kann
man Prinzipien und Geist verstehen; so0 daB man erst
nach dreiBig Jahren etwas verdndern oder variieren
kann." 1)

In Bezug auf die Werkzeuge und Materialien ist ein Unter-
schied zur westlichen Kunst sehr deutlich; sie sind sehr
viel feiner, anpassungsfihiger und sensibler, auch flir ge-
ringste Bewegungen und Ausdrucksregungen., Die Sensibilitét
dieser oder vergleichbarer Mittel erst hat es Tobey, Masson
und den anderen Kiinstlern ermdglicht, die in ihnen vorhan-
denen Empfindungen und Regungen in Bilder umzusetzen, etwas,
was, wie Tobey eg ausdriickte, "mit den Mitteln der R?nais—
sance nicht zu erreichen war".

Das wichtigste Werkzeug der Kalligraphie - und der Ma-
lerei - Chinas igt der Pinsel (pi%z ) oder Haarpinsel {mac-
pi&) ), welchem in der chinesischen Xsthetik eine iiber-

raschehde, fast mythische Stellung als Werkzeug und Emana-~
tionsweg ilbermenschlicher, universaler Krdfte zukommt, und
welcher daher bei den kalligraphischen Informellen ebenfalls
zu einem bevorzugten Werkzeug wurde, im Gegensatz 2zu der
pinsellosen Kunst eines Pollock oder anderer. Das Besondere
dieses Pinsels ist, wie die Abb. 2% + 30 zeigen, die runde
Form des Haarblischels, alsoc eine runde Spitze, im Gegensatz

zu den meist flachen oder borstigen Pinseln des Westens,
denn diese Rundheit bedeutet, im Verein mit dem spitzen Aus-
laufen der Haare, daB dieser nach allen Seiten hin beweglich
ist., Diese Konstruktion macht den chinesischen Pinsel, der
in dieser Art etwa seit der Han-Dynastie existiert, allen
anderen Pinselformen {iberlegen, was Tobey und Masson bald
bemerkten und anwendeten, da sie sie beflhigte, simultan
Bewequngen in alle Richtungen auszuftihren, und zwar mit aus-
serordentlicher Sensibilitlt und Prizision. Daraus wird so-
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fort ersichtlich, daB allein schon die Verwendung dieses
Werkzeuges Verdnderungen und Entwicklungen in der westlichen
Kunst bewirkt hat, die ohne diesen Pinsel, den Tobey,
Masson, Bissier (der sie teils selbst band} und andere be-
nutzten, nicht mbglich gewesenvwwﬁren. Seine wichtigsten
Merkmale sind daher "Spitzigkeit“'(chien 39? ) und "gleich-
nEfige Rundheit" {(chi yﬁanjﬂqgl), sowie "Festigkeit", also
elastische Stabilitdt, so daB8 die Pinselspitze in der

Schreib- und Malbewegung immer Elastizitlt besitztl).

Nach dem Pinsel das zweitwichtigste bildnerische Mit-
tel, welches durch die Vielfalt seiner mdglichen Schattie-
rungen und Abstﬁfungen die westliche Kunst anzog, ist die
Tusche (mo & ), die in Form von gepreBten St&ben verwendet
wird, die mit Wasser auf dem Reibstein (yén-t'ai ngiJ

,); ), dem dritten der "vier Kostbarkeiten", angerieben
wird. Das besondere daran ist die lange Haltbarkeit und die
MS8glichkeit, feinste Abstufungen vom hellen Grau bis  zum
tiefsten Schwarz zu erreichen, was mit dem kalligraphischen
EinfluB und dem mit ihm verbundenen Interesse des Westens an
der Tuschemalerei auch eine gr8Bere Freiheit und Sensibili-
tédt in der Verwendung der Grauwerte und Schattierungen, was
besonders bei Tobey sichtbar wird, in die westliche Kunst
brachte., Auf dieser F&higkeit der Tusche beruht in China die
Auffassung, die Tusche habe "alle f£Gnf Farben" (mo you wu
tsaigﬁ L*ﬁ }), womit gemeint ist, daB, wie sich in der
Kalligraphie und Tuschemalerei zeigt, die Tusche als Medium
so reichhaltig sein kann, daB zur Erzeugung eines lebendigen
Ausdrucks die Farben nicht unbedingt ndtig sind. Diese F&-
higkeit der Tusche hat in gewisser Weise Tobey dazu inspi-
riert, seinen bildnerischen Ausdruck von der Farbe unabhén-
giger zu machen. Das Hell-Dunkel der Tusche wird mit der Ab-
sicht zur Rhythmisierung der Tuschetbne verwendet, und mehr
oder weniger verdlinnte Tusche spielt besonders in der Male-
rei bei der Erzeugung rdumlich-atmosphirischer Wirkungen
eine Rolle, wird aber auch teils in der Kalligraphie be-
nutztz). Die Zartheit der farbigen Griinde und die Verwendung
des Weif im "White Writing"™ Tobeys ist eine Ubertragung der
Tuschewerte in das westliche Medium der Farbe,

‘Das Anreiben der Tusche diente nicht nur dem Herstellen des
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Malmittels, sondern es war von jeher eine Vorstufe zum Mal-
prozeB, die der Sammlung und Konzentration und meditativen

Vorbereitung dienen sollte, so daB die schdpferischen Kridfte
des Malers sich mit denen der universalen Natur in der In-
spiration vereinigen konnten. De:;Inspiration kommt in China -
aufgrund der spezifischen Sponténeitét des Schaffensprozes-
ses eine gréBere Rolle zu, als bei den sorgfiltig modellie-
renden Verfahren des Westens, wie auch die Ausfilhrungen Shen
Tsung-ch'iens belegen:

"Wenn man sich anschickt, Tusche auf das Papier zu
bringen, sollte man in seinem Handgelenk eine Kraft
spliren, die der des Universums beim Schdpfungsakt
gleicht., ... Der Augenblick der Inspiration kommt von
selbst und fegt alle Unsicherheit hinweg., ... Sie 1&Bt
sich durch Anstrengung nicht wiederholen, der entzieht
sie sich lediglich. Denn die Anstrengung, einen sol-
chen Augenblick wiederzuerlangen, ist vom Menschen
{klinstlich) herbeigefiihrt, und nicht wvom Himmel (in-
spiriert). Nur wer im Besitz des umfassenden Geistes
der Natur ist, hat mehrere solcher Augenblicke™,

Shen Tsung—-ch'ien weist hier also auf die universalen Krifte
der Natur als Grundlage kinstlerischer Inspiration hin, wie
es schon in den Ausfitthrungen {lber die weltanschaulichen
Grundlagen deutlich wurde, und belegt, daB die gewollte An-
strengung die Inspiration h&chstens verhindert, und diese
sich nur auf natiirlichem Wege (tzu-ran a f&}l ) und ohne be-
wuBtes Handeln (wu—wei,@h ) erreicht werden k&nne. Der
Ursprung der natiirlichen Kraft ist der urspriingliche Zusam-
menhang von Welt und Mensch.

"Diese sogenannte Natur (Himmel} ist auch menschliche
Natur, Weder kann der Mensch der Natur entfliehen,
noch kann die Natur sich lange dem Menschen entzie-
hen."

Diese Verbindung allein aber garantiert noch keinen Erfolg,
sondern allein die EKombination wvon Begabung und langer

bung, also die Beherrschung der Mittel, fiihren zum Ziel:

"Bei dieser Verbindung wvon des Klinstlers Pinsel und
Seele helfen sich beide gegenseitig und gehen aufein-
ander ein. ... Das kann nur Kiinstlern widerfahren, die
begabt und geilbt sind. Jene mit weniger Begabung oder
ohne ausreichende vorherige Ubung miissen sich auf Pld-
ne und Entwlirfe stiltzen und werden solche Augenblicke
nie erleben. Ejinmal fehlt es ihnen an kraftvoller Be~
wegung (shih ), weil sie unfdhig sind, rasch zu
zeichnen, und”dann kdnnen sie nicht rasch zeichnen,
weil es ihnen an kraftvoller Bewegung fehlt. Sie wer-
den durch die Technik behindert und sind an Regeln
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gebunden (weil sie sie nicht beherrschen, 4.V.); was
immer sie unternehmen, das Bemllhen um eine realisti-
sche Darstellung hilt sie auf,." 1)+ '

Diese Bemerkungen Shen Tsung-ch'iens machen deutlich, wie
wichtig bei einer so spontanen Kunst - uhd hier liegt der
fundamentale Unterschied 2zwischen. allgemeinem Informel und
Kalligraphie einerseits, und die Attraktion der kalligraphi-
schen Methode filir einige der westlichen Kiinstler anderer-
seits - nicht nur die Begabung, sondern vor allem die Be-
herrschung der Mittel als Vorstufe bildnerischer Freiheit
ist, wobei die vorbereitende Konzentration den bildnerischen
Proze8 einleitet und Kiinstler und schipferische Krdfte har-
monisiert und auf das bevorstehende bildnerische Handeln
ausrichtet, :

Die Bedeutung dieser fast meditativen Vorbereitung hat
nicht nur Tobey erkannt, sondern auch André& Masson, als er
schrieb: o

"Im Gefolge der heiteren Kontemplation, die die Leere
herbeifilhrt, kommt die Vision, ... . Der Grofie Weg:
reine Sammlung vollkommene Versenkung vor dem Schaffen
und wihrend der Ausfiihrung ... 2)+. -

¥l Shih-nan, ein chinesischer Literat der T'ang-Dynastie,
bestdtigt diese Haltung:

"Zum Zeitpunkt, da man zu schreiben beabsichtigt, muB
man die Sinnestétigkeit des Sehens und HBrens zurlick-
halten., Man stelle seine Gedanken ab und konzentriere
seinen Geist; wenn man sein Herz gerade macht und
seine Lebenskraft zur Harmonie bringt, dann stimmt man
fiberein mit dem Wunderbaren (Wesen der Natur)." 3)

Um die Auswirkungen des kalligraphischen Impulses bei
Tobey und Masson zu verstehen, und um reine "Inspiration™
durch die Kalligraphie von einem tatsdchlichen, intensiveren
"EinfluB”, welcher ein Minimum an Beherrschung der kalligra-
phischen Technik und Methodik zur Erlangung des raumplasti-
schen Duktus voraussetzt, unterscheiden zu kdnnen, bedarf es
einer Herausarbeitung und Untersuchung der fliir diesen kalli-
graphischen Duktus verantwortlichen Grundregeln der Schreib-
technik, welche Tobey beli Teng Kuei erlernte und in seiner
Technik des "White Writing" konsequent anwendete, und welche
ihn von anderen Kiinstlern unterscheidet.
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2.1.2 Die Grundregeln der Schreibtechnik

Neben der Auswahl der geeigneten Werkzeuge und Mate-
rialien ist das Beherrschen der Grundregeln der Schreibtech-~
nik und ihrer Variationsmdglichkeiten entscheidend flr die
bildnerische Wirkung. Es geht dabei vor allem um die Haltung
des Pinsels in der Hand und um die Art der Pinselfiihrung.
Die Beherrschung aller grundlegenden MSglichkeiten wvon Pin-
selhaltung und Pinselfiihrung im Sinne der klassischen Re-
geln, welche sich aufgrund der Erfahrung von mehr als zwei-

tausend Jahren als optimale Art der Handhabung im Sinpne dy-
namisch-spontaner schdpferischer Tdtigkeit herauskristalli-

siert haben und nicht willklrlich erfunden wurden, sondern
sich aufgrund einer Optimierung der den Mitteln innewohnen-
den MSglichkeiten sozusagen von selbst (tzu-ran ’H ﬂ’:{ ) erga-
ben. Tobey hat, wie gesagt, diese Grundregeln erlernt und in
China und Japan gelibt und vertieft; auch Masson waren sie
bekannt, aber er beherrschte sie nicht so intensiv, und"die
meisten anderen Maler haben sie zum Teil sozusagen nur nach-
geahmt, ein Grund,'sie als nur "inspiriert", anstatt "beein-
fluBt" anzusehen.

2.1.2.1 Die Pinselhaltung

Die flir die Kalligraphie, bhesonders fiir die K'ai-

Shu, verbindliche Pinselhaltung ist die des sogenannten
"senkrechten Pinsels™ {(cheng-pi ¥ ) oder auch "senkrech-
tes Rohr  (shu-kuan % i') genannt, einer der hdufigsten
schen Xsthetik!) (abb. 29). Wie aie

Abbildung zeigt, wird der Pinsel dabei mehr an der oberen
Stielhdlfte gehalten (je nach Gr8Be der Bewegﬁngsschwﬁnge,

Topoi der kalligraphi

die auszufiihren sind), wvom Daumen auf der einen Seite, vom
Zeige- und Mittelfinger auf der anderen Seite gehalten und
vom Ringfinger unten unterstiitzt. Die Ubertragung der Bewe-
gung und ihrer Kraft erfolgt dabei nicht {iber die Finger,
die etwa neunzig Grad zum Pinsel stehen, sondern durch das
Handgelenk und den ganzen Arm, Dadurch ist eine viel grdBere
und konzentriertere Kraftentfaltung mdglich, die wvon den
westlichen Kiinstlern bewuBt gesucht wurde. Diese Zweifinger-
haltung wird "Shuang-k'ou-fa" ( jb(éﬁﬁaﬁ ) genannt. Der auf-
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rechten Fingerhaltung liegen eindeutig bildnerische Faktoren
zZugrunde, vor allem die MSglichkeit, einer optimalen Kraft-
entfaltung, die Chu Ho-keng ( ﬁﬁ;m: { } im "Lin-chih hsien-~
chieh" ( ﬂi@g&i]Aj } beschreibt:

“Mzt dem aufrechten Pinsel w&hlt man die Kraft (ching
), mit dem geneigten Pingel die Anmut (yeq&r )."1)

Die Be eutung des Pinselbaus und der korrekten Pinselhaltung
als Grundlage des kalligraphischen Ausdrucks wird von
Goepper bestdtigt:

"Ein solcher Pinsel ist vor allem ein Linienelement und
nicht so sehr 2zum gleichmiBigen Flillen einer Fléche
mit Farbe gedacht, wie viele der europdischen Agua~-
rellpinsel, deren weiche Haare beim Malen auf dem Pa-
pier schlaff nachschleppen. Er ist in dieser Form wohl
urspriinglich aus den Erforderhissen der Kalligraphie
erwachsen, und in der Schriftkunst wurden auch die in
ihm steckenden Ausdrucksm8glichkeiten zuerst konse-
quent ausgeschdpft und zu einem d&sthetischen Kanon
herangebildet, wobei sich schon friih jener +typisch
chinesische Duktus ergab, den wir aus der Linienspra-
che der beiden Schwesterklinste von Schrift und Malerei
kennen, Dieser Duktus resultiert aus dem Bau des Pin-
sels und aus der Art und Weise, wie er gehalten und
gefﬁhrt wird." 2}+

Eine von der "senkrechten" abweichende schriége Pinselhaltung
{ts'e-feng ﬁﬂﬂi%j) {Abb, 30) wird mehr in der Malerei ange-
wendet und ergibt weiche, fléchig-breite Linien mit unter-

schiedlicher Tuschekonsistenz, je nach Flillung des Pinsels.

2,1.2,2 Die in der Mitte befindliche Pinselspitze (chung-
fen )

Aus der senkrechten Pinselhaltung ergibt sich auto-
matisch eine in der Mitte befindliche Pinselspitze, die in
der Mitte der Pinselbewegung verl&uft (chung-fengj' =),
sowie die Tatsache, daB die “Spitze im Pinselzug verwahrt”
ist (pi-chung ts'ang-feng %F ), zwel wichtige Eigen-
schaften der chinesischen KalligrapHie, die sich deutlich in
Tobeys Linien niederschlagen, woffir "Drum Echos" von 1965
(Abb. 33) ein gutes Beispiel ist. Tobey hat hier, im BewuBt-
sein der sich in der Mitte befindlichen Pinselspitze, wie
sie sich aus den weifien Linien in der Mitte der Zeichen von
Abbildung 34 ergibt, welche Ubungsbeispiele beim Erlernen
der Kalligraphie sind, diese imagindren Linien der Pinsel-

spitze mit roten Linien hinzugefiigt, nachgezogen, angedeu-~
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tet. "Drum Echos" (Abb. 33) geht eindeutig auf diesen Aspekt
der Kalligraphie zurlick wie ein Vergleich mit Abbildung 34
zeigt, eine Erscheinung, die auch bei Masson zu beobachten
ist, was noch ndher betrachtet wird. Die. in der Mitte be~
findliche Pinselspitze ist also {pr die Maler des kalligra-
phischen Informel nicht nur eine fremde Formalvorschrift,
sondern anscheinend durchaus bildnerisch aktuell und h&chst
bewust.

Die Spitze des Pinsels wird dabei auf das Papier ge-
driickt und schleppt in der Mitte nach, wo sich dadurch die
schwirzegste Spur des Striches ergibt (vgl. auch Abb. 31 +
32). Diese Technik ist i%e Vorbedingung des dynamischen

Duktus. Chiang K'uei ) beschreibt diesen Vorgang im
"Hsli Shu-P'u" (ﬁ% )z ' '

"Denn ist der Pinsel aufrecht, ist auch die Spitze ver-
wahrt. Wenn (aber) der Pingel geneigt ist, kommt die
Spitze heraus (ts'e-feng{iﬁ% ). Einmal gehoben,
einmal gesenkt, einmal ins Dunkel, einmal ins Licht:
Dann kommt der Geist in ungewShnlicher Weise heraus,
stdndig mu8 die Pinselspitze im Innern des Striches
bleiben, dann ist alles ohne Fehl! Drum hat Jjeder
Punkt und jeder Strich drei Drehungen (san chuan 2.

33[ ) und jeder Wogenstrich (naﬁ‘\ ) (nach rechts
unten), jeder Fu-Strich { ) hat ei Biegungen.®™ 1)

Durch das Heben und Senken des Pinsels wihrend des linearen

Verlaufs entsteht im Zusammenwirken mit der "verwahrten Pin-
selspitze™ der fiir den kalligraphischen Duktus typische
Rhythmus im Wechsel von Verdickung und Verdilinnung, also eine
alternierende Bewegung in der Form der Linien. Die verwahrte
Spitze (ts'ang-feng ) hat, wie Debon gezeigt hat,
dabhei den f{ilbertragenen Sinn einer versammelten Lebenskraft,

die sich so in einer pldtzlichen Entladung umso st&rker ent-
falten kann und umso gr8Bere Durchdringekraft besitztz’.
Dieser Effekt wird in vielen Bildern Tobeys deutlich, der
eindeutig die "senkrechte Pinselhaltung" und "die in der

Mitte befindliche Pinselspitze" anwandte.

2.1.2.3 Pinselfilhrung

Die Pinselfiihrung ist sehr wichtig filir den richtigen kalli-
graphischen Duktus und daher ebenfalls seit frlthesten Zeiten
kodifiziert. Die grundlégende Bewegung des Pinsels in der
Fléche des Papiers und in die HBhe, alsoc im Gesamtablauf
gseiner r#umlichen, dreidimensionalen Bewegung, die auf der
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Fliche als Ergebnis die lebendige, kalligraphische, eigent-
lich doch zweidimensionale Linie erzeugt, wird aus Abb, 34
ersichtlich, wobei Abb. 31 + 32 verschiedene Varianten und
Teilbewegungen zeigen. Der Pinsel wird grundsitzlich senk-
recht aufgesetzt, und zwar so, dqﬁ_seine Spitze in Richtung
der Bewegung der Linie zeigt (Abb. 32 links), dann wird er
in die Linienrichtung gezogen und dabei etwas angehoben,
wodurch die Linie gich etwas verdiinnt (Abb. 32 Mitte).

Die Spitze hat sich dabei umgekehrt und wird jetzt
nachgezogen, um dann am Ende noch einmal mit einer leichten
Drehung aufgedriickt und dann sofort wieder abgehoben zu wer-
den, wobei sich am Schluf die Pinselspitze noch einmal
dreht. Die runde Form und der elastische Bau des Pinsels
ermd8glichen diese dreidimensionalen Bewégungen, wobei ein

Druckverlauf auf die Spitze wie in der Zeichnung zu finden
igt. In andersartigen Linien, wie etwa Punkten und spitz-
auslaufenden Linien, Hakenstrichen etc. sind die Grﬁgdbewe-
gungen gleich, modifiziert nach der Form und dem Verlauf der
Linie. Die Aufeinanderfolge dieser rhythmischen dreidimen-

sionalen Bewegung erzeugt auf der zweidimensionalen Fliche

den alternierenden, dynamischen Duktus, Diese dreidimensio-
nale Bewegung und ihre Spur geben auch den kalligraphischen
Linien Tobeys und Massons ihre Wirkung, ein Vergleich von
Linien vor und nach ihrem Kennenlernen zeigt einen eindeuti-
gen Unterschied,

Diese Aufeinanderfolge rdumlicher Bewegung erfolgt
immer in einem Zeitablauf, und zwar in einem stets sukzessi-
ven Bewegungs- und Zeitablauf, welcher seine Charakteristi-
ka, sein Wesen als Spur in der Flédche hinterl&ft und neben
den drei Raumdimensionen die vierte Eigenschaftsdimension
des kalligraphigschen Prozesses und der residuierenden Li-
nienspur darstellt, Die Kalligraphie ist so die einzige
Kunstform, der es gelingt, alle vier Dimensionen simultan in
einer zweidimensionalen Residualspur so zu manifestieren und
zu verbildlichen, daBR jede der Dimensionsarten, sei es die
r8umliche oder die zeitliche, an jeder Stelle des Werkes
jederzeit unmittelbar wirksam und présent ist und der resi-
duierenden Linienspur die visuell-phiinomenale Eigenschaft
ihres urspriinglich vierdimensionalen Lebensrhythmus direkt
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ibereignet, und daher auch vom Betrachter so unmittelbar
enpfunden werden kann. Der Zeitfaktor der sukzessiven Li-
niengenerierung der Kalligraphie macht sich nicht nur darin
bemerkbar, da8 jede Bewegung an sich unmittelbar in der Zeit
vollzogen'ﬁird und insofern bei‘ger Rezeption gewuBt wird,
sondern er ist in der kalligraphischen Linienform und ihrer
spezifischen Verlaufsart auch bezliglich seiner Geschwindig-
keit, also der Bewegungs—Zeit-Relation visuell erfahrbar.
Zeitablauf und Raumbewegung in einer K'ai-Shu-Kalligraphie
stehen in einem ganz anderen VErhéltn%g, als etwa in einer
Ts'ao—Shu-Kallig;:aphie von Huai Ssu (‘f&ﬁ ) oder Sun Ruo--
t'ing, und diese Differenz wird visuell unmittelbar empfun-
den, auch vom unbefangenen und kalligraphisch nicht vorge-
bildeten Rezipienten, ist also keine eriernbare Vereinba-
rungstatsache, sondern sowohl der Kunstform der Kalligraphie
wie auch der menschlichen Erkenntnisffhigkeit immanent und
wesensmifig zugehdrig. In dieser Hinsicht unterscheidéf sich
die chinesische Kalligraphie von allen flichen-~bildenden und
nicht realrdumlichen Kunstformen und war daher als einziges
Mittel in der Lage, die Ansprilche Tobeys, Massons und ande-
rer in Hinsicht auf direkte Verbildlichung fundamental-rea-
ler Erfahrungen und Vorstellungen, die sich an sich im rea-
len Zeit-Raum=-Kontinuum abspielen, zu erflillen. Da die Gene-
rierung der kalligraphischen Linienstrukturen nicht nur eine
Illusion oder zeichenhafte Abbildung oder Versinnbildlichung
eines realten raumzeitlichen Prozesses ist, sondern eine
residuale Spur dieses raumzeitlichen Ereignisses selbst, in
der alle Merkmale der Raumzeitlichkeit enthalten sind und
viguell erfahrbar sind, ist die Erfahrung eines universalen
lebendigen Geschehens, welches vornehmlich durch seine raum-
zeitlichen Dimensionen gekennzeichnet ist, untrennbar mit
der kalligraphischen Erscheinung wverkniipft, und von daher
die chinesische Anschauung der Kalligraphie als “lebendige
Wesenheiten" versténdlich, da in beiden Sphéren, Leben wie
auch Kunstwerk, die gleichen fundamentalen Seinsprinzipien
zur Wirkung kommen.
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Kalligraphischer Duktus ist also die lineare Residual-
spur einer dreidimensionalen, raumzeitlichen Pinselbewegung

und ihre Formmanifestation in der zweidimensionalen Fldche,

wobei filr das Auge des Betrachters die dreidimensionale Be-
wequng in der Art und im Verlauf der Residualformen sichtbar

respektive splirbar werden.

Diese dreidimensionale raumzeitliche Bewegung klingt
auch in den Bemerkungen Sun Kuo-t'ings zur Pinseltechnik an:
"Innerhaldb Jjedes einzelnen Pinselstrichs erzeugt man

Verdnderungen im Auf- und Niedersetzen (chi'-fu )
mit Hilfe der ganzen Pinselspitze (feng-miao*& N )
und innerhalb jedes einzelnen Punktes bringtTmarn” Un-

terschied in die Technik des Biegens und Wendensg (niu-
ts'o @y # ) mit Hilfe des HuBersten Pinselendes." 1)+

Und Pao Shih-ch'en ( i, ﬁ. ) ergd&nzt in Bezug auf den Duktus
des Wang Hsi-chih (£ &z ) sich auf den Text des Shu-P'u
{ ) von Sun Kuo-t'ing beziehend:

"... (erkennt man, daB) an Stellen solcher Windungen
(die Techniken) des Auf- und Niedersetzens (ch'i-fu
) mit Hilfe der ganzen Pinselspitze (feng-miao
') und innerhalb jedes einzelnen Punktes bringt
mah Unterschied in die Technik des Biegens und Wendens
(niu-ts' oyy;féé mit Hilfe des &uBersten Pinselen-
des." 2}+

Dieses Phidnomen der Umwandlung dreidimensionaler raumzeitli-

cher Bewegung in zweidimensionale Residualzeichen war die
Grundlage fiir die besondere Attraktivitdt der chinesischen
Kalligraphie in den Augen von Tobey, Masson und der anderen
westlichen Kiinstler. Dabei waren sie sich sehr wohl der zen-
tralen bildnerischen Bedeutung des kalligraphischen Duktus
und seiner M&glichkeiten flir ihre eigene Kunst bewubt gewor-
den, wie eine Bemerkung Tobeys zeigt:

"Ich hatte gerade meine erste Lektion in chinesischer
Pinselfilhrung bei meinem Freund Teng Kuei. ... Es gibt
da Druck und Nachlassen. ... . 3}+

Die kalligraphischen Schriftzeichen besitzen sowohl einzeln
wie auch in der Aufeinanderfolge durch diesen Duktus nicht

nur Formstrukturen, die die Position und Richtung in AQer
Fliche angeben, sondern noch in weit gréBerem MaBe eine spe-
zifische dynamische Bewegungsstruktur, die sich durch die
zwischen den Polen des Hebens und Senkens der Pinselspitze
alternierende lineare Raumbewegung des Malwerkzeugs ergibt.
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In der chinesischen Xsthetik haben sich einige typische
Merkmale und Aspekte der Pinselfilhrung herauskristallisiert
und bestimmte Begriffe dafiir gebildet, die immer wieder von
der Kritik verwendet wurden, und die ffir das Versténdnis der
kalligraphischen Grundmerkinale Qgsentlich sind, und deren
Kenntnis auch filr das VErstanddis kalligraphischer Auswir-
kungen im Werk Tobeys und Massons notwendig ist. Dabei wer-
den bewuBt die chinesischen Formulierungen mit herangezogen.
Dieses Vorgehen beruht auf der Annahme, daf auch dsthetische
Kriterien und Formulierungen anderer Kulturen zum Versténd-
nis westlicher Kunst beitragen k&nnen, insbesondere, wenn
diese Kunst einen Teil ihrer MaBstldbe, Formen und Inhalte
aus jener fremden Kultur bezogen hat. Da umgekehrt jede
Beurteilung und Analyse von Tobeys Kunst oder anderer west-
licher Kiinstler in dem Augenblick wo es um die Aspekte des
kalligraphischen Einflusses geht, Vorgehensweisen und Defi-
nitionen, wie auch Methoden und Verstindnisweisen westllcher
Kunstwissenschaft und Xsthetik auf kulturfremde, ndmlich
chinesische Aspekte anwendet, was im fibrigen auch jede west-
liche Arbeit zur chinesischen Kunst vornimmt, so ist és la-
gitim und notwendig, auch umgekehrt Definitionen oder metho-
dische Elemente chinesischer Asthetik und Kunstkritik heran-
zuziehen. Dies s0ll hier, soweit notwendig und mdglich, ge-
tan werden, um den kalligraphischen EinfluB bei Tobey und
Masson und anderen von beiden Seiten her beleuchten zu kdn-
nen, '

Mark Tobey spricht in einem seiner Artikel, in welchem
er seine Ansichten zum Verh#ltnis ostasiatischer Tradition

1), von der Bewunderung filr die

zur westlichen Kunst darlegt
"geistige Kraft" sowie die "Konzentration und Hingabe", wel-
che die ostasiatische Kunst auszeichnet. Diese Konzentra-
tion, unbedingte Vorbedingung des dynamischen kalligraphi-
schen Schaffens, wirkt in der kalligraphischen Pinselkraft
oder strukturellen Pinselkraft (ku-1i/¥# ) "aus der Kon-
zentration frei heraus® (ch'en~cho t'ung-k'uai ff ﬁ‘b”\ Y.,
ein Terminus, der mit den Qualititen des Duktus eng ver-

kntipft ist, welcher die Eigenschaften "konzentriert"™ und
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"frei heraus" als coincidentia oppogitorum enthilt und ein
Merkmal der "spontanen Pinselkraft" (pi-li j ) ist, dem
wichtigsten Beurteilungskriterium kalligraphischer Pinselbe-
wegung und ihrer Qualitdt. Chao Hsi-ku (ca. 1170 - 1242)
bemerkt dazu:

"... Beim Schreiben die Spitze verwahren heiBt, daB
unsere Hand den Pinsel mit, konzentriertem Nachdruck
(ch'en-cho t'ung-k'uai 2 1@ ) hdlt, Wer imstan-
de ist, die Methode zu begreifen’, mit der die Kalli-
graphen ihren Pinsel halten, wird auch imstande sein,
die Konzeption zu begreifen, nach der ein rilhmenswer-
tes Gemdlde ohne Spur ist." 1) ‘

Die Pinselstriche Tobeys und darilber hinaus wviele seiner
Werke tragen in hohem MaSe dieses Merkmal, da sie von auBer-
ordentlicher Sicherheit und Beherrschung bei groBer sponta-
ner Freiheit zeugen. Auch Massons lineare Elemente k&nnen
dies meist in Anspruch nehmen.

Eines der charakteristischen Merkmale von Tobeys. Bil-
dern ist die Verwendung von Bogen~ und Hakenlinien,“;ie"sie
"Drum Echos" von 1965 (Abb., 33), vor allem aber in Werken
wie "Written over the Plains™ oder "Targets®™ und anderen

vorkommen, deren Grundcharakter und bildnerische Kraft auf
dem Wechsel einer linearen Bewegungsrichtung basiert. Diese
Ver@nderung oder der Wechsel einer Richtung oder Unterschied

im Kraftaufwand der Pinselbewegung wird mit "tun-ts'o”
{ ﬁﬁ ;Fg; ), einem wichtigen Terminus, bezeichnet, womit
eine betonte Bewegung oder aber ein pl&tzliches Abbrechen
einer Bewegung, worauf eine Bewegung in anderer Richtung
folgt, angemessen bezeichnet wird (Abb. 32)2), Aus der Be-
herrschung dieser technischen Aspekte ergibt sich eine Kraft
- und das Erzielen dieser Kraft ist das Ziel jedes Kalligra-
phen -, die "zu drei Zehnteln ins Holz eindringt" (ru mu san
fen )\ﬁ\,}é ), was dem ber{thmten Kalligraphen Wang Hsi-chih
zugeschrieben wurdes). '

Die meisten Linien von Tobeys Werken zeigen eine zweifache
Pinselbewegung, die meist von einem Aufdruck und nachfolgen-
dem Nachlassen des Pinseldrucks und Ausziehen der Linie ge~
folgt wird. Grunds&tzlich sind jedoch in jedem Pinselstrich
der Kalligraphie drei Bewegungen mdglich, die jeder beherr-

schen muB, und die auch Tobey erlernt hat, von denen er aber
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nur zwei auswihlte als bestimmende Merkmale seiner Linien:
~ Tun (t‘ }), die "in sich gesammelte Bewegung®", das "Ver-
haltensein", was durch etwas stlrkeren Druck unter Umkehrung
der Pinselspitze (Abb. 32 links) eine etwas breitere Linien-
fliche, meist am Anfang, erm8glicht; _ -
~ T'i ;lﬁ Yy, das "Abheben"®, w\é‘iches eine Verdlinnung der
Linie, meist in der Mitte oder durchgehend bei geraden Stri-
chen oder Haken bewirkt, die jedoch im Extrem zum Auslaufen
der Pinselstriche in eine Spitze filhrt; sowie
- Na ( *§§ }, bei der der Pinsel sehr stark aufgedrilickt und
die Pinselspitze auseinandergedriickt wird, woraus sich ein
besonders breites Auslaufen des Striches ergibtl) (Abb. 32
rechtsg).

Von diesen Grundbewegungen sind es die "Tun"- und die

"T'i"-Bewegung, welche hauptséchlich die Linien Tobeys und

Massons charakterisieren, da sie die Gruhdbewegungen der von
beiden bevorzugten "Liang/Tso-Linie" sind, auf die noch zu-

rlickzukommen sein wird, und deren Anwendung und Variation im
Werke Tobeys und Massons in Kapitel IV ndher erliutert wird.

7u der Charakterisierung der Heb- und Senk-Bewegung
miissen noch die Bewegqungen in der Ebene der Schreibfolge
hinzugesehen werden, um das Gesamtbewegungsgefilge bestimmen
zu kdnnen. In der Art der Verbindung von "Halten" (chih

}, "Ziehen" _(shihffi ), "Drehen" (chuan?; ) und "An-
wenden" (yung m ) liegt nach Sun Kuo-t'ing die besondere
Ausdruckskraft der Linien und der gesamten Schrift begriin-
det, wobei besonders das "Drehen" ({chuan ), also die
Pinselbewegung in der Dimension der Schreibebene, und die
kompositionelle Gestaltung des Zeichens und der Abfolge
(yang 'ﬂ) wichtig sind fir die Ausdruckskraft (shih/,i )2) .

Ausgehend von der einzelnen Grundlinie als elementarem

Bestandteil des kalligraphischen Zeichens wird das Kunstwerk
der chinesischen Kalligraphie sukzessive, Schritt fUr

Schritt und Linie um Linie, Bewegung auf Bewegung, aufge-
baut, wobei sich im fertigen Endergebnis sowohl der Prozef
und seine Abfolge, also der sukzessgsive Ablauf, wie auch die
simultane Gesamterscheinung in einer bhildnerischen Einheit
verbinden. Dieses Verfahren unterscheidet sich sehr stark
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von den gewohnten Verfahren und vor allem Ergebnissen der
traditionellen westlichen Kunst, welche im fertigen Ender-~
gebnis die Schritte des Entstehungsprozesses verschwinden
lassen, etwas, was zu einer bereits ausfilhrlich angedeuteten
Reaktion darauf flihrte, die zu einer Befréiung und Sponta-
neisierung der bildnerischen Mi%tel weiterfitlhrte und den
EinfluB ostasiatischer Malerei und Kalligraphie anregte, in
denen der MalprozeB im Werk erhalten blieb.

Wie sich spdter noch zeigen wird, haben besonders Tobey
und Masson dieses Verfahren, welches von Shih-t'ao h@ ),
auf den Masson sich 8fter bezieht, mit "Ein-Strich-Methode"

oder "Ein-Linien-Prinzip" bezeichnet wurde, 2zu einem wesent-

lichen Merkmal ihrer Kunst gemacht. Shih-t'ao sagt dazu:

"Dieser Ein-Strich ist das, woraus alle Erscheinungen
entstehen. ... Der Mensch sollte imstande sein, das
ganze Universum mit einem Strich wiederzugeben, seiner
vorstellung klar und gut gestaltet Ausdruck zu verlei-
hen. ... Lebendigkeit und Glanz erreicht maii 'durch
kreisende Bewegungen und Kurven, und Weite erreicht
man, indem man die Bewegung hemmt. Der Strich schieBt
heraus, h&lt inne; er kann viereckig oder rund, gerade
oder gewunden sein, ... . ... wie die Schwerkraft des
Wassers oder das Aufflackern einer Flamme, ganz, von
selbst und nicht auf Wirkung bedacht (tzu-ran Q%\ ).
Auf diese Weise erfa8t er die innere Natur der Dinge,
eee 2" 1)

Wie die Kraft und lLebendigkeit erreicht werden kann, welche

Tobey in der Kalligraphie suchte und fand, um damit "das
rastlose Pulsieren der heutigen St#dte einzufangen“z), wird
an den Ausfithrungen Shen Tsung-ch'iens deutlich, dem es vor
allem auf ttbung und Beherrschung ankommt, welche die Konzen-
tration hervorrufen, die die Vorbedingung der spontanen
Kraftentfaltung ist:

"Die Alten sagen von einem Pinselstrich auch, er kdnne
einen 'bronzenen DreifuB haben', Das ist eine Anspie-
lung auf die Sicherheit des Striches und die Festig-
keit der Linie., Wegn man einen Pinsel gebraucht, ist
Kraft (hier: ch'i«ﬁk ) das Allerwichtigste, Von der
Kraft riihrt die Festigkeit des Striches her, jede sol-
cherart geschriebene Zeile wirkt kraftvoll und leben-
dig... . Es wdre ein grofier Nachteil, wollte man diese
grundlegende Ubung vernachlissigen., ... Hat man (die
Meisterschaft erreicht, kann man losstiirmen, sich em-
porschwingen und ungezwungen vorgehen, mit aller Spon-
taneitit und doch in angemessener Form. ... Wenn der
Pinsel das Papier berlihrt, gibt es nur noch Unter-
schiede des Druckes, der Geschwindigkeit, des Winkels
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und der Richtung., ... Wenn einmal der Geist erfaBt
ist, wird er umso besser zum Ausdruck kommen, je ge-
ringer die 2Zahl der Striche, und Geschwindigkeit,
Druck und Winkel sowie Richtuhg ergeben sich dann ganz
von selbst, ohne Fehler als Begleiterscheinung." 1)+

Auch hier wird noch einmal deutlich, daB, im Unter-
schied zu der Uberbewertung der "Freiheit" des reinen Auto-
matismus vieler informeller Kiinstler im allgemeinen, nach
chinesischer Auffassung nur die Disziplin und die Beherr~
schung aller bildnerischen M8glichkeiten ein Freiheitspoten-
tial schafft.

Die Gesamtbeurteilung der Kraft, Spontaneitit und Le-
bendigkeit, als¢o der &sthetische Wert eines Werkes und der
Gehalt an "geistiger Resonanz" oder "lebendiger Spontanei-
t&t" (ch'i-yiin ’m’t ) wird in Abh&ngigkeit von der Ausfor-
mung und Verwirklichung dreier fibergeordneter formal-&sthe-
tischer Prinzipien vorzunehmen sein: es sind die Prinzipien
der "Knochen-, Fleisch- und Sehnenmethode" (ku-fa 4 %ﬁr_L
rou-falﬂﬁ/z , chin-fa ﬁ 2% ). Es geht dabei vor allem um
den Geﬁalt an struktureller Pinselkraft (ku—li&iﬁ ) des Zei-
chens, sowie die Konsistenz der Tusche und ihre Verteilung

in Bezug auf Hell-Dunkel-Werte und Transparenz, sowie die
kompositionelle Struktur des Zeichens und der Abfolge sowie
des Gesamterscheinungsbildes.

Ein chinesischer Text erlidutert diese drei formalen
Kategorien ndher:

"Das Wort'Ku' ) bezeichnet nicht einfach Eckigkeit
und Schédrfe, M 80ll vielmehr Kraft in den Pinsel-
strich legen und wihrend des Schreibens seine Pinsel-
spitze stdndig unter Kontrolle haben, dann ist kein
einziger der senkrechten und waagerechten, der grofen
und kleinen Striche nachlissig. Man braucht sich ei-
gentlich nur auf die beiden Begriffe Geradheit und
Festigkeit zu konzentrieren, dann wird man f8hig sein,
dies zu erfassen.”

Als Folge der "Knochenmethode" (ku-faf? ‘7‘5 } erhalten die
einzelnen Striche, Zeichen und das Gesamtbild eine deutlich
wahrnehmbare "strukturelle Kraft" (ku-1li /% 7 ) in der Er-
scheinung, das heiBt eine feste visuelle Struktur, aus der
der Verlauf der Kraftlinien der Pinselbewegung ersichtlich
wird, ohne aus dem Gesamtzusammenhang herauszufallen, Dies
kann "Drum Echos" von Tobey (Abb. 33) verdeutlichen, in wel-
chem trotz der massiven Konsistenz der Tuschestriche ihre
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kraftvolle Bewegungstruktur klar erkennbar ist und im Zusam-
menwirken aller Teile dem Bild seine vibrierende Lebendig-
keit vermittelt, wie es auch in anderen Bildern der Fall
ist, so etwa in "Targets" oder "Written over the plains 2",
Uber die "Fleischmethode™ heift es weiter;.

"Das Fleisch (rou-fa [ﬂ 2% ) ergibt sich auns der Dicke
und Diinne des Pinsels und der lLeichtigkeit oder Schwe-
re der Hand. In noch hbherem MaSe aber ersieht man es
aus dem Mischungsverhdltnis von Tusche und Wasser. Ist
das Wasser zu reichlich, fdllt das Fleisch auseinan-
der; ist es zu wenig, ist das Fleisch trocken. Ist die
Tasche zu tief, wirkt das Fleisch verzerrt; ist sie zu
leicht, wird das Fleisch mager."

Die "Fleischmethode" betrifft die Aspekte der Tuschekonsi-
stenz, ihre Hell-Dunkel-Wertigkeit und ihr Verh8ltnis von
Transparenz und Materjialitlit; dies entspricht in der chroma-

tischen Malerei den Parbwerten und ihren Beziehungen, Inter-
dependenzen und Interferenzen. Auferdem muB das Verhdltnis
der Tuschewertigkeit zur strukturell-linearen Kraft’und:Be-
wegungsdynamik der Linienkomposition in einem ausgewogenen
Verh&ltnis stehen, wie es zum Beispiel in "Drum Echos" von
Tobey und in anderen seiner Bilder der PFall ist, das heiBt,
es soll das eine Merkmal die anderen nicht iiberwuchern und
nicht erxdriicken, sondern sich zu allen anderen Prinzipien
und Elementen in einem harmonischen komplementdren Verhflt-

nis befinden.
Dies gilt auch flir die "Sehnenmethode", mit welcher der
kompositionelle Zusammenhang der Bewegungs- und Ablaufstruk-

tur angesprochen ist:

"Im Rahmen der Komposition (chin-fa % ) gibt es
drei Mdglichkeiten: das Auseinanderhervorgehen, das
therleiten und das Verha%fensein. Was ist das Ausein-

anderhervorgehen (sheng }? Wenn in einer Schrift-
rolle Zeilen auf Zeilen huseinander hervorgehen, das
heift, in fortlaufendem Strichzusammenhang geschrieben
sind, und in dem einzelnen Zeichen ein Pinselstrich
aus dem anderen hervorgeht, dann verrdt dJdie Schrift
dem Betrachter Beseeltheit, Lebensadern, das heiBt
durchgehende Struktur und fliissigen Zusammenhang. Was
ist das Uberleiten (tu )? Ist ein Pinselstrich been-
det, so so0ll man {iber den leeren Zwischenraum gleich~
sam fliegend tberleiten zum zweiten Pinselstrich, ohne
die Ausdruckskraft des Pinsels zum Stillgtand kommen
zu lassen. Was ist das Verhaltensein (liu )? Mag der
Ausdruck des Schriftstils auch schdn sein, so muf man
dabei doch das Geftihl haben, man k¥nne ihn noch mehr
konzentrieren. Mag die Pinselspitze auch scharf sein,
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s0o muf8 in ihr doch noch die MOglichkeit reserviert
bleiben, sie noch mehr zu versammeln. Dies meint der
Satz: 'Verhaltensein bewirkt ein Empfinden des Nicht-
ganz-Vollendet-seins; Diszipliniertheit schafft For-
men, deren Yberschub nicht ganz ausgeschdpft ist., 1)+

Auch Aspekte der "Sehnenmethode" wurden von Tobey korrekt
und phantasievoll angewendet, wie die dynamische Linien~
struktur wvon "Drum Echos" zeigt, in welchem das Verh&ltnis
paralleler, gegenldufiger und interferierender Bewegungen
und Rhythmen so abgestimmt ist, daB Spannungen und Ruhe,
lineare Dynamik und materielle Konsistenz so ausgeglichen -
sind, daB das schwingende und krdftig vibrierende Ganze des
Bildes den unmittelbaren Eindruck gestaltgewordener Trommel-
wirbel vermittelt.

2.1.3 Das System der kalligraphischen Grundstriche als
Grundlage der kalligraphischen Elemente Tobeys und
Massons und ihre Ausfihrung (Yung-tzu pa-fa j_(; /2% )

Eine genauere Untersuchung des formalen Aufbaus von
Tobeys oder Massons Bildern zeigt, worauf bisher schon eini-
ge Male hingewiesén wurde, daB es vor allem ein ganz be-
stimmter kalligraphischer Grundstrich ist, welchen beide zur
Grundform bzw, zum Basis-Element ihres bildnerischen Aufbaus
gemacht haben: der Liang-Tso-Strich Luﬁugﬁ-ﬂ)_ der K'ai-
Shu~Kalligraphie, eine Verbindung des Liang- (4% ) und des
Tso- (@ ) Striches (siehe Abb., 40 - 41), welcher bhei
Tobey und Masson auch in den Hakenstrich (kou @q ) (Abb.
42) iibergehen kann durch eine Doppelbewegung. Den Rilckgriff
beider auf dieses kalligraphische Element 2zeigt den Ver-
gleich wvon Abb., 40 - 42 mit Bildern Tobeys, wie "Written
over the plains 2" (aAbb., 37, Ausschnitt); einem bisher un-
ver8ffentlichten Werk aus dem Besitz der Galerie Beyeler,
Basel, mit dem Titel "Untitled" wvon 1954 (Abb. 38), in einer
sehr lebendigen Ts'ao-Shu "geschrieben”, und "Targets" (Abb.
39, Aussgchnitt), sowie mit Bildern Massons, wie "Ber{ihrun-
gen/Entanglement" von wahrscheinlich 1943/44 (Abb., 36).

Der "Liang-Tso-Strich" ist eine Mdglichkeit wvon diver-
sen kodifizierten Grundelementen - von denen, wie bereits
erwdhnt, auch noch andere bei Tobey und Masson erscheinen,
wenn auch in geringerer Zahl - so daB darauf im folgenden
kurz einzugehen ist. Diese Grundstriche sind im System des
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Zeichens "Yung", welches "Ewigkeit" bedeutet, alle enthalten
(Yung-tzu pa-fa ;ki;\ ;»5, ) » welches das prignanteste und klir-
zeste Grundstrichsystem darstellt. In diesem Zeichen sind

die acht wichtigsten Grundstriche vereinigt, die bereits in
Abschnitt 1 auf Seite 164 aufgelistet wurden.

Die Grundziige ihrer Schreibweise und der sich daraus
ergebenden Besonderheiten wird aus den Abbildungen 40 - 43
deutlich, welche auch diverse Variationsmdglichkeiten auf-
fiihren, womit aber die tatsdchlichen Mdglichkeiten noch
lange nicht erschdpft sind. Gerade aber diese Vielfalt war
von besonderem Interesse fiir die westlichen Kiinstler. Von
besonderer Bedeutung davon sind, wie erwdhnt, vor allem der
Liang-Tso-~Strich; der spitze, tropfenfdrmige Punkt (tse{ﬁﬂ

), und der Haken- oder Bogenstrich (kou% y {(aAbb. 40 +
41 rechts + 42) in verschiedenen Variationen, die alle mehr
oder weniger im Werk von Tobey und Masson auftauchen, wobei
aber eindeutig der Liang-Tso-Strich (ﬂilgg(_) ﬁberw1egt. Bei
André Masson fallen sie zudem weicher aus, als bei Tobey,
besitzen nach chinesischer Auffassung also weniger struktu-
relle Pinselkraft (ku-lir? # )}, worauf jedoch in Kapitel IV
noch n&her eingegangen wird., Diese Striche besitzen von

ihrer Form und Schreibweise her die ausgeprigtesten dynami-
schen Eigenschaften, da sie die stirksten Formverfnderungen,
wie etwa spitzes Zulaufen oder Richtungsinderungen aufweisen
und daher mit den ausgeprigtesten Pinseldrehungen gezogen

werden, aber auch mit einem relativ starken Schwanken zwi-
schen Aufdrticken (tun#8 ) und dem Abheben (t'i}y ) der

Pinselspitze.
Aus den Abbildungen 40 - 43 wird deutlich, da$ das Drehen
{(chuan $3* ) der Pinselspitze bei fast jeder Strichart vor-

kommt und ihren Verlauf, sowie die daraus resultierende Form
entscheidend mitbestimmt. Die Abbildungen machen zudem deut-
lich, wie sich der typische kalligraphische Duktus, also die
lebendige rhythmische Bewegung und Verdnderung der Linien-
form in Abhdngigkeit von Drehen und Wenden sowie Heben und
Senken der Pinselspitze ergibt, und wie die Striche ineinan-
der f{ibergehen und auch kompositorisch zusammenhdngen. Es
188t sich daraus noch einmal 2zusammenfassend konstatieren,
daB der kalligraphische Pinselduktus eine residuale Spur
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einer Pinselbewegung ist, deren typische Merkmale sich zum
einen aus dem Drehen (chuan]@¥ }) und Ziehen (shih 4£_ } in
der Fldche, zum anderen aus|dem Heben (t'i ) und Senken
(tun't\ﬁ ) des Pinsels in der Hbhe und ihrem Niederschlag
auf dem Malgrund ergeben., » |

Trotz der Kodifizierung und einer festgelegten Regel-
mifigkeit in Art und Form sowie im Verlauf der Striche ist
auch die normative K'ai-Shu in der lage, individuelle Merk-

male und unterschiedliche Ausdruckswerte zu tragen, jedoch
wird der Gesamtcharakter - im Unterschied zur Ts'ao~Shu -

von der Struktur der Punkte und Linien definiert, wcbei die

Bewegungen des Pinsels modifizierend wirken, wdhrend es bei
der Ts'ao-Shu genau umgekehrt ist, wie Sun Kuo-t'ing be-
merkt: '

"Bei der Chen-Shu (%i’ ) gelten Punkte und Linien als
das, was die (Erscheinungs-) Form ausmacht, Bewegung
und Drehung des Pinsels aber als das, was Charakter
verleiht.® 1) '

Die vielfdltigen M&glichkeiten der Differenzierung in der
Freiheit des persSnlichen Ausdrucks werden deutlich bei
einem Vergleich von Schriften Wen Cheng-mings (ﬂ;j%k}ﬂ )
Abb. 44) und Mi~Fu's (%ﬁ, ) (Abb. 46), welche beide einen
kridftigen minnlichen Ausdrucks haben und trotzdem erhebliche
Stilunterschiede zeigen, mit der Schrift im "Goldlinienstil”
des Sung-Kaisers Hui-tsung ({mt}i ) {(Abb. 45), welche auf
den ersten Blick verfeinert, &sthetisch raffiniert und {iber-
spitzt wirkt, entsprechend dem Wesen und Verhalten des
Kaigers. Diese MOglichkeit stilistischer und ausdrucksmigi-
gexr Differenzierung der Striche und Zeichen finden sich auch
im Werk von Tobey, welcher dJden Liang-Tso-Strich und die
Hakenstriche keineswegs eintbnig anwendet, sondern so diffe-
renziert, daB8 die Elemente einmal wie die Schrift Hui-tsungs
und ein anderes Mal wie jene Wang Hsi-chih's erscheinen,
worauf in Kapitel IV noch ndher eingegangen wird.

Diese Zusammenhinge zeigen, daB die K'ai-Shu-Normen,
trotz ihrer eindeutigen Verbindlichkeit, mannigfaltigen Va-
riationen, also kiinatlerische Freiheit, erlauben, vor allem,
da in ihr im Grunde schon der polare Gegensatz der kalligra-
phischen Stileinheit wvon K'ai-Shu und Ts'ao-Shu angelegt
ist, worauf im folgenden eingegangen werden soll.
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2.2 Die flir die Kunst Tob und Massons wesentlichen Merk-
male der Ts'ao-Shu (3% ) ¢ Bewegung und Aktion

Das Hauptinteresse und der wichtigste Anknlipfungspunkt
fir die meisten westlichen Klinstler, wie Mathieu, Michaux
und andere, welches auch im Werk von Tdbey und Masson von
hervorragender Bedeutung ist, und womit die Kalligraphie im
Westen fast immer spontan verkniipft wird, sind die Bewegung
und die bildnerische lineare Aktion. Das hat sogar s¢ weit

gefilhrt, daB einfach von der Kalligraphie gesprochen wird
und damit stillschweigend die Ts'ao-Shu {( ) gemeint

wird, wie es auch Mathieu macht, der in seinem1Buch "Au-~deld
du Tachisme" die Ts'ao-Shu ausdriicklich als die Kalligraphie
par excellence hinstellt, _

Die wesentlichen Merkmale der einmal aus der han-zeit-
lichen Li-Shu (ﬁ%) und Elementen der frithen K'ai-shu
durch Verklirzung und Verschleifung hervorgegangenen Ts'ao-
Shu sind eine stiirkere Verbundenheit der Linien im Zeichen

und der Zeichen untereinander, in einem einheitlichen F1luB

der Pinselbewegung erschaffen, sowie eine Verkiirzung der
Formstruktur und die Dominanz der gestischen Bewegung, der

prozessualen Aktion,.
Die Verbundenheit der Striche zu einer einzigen durch-

gehenden oder zumindest sehr wenigen Pinsellinien, die da-
durch entstehen, daB der Pinsel l&inger auf dem Papier
bleibt, und daB schneller geschrieben wird, hat die Ts'ao~
Shu zum Prototyp des kalligraphischen Stils gemacht. Es sind
daher im wesentlichen die normale Ts'ao-Shu und die errati-
sche Ts'ao-Shu (K'uang-ts'ao 4;, } im Stile Huai Ssu's
( &i) und anderer (Abb. 48 Sun Kuo-t'ing, und Abb. 90,
Huai Ssu), durch die der EinfluB auf die westliche Malerei
eines Tobey (Abb. 38, Ausschnitt wvon "Untitled", 1954),
Magson (Abb. 36) getragen und die Inspiration eines Mathieu
(der sich direkt darauf bezieht), Degottex und anderer be-
wirkt wurde.

Da liberwiegend der Zusammenhang prinzipieller Art, oder
anders gesagt, eine gewisse Grund-Identitdt, zwischen K'ai-
Shu und Ts'ao-Shu von den wenigsten westlichen Kiinstlern -
Tobey bildet hier in der Praxis eine Ausnahme ~ gesehen und
klar definiert wird, sollen einige Bemerkungen chinesischer
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Kliinstler oder Hstheten etwas mehr Klarheit bringen, um auch
in der Praxis der Beurteilung, wie sie in Kapitel IV teil-
weise vorgenommen wird, genauere Kriterien zu. haben. Sun
Kuo-t'ing erliutert die noch heute g¢gliltigen Beziehungen von
K'ai-Shu und Ts'ao-Shu und die gégenart'der letzteren fol-
gendermafBen: ;

"Bei der Chen-Shu gelten Punkte und Linjien als das, was
die Form ausmacht, Bewegung und Drehung des Pinsels
aber als das, was Charakter verleiht. Bei der Ts'ao-
Shu hingegen machen Punkte und LInien den Charakter
aus, wdhrend Bewegung und Drehung des Pinsels die Form
bewirken." 1}+

Diese Bestimmungen Sun Kuo-t'ings k&nnen dabei mitwirken,
den Charakter der Jlinearen Elemente in Tobeys "Untitled"
(Abb. 38) eindeutig als spontane Ts'ao-Shu-Linien zu erken-

( ) von Sun Kuo-t'ing zeigt (Abb. 48), wo in beiden
Fillen die "Bewegungs-Form" und “Bewegungstruktur®" das vor-
herrschende Merkmal sind. o

Das Moment der Bewegung sowie die Verbindung und
Schnelligkeit beim Schreiben als Hauptmerkmale der Schrift
sind jedoch fiir die Ausdruckswerte nicht allein bestimmend.

nen, Fie auch in Vergleich mit einem Ausschnitt des Shu-P'u

Nach Sun Kuo-t'ing miissen die beiden gegensdtzlichen
Schreibgeschwindigkeiten, schnell und langsam, sozusagen
latent ineinander enthalten sein, wie die alles durchwalten-

den Urkr&fte Yin und Yang, und sich gegenseitig zu einer Art
coincidentia oppositorum ergénzen: "verhaltenes Z8gern"
(yen-lin ﬁihqg }), womit ein bewuBtes Sich-einfiihlen ange-
sprochen ist und "Schnelligkeit" (hsﬁn-sujﬂﬁﬂ; }) des Pin-
selduktus filhren nur bei Ausgewogenheit in der Anwendung zum
"Verstindnis des Schénen" (hui-mei ). Auch Ts'ai-Yung
()%%J) betont diesen Ausgleich:

"Mit Hilfe der Langsamkeit erfaBt man die Schdnheit
(yengﬂ }), mit Hilfe der Geschwindigkeit jedoch die
Kraft (ching % )" 2)

Im Unterschied zur K'ai-Shu, bei der das Wesentliche der
Aufbau und die Struktur des Zeichens aus seinen Elementen
ist, kommt es bei der Ts'ao~Shu auf den ProzeB, die Bewe-
gung, den Schreibvorgang an, welcher hier das form- und ge-
staltgebende Merkmal ist und den Ausdruckscharakter be-
stimmt.
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Der hier enthaltene Gegensatz von konstruktiv-formalen
Agpekt (piﬁr ) und der prozessualen Pinseltechnik (vung pi
wird von Pao Shih-ch'en (Eﬁ@{; ) (1775 - 1855)
noch deutlicher charakterisiert:

"Es ist unerlidBlich, daB Punkte und Linlen in die
Bewegungen und Drehungen -&ingebettet werden, so das
sich dann der Charakter innerhalb des Formale ni-
festiert ... . Nlichterne Strenge (tuan-chuang

) und ausgeglichene Geradheit (p'ing-chih )
sind die Ausdruckswerte der Chen-Shu. Die alten Mei-~
ster haben bei jedem einzelnen Punkt und Strich immer
darauf geachtet, daB er mit der Bewegunyg der Pinsel-
spitze und der Drehung des ganzen Pinsels aus efﬁhrt
wurde. ... Gewundenes Dahinlaufen sing T )
und bewegte Erreg’the:.t (t'iao~t'ang ;% ) & nd die

Ausdruckswerte'ifr Ts'ao-Shu, Bei jedem einzelnen Aus-

ziehen (ch'ien }) und jedem Verbinden (lieng } im
Duktus der alteh Meister war der nsel stets in dre-
hender Bewegung. (hsllan-chuan z%i' ), und doch mani-
festierte sich in ihr der Geist der Korrektheit auf
dem Papier, so daB auch nicht ein Gran davon verloren-
ging., Wenn hingegen alles in wildem Durcheinander ist,
so fillt dies unmittelbar ins Auge. ... denn Chen und
Ts'ao haben die gleiche Quelle und entstehen nur durch
Bewegungen der Finger und wechselnde Pinseltech-
nik." 1) '

Diese Charakterisierung der Ausdruckswerte wvon K'ai-Shu und
Ts'ao—-Shu treffen sich zum Teil, speziell in Hinsicht auf
den Gegensatz von Formstruktur und Bewegung linearer bildne-
rischer Elemente mit Bemerkungen Massons {ber die wvon ihm
angestrebte Befreiung der Linie: eine Tendenz, die ihn mit
der chinesischen Ts'ao-S8hu in Verbindung brachte:

*Die Linie in Freiheit, die offene, die schweifende Li-
nie, kann sich nun manifestieren. Allerdings hat sie
Anteil an der Aktion des Lichts, fligt sich ihr, wird
niemals zum starren, statischen Strich, der die Formen
einféngt, ... . " 2)

Die Verbindung der linearen Zeichenelemente und ihre Ver-
gschmelzung zu grdBeren rhythmischen Einheiten von Bewegungs-
abliufen als ein Hauptmerkmal der Ts'ao-Shu charakterisiert
auch Chang Huai-kuan:

"Der formale Ausdruck (t'i-shih %?‘ ) eines ganzen
Schriftzeichens wird mit einem einZigen Pinselstrich
hervorgebracht. We es gelegentlich keinen direkten
Zusammenhang (lien } (zwischen den Zeichen) gibt, so
sind dennoch die Blutadern (hslie-mo $& ) nicht un~
terbrochen. Hat man vollsténdigen Zusammenhang er-
reicht, dann durchzieht die lebendige Kraft (ch'i-hou

4.&) auch voneinander getrennte Zeichen." 3)
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Der Begriff "Blutadern" (hsﬁe-mo@, M() kennzeichnet hier
die Aufwertung des bei der K'ai-Shu sekunddren Prinzips der
"Sehnenmethode™ (chin-fa % % ), dem kompositionellen Zu-
sammenhang der Ablaufstruktur, welchemnibei der Ts'ao-8hu
eine wesentlich grdBere, konstitutive Bedeutung zukommt, als
das Element, welches Ablauford;ung und Zusammenwirken der

linearen Bewegungskriifte so bhestimmt, daB dadurch der Ge-

samtausdruck des Werkes bestimmt wird. Dies war auch die

Bedeutung der Formulierung Sun Kuo-t'ings iiber das reziproke
Verh&dltnis wvon K'ai-Shu und Ts'ao-Shu, welches die beiden
Stiltypen als komplementire "Schwestern" betrachtet, von
denen die Merkmale der einen jeweils in der anderen enthal-
ten und wirksam sind und umgekehrt, nur eben jeweils mit
unterschiedlicher Gewichtung.

Die Charakteristika der Ts'ao-Shu sind in dem Werk "Un-
titled" von Mark Tobey, um nur ein Beispiel 2zu nennen, auf-
fallend deutlich vorhanden, und es zeigt sich an den aus
einem dunklen Zentrum herausstrbmenden (oder in dieses zu-
riickflieBenden) weiBen Iinien nicht nur die zelchenhafte
Erscheinung, sondern vor allem auch die dynamlsche und
schwingende Kraft, die in dem Prinzip der Verbindung (lien

) der Linien liegt, sei es durch direkten Ubergang der
Linien ineinander, oder aber durch raumiiberbriickende, Rich-
tungskréfte fortsetzende "Blutadern", die die sichtbaren
kalligraphischen Linien mit einem nicht weniger wirksamen
und den Ausdruck tragenden Netz imagindrer Kraftlinien ver-
weben, welche dem Bild den Anschein eines vibrierenden Fel-
des elementarer elektrischer Strahlungskréfte geben.

Die wichtigsten Eigenschaften der Ts'ao-Shu, auch im

Unterschied zur K'ai-Shu sind also:
- die grofe Geschwindigkeit der Ausfilhrung,
- das Verschmelzen oder Ineinanderiibergehen von Strichen und

Teilelementen des Zeichens, und dadurch verursacht _

- das Verschmelzen der alternierenden Duktusbewegung mit dem
linearen Verlaufsrhythmusg der Ablaufstruktur zu einem
schwingenden Gesamtrhythmus, der eine neue Einheit beider
Krédfte bildet, in der der Rhythmus des Hehens und Senkens
(der HShenbewegung) und der Rhythmus des Drehens und Wendens
{parallelbewegung zur Fliche) interferieren und so ein neues
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Interferenzmuster der Gesamtbewequng bilden, welches sich

von dem der K'ai-Shu stark unterscheiden kann. Dieses neue
Interferenzmuster, die Einheit zweier gegenldufiger Bewegun-

gen in einer Einheit, bewirkt die groBe Lebendigkeit und

spontane DYnamik der Ts'ao—Shu—Kq}ligraphie flir den Betrach-
ter, welche aus diesem Grunde die westlichen Klinstler anzog,
ohne da8 sie sich der Ursache und Entstehungsweise dieser
Dynamik bewuft waren. Hieran wird sofort die Wichtigkeit der
Beherrschung der Methodik wieder deutlich, da ein derartig
komplexes Bewegungsgebilde, wie das Interferenzmuster der

Zwelifach-Bewequng der Tg'ao~-Shu -~ was sich ohne weiteres

experimentell beweisen liefle ~ eine gesteigerte Koordina-
tionsfihigkeit der kiinstlerischen ~ handschriftlichen - Be-~
wegungsimpulse und ihrer Motorik bedingt, die nicht natfir-

lich vorhanden ist, sondern nur in einem langen thbhungs- und
Erfahrungsprozef erworben werden kann.
Der alles entscheidende Unterschied von Kalligraphie

und freier westlicher Improvisation (mit Linien oder Flek-

ken) - und darin liegen Stdrke und Attraktion der Kalligra-
phie flir die Kiinstler des Informel - ist die auBerordentlich
viel hShere Sensibilitfit und Koordinationsfdhigkeit mehrdi-

mensiocnaler Bewegqundgsabldufe und ihrer nervlichen und moto-

rischen Steuerung, bei gleichzeitiger Vergr®tBerung des Frei-

heits- und Potentialvolumens bildnerischer M&glichkeiten;

dies aufgrund einer Verinnerlichung und absoluten Meisterung

aller der menschlichen Erfahrung bisher zugdnglichen poten-

tiellen bildnerischen M8glichkeiten, welche in einem unbe-
wuBten Reservoir lagern und Jjederzeit und ohne Umweg und
Rlickgriff auf das -langsame und stdrende - wache BewuBtsein
sofort fiir die bildnerische Handlung verflighar sind, in ei-
nem 2Zustand hdchstwachen und sensiblen BewuBtseins, bedingt
durch ein Merkmal, welches Jean Degottex ahnungsvoll mit

"Digziplin® bezeichnet hat, die sich "zugleich an mehrere
Fihigkeiten (facultés)" richtet.

ﬁeitere sich daraus ergebende Merkmale der Ts'ao-Shu, die
fiilr die westliche Kungt von Bedeutung waren, sind:

- die Herausbildung neuer und in der K'ai-Shu nicht vorhan-
dener Teil- und Gesamtformen, als Kompositions- und Bedeu-

tungselemente,
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-~ die Verbindung auch der Einzelzeichen zu Zeichenkomplexen
und langen Bewegungsabldufen,

- die grdfere MSglichkeit der Auspridgung persbnlicher, cha-
rakterbedingter, erziehungsbedingter und situationsbedingter
Merkmale des inneren Menschen, im Sinne eines graphologi-
schen Ausdrucks, als Uberlageruﬁg der codifizierten Formen,
Strukturen und Ablaufrhythmen in der Art einer Frequenzmodu-
lation,

- die Verlagerung des Ausdrucksschwerpunktes von den stati-
stischen Formstrukturen zu den dynamischen Ablaufstrukturen,
~ als formale Auswirkung in vielen Fidllen, s¢ insbescondere
bei der erratischen "K'uang-ts'ao"” LJ;, ) die Tendenz zu

einem strukturellen Allover und zu einem linearen Schwin-
gungsraum, | |

Hier zeigt sich also schon, daB einige wesentliche for-
malbildnerische Neuerungen, welche zum Teil immer Pollock
zugeschrieben wurden, bereits seit langem in der chinesi-
schen Kalligraphie wesensmifig angelegt waren, und, wie sich
in Kapitel IV ndher aufzeigen 1ldBt, {iber den kalligraphi-
schen Einflu8 auf Tobey und Masson in die westliche Kunst
eingefiihrt wurden. Dasgs reziproke Verhdltnis der formalen
Innenwelt des kalligraphischen 2eichens, welches Formstruk-
tur und Bewegung in einer untreanbaren Einheit verfilighar
macht, war das spezifische Mittel dazu, welches, in Anleh-
nung an eine Bemerkung Tobeys, die "Technik der Renaissance"
nicht zur Verflgung hatte.

3. Flir die westliche Kunst wesentliche {ibergeordnete formale
Elemente und Asthetische Prinzipien der Kalligraphie in
der Terminologie chinesischer Asthetik

Dem spontanen Gelingen des Mal- und Schreibprozesses
kommt, wie sich zeigte, eine auBerordentliche Bedeutung 2zu,
und dies zu erreichen wurde das wichtigste 2iel eines chine-
gigchen Kalligraphen und Malers, zu erlangen durch thung,
die, wie Eduard Trier betont, auch im Westen "immer wieder
von allen groBen Klinstlern gefordert wirdl): die technische
Perfektion und Beherrschung der Werkzeuge und bildnerischen
Materialien, etwas, was Tobey bewuSt war, und was er stets
als Notwendigkeit betont hatte, was in der westlichen Kunst
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der Moderne von Malern, auch des Informel, manchmal vernach-
liissigt oder gar belidchelt wurde, Doch gerade ohne diese
Beherrschung, die auf einem jahrzehntelangen Trainingsprozes
beruht, der auBerordentliche Anforderungen. an Konzentration,
Selbstbeherfschung und Kraft stellt, und von dem auch eine
pragmatische Punktion der Kunst)aer chinesischen Kalligra-
phie, die Ausbildung des Charakters und die Vervollsténdi-
gung der eigenen Persdnlichkeit im Sinne bestimmter ethi-
scher Kriterien, abhingt, ohne diese Beherrschung wire keine
derartige Spontaneitdt des kalligraphischen Prozesses bei
gleichzeitig hohen Anforderungen geniigenden kiinstlerischen
Ergebnissen m&glich.

Zwangsldufig ergibt sich daraus eine bestimmte geistige
Disposition und eine davon abhingende Art der Ausfiihrung,
die nur eine spontane Ausflihrung eines vorhandenen Konzeptes
sein kann, wobei die Grundlagen des Ergebnisses sozusagen
als eine Art geistiges Gerlist, als Vorstellung und Wille
bereits im Geist existieren, und die sich dann wdhrend der
schnellen, spontanen Ausfiihrung iiber die Hand und die bild-
nerischen Mittel, Pinsel und Tusche, niederschreiben,“wpbei
sich die geistige Vorstellung sozusagen materialisiert, In
der chinesischen #sthetik nimmt dieses Prinzip, welches
"Ronzept vor dem Pinsel" (I tsai pi hsien‘%& "U) genannt
wird, eine wichtige Stellung ein™’, Wang Hsi-chih wies an-
geblich schon auf die Bedeutung dJdieses Prinzips filr den
Schaffensprozef hin:

"Zur Zeit des Schreibens achte man besonders auf die

tiefe Ruhe (ch'en-ching Em‘ﬁ) und bringe es dahin,
daf die Konzeption vor dem Pihsel da ist, daB also die
Schriftzeichen erst nach dem Geistigen 2zur Existenz
kommen.," 2}

Hierin liegt ein fundamentaler Unterschied zur Schaffensti-
tigkeit westlicher Kinstler, besonders einiger des Informel,
wie etwa Pollock und andere, bei denen der Gestaltungsprozef
eine oft k#mpferische Auseinandersetzung mit den Mitteln
ist, wihrend in der chinesischen Kalligraphie und Malerei
eine Konzeption in einem fast meditativen Proze8 vor der
spontanen Ausftihrung erarbeitet wird. Auch Sun Kuo-t'ing
betont diesen Vorgang in Anlehnung an Wang Hsi-chih:

"Die Konzeption (i % ) wird zuerst da sein und die
Ausfiihrung des Pinselsgtrichs danach folgen." 3)
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Die Vorbedingung dafilir ist jedoch, wie bereits erwihnt, die
technische Beherrschung der bhildnerischen Mittel und die
Vertrautheit (ching%ﬁ' ) und das Geilibtsein (shugwf ), ohne
die niemals Sicherheit und Freiheit der ‘Ausflihrung erreicht
werden k&nnen, da die Auseinandersetzung mit den Mitteln
sonst immer im Wege steht. Auch Tobey hatte dies erkannt und
158t dies in seinem Satz "nicht im Wege stehen® mitschwin-
gen. Erst wenn diese Bedingung erflillt ist, kann es zu einer
Parallelitst, ja Bbereinstimmung zwischen geistigem und k&x-
perlich-ausflihrendem ProzeB kommen, zu einer "Ubereinstim-
mung von Herz und Hand" (hsin-shou hui—kuei\‘,ﬁ’ @ ﬁ'ff } {Sun
Kuo-t'ing)l).

Diese Vorstellung, die eine groBe Affinitdt zu den oben
erwéhnten Gedanken Konrad Fiedlers von der Korrespondenz
zwischen Geist wund ausfilhrender Hand im kilinstlerischen
SchaffensprozeB8 hat, wird auch so formuliert, daB “Hefﬁ und
Hand in Ubereinstimmung" sind (hsin-shou hsiang-ying /¢ ?’

ﬂ}ﬁ' )2).

Auch fir die der Kalligraphie eng verbundene Malerei
gilt dieses Prinzip und wird von Su Tung-p*o ( ét %#i, ).,
auch Su 8hih g% M) genannt, fir die Bambusmalerei,
welche das Bindeglled zwischen Kalligraphie und Malerei ist,
folgendermaBen ausgedriickt:

"Wenn du Bambus malen willst, muB du ihn dir erst in
deinem Geiste vollkommen vorstellen kénnen, Dann grei-
fe zum Pinsel, konzentriere deine Aufmerksamkeit, so
daf dir klar vor Augen steht, was du malen willst.
Beginne rasch und schwinge den Pinsel; folge nur dem,
was du unmittelbar vor dir (im Geiste) siehst, wie der
Falke niederstdBt, wenn der Hase hervortritt. Wenn du
nur einen Augenblick z&gerst, ist alles vorbei." 3)

Jedes zu lange ZBgern wdhrend des Schidpfungsaktes von Kalli-
graphie und Malerei 148t nicht nur das geistige Bild zunich-
te werden, sondern bewirkt auch Fehler und macht das Ergeb-
nis unbrauchbar, denn eine Korrektur ist bei den sensiblen
Materialien nicht m&glich.

Der Schaffensproze8 muB deshalb, wie schon angespro-
chen, "aus der Konzentration frei heraus" (ch'en-cho t'ung-
k'uai }fm {Z&-’K ), also kraftvoll, konzent;riert und schnell
sein,

Mark Tobey charakterisierte sein bildnerisches Handeln nach
dem Kennenlernen der Kalligraphie einmal als Schreiben:
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"Es wurde flr mich eine Notwendigkeit, ein Bild, sei es
in Farbe oder in neutralen T6nen, zu 'schreiben'" 1),

eine Formulierung, die die Verbildlichung von Ideen und Vor-
stellungen auch im kalligraphischen Schreibverfahren an-
nimmt, und die in enger Beziehung zu der chinesischen Formu-
lierung von der "Niederschrift vol' Ideen oder Vorstellungen™
(hsieh-i ’%% ) steht, die sich sowohl auf den kalligra-
phischen wie auch den malerischen ProzeB bezieht, Die dahin-
ter stehende Vorstellung einer Korrespondenz zwischen gei-
stigen Vorstellungen und spontan ausfliihrender Hand wird auch
von Sheng Hsi-Ming (@‘%‘Jﬂﬂ) im Fa-shu-k'ao ( ’/ﬁ"g ﬁ )
von 1381 ausgesprochen:

"... die Wunder von Pinsel und Tusche stehen in einem
engen 2Zus enhang mit hdchstem geistigen Verstdndnis
(shen-ming j& rk }. ... Was die Schriftkunst angeht,
so ist sie die ur des Herzeng {oder 'Geistes', hsin
chih chi A{ # %fl. ). Deshalb hat sie im Inneren ihren
Sitz und nimmt Gestalt an nach auBen; man erfaBt sie
mit dem Herzen und die Hand reagiert (ying m, ). da-
rauf." 2)

Wenn sich der SChaffensprozeB in diesem Sinne vollzieht, so
ist das Ergebnis (wie auch der Vorgang) "natilirlich, wie von
selbst" (tzu~ran éﬁﬁﬁ ) und voll Ausgegleichenheit und Har-
monie (he% ), ein Zustand und Schllisselbegriff , den Mark

Tobey immer wieder betonte und 2zZu einem konstitutiven Merk-
mal seiner Kunst erhob:

"Die L¥sung ist die Balance der Krdfte", sagt Tobey,
"die den Menschen in einen Zustand geistigen Gleichge-
wichts bringt, ... . Es ist ein Zustand geistigen
Gleichgewichts, der erhalten werden muB, wenn der
Mensch sich vorwdrts bewegen soll im richtigen Sinne
der Bewegung." 3)+

Und an anderer Stelle sagt er dazu:

"Die Chinesen haben ein Sprichwort: 'Die Mitte von al-
lem ist das Beste'. Wir haben Uberhaupt keinen Sinn
mehr fiir diesen Mittelgrund, weil wir entweder 2zu
schnell nach vorn rennen, oder zu schnell nach riick-
widrts reagieren, und auf diese Weise Extreme sich
treffen lassen." 4)+

Im Gegensatz gzur westlichen Betonung und {bersteigerten
Hochachtung des ekstatischen und oft unbeherrschten, vom
reinen 2ufall gelenkten Schaffensprozesses werden Uber-
schwang und Extreme in der chinesischen ZXsthetik niedriger
bewertet, wie Tobey festgestellt hat, und rangieren weit
nach dem chinesischen Ideal der Harmonie und Ausgeglichen-
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heit, welche jedoch nicht starre Symmetrie des Aufbaus oder
der Komposition fordert, sondern ein lebendiges Gleichge-
wicht bewegter Elemente meint, die filir sich durchaus kontrir
sein kdnnen und sollen, die jedoch im Ganzen zum Ausgleich
streben. Diesem ausgewogenen Vqualtnis begegnen wir immer
wieder in der Kalligraphie, wie etwa im Verh#ltnis von K'ai-
Shu und Ts'ao-Shu und dem darin enthaltenen Verh8ltnis von
rationalem, semantisch-symbolischen Zeichenaspekt 2zum ge-
stisch residualen Zeichenaspekt, oder aber in den hier nicht
augftihrlich zu er®rternden Kompositionsregelnl).

Die Grundlage dieser d&dsthetischen Prinzipien der Kalli-
graphie und Malerei ist die ttberzeugung, daB der Schépfungs-
prozef der Kalligraphie in Ubereinstimmung steht mit den
universalen Seins- und Sch&pfungskraften,'wozu Sun Kuo-t'ing
bemerkt, daB eine solche Schrift "fibereinstimme mit dem wun-
derbaren Sein der Natur" (tzu-ran chih miao-you ﬁ ﬂ z

,&j/ ﬁ ). Ein sich "natlirlich" oder "wie von. selbst"
vollziehender SchaffensprozeB wird nach Sun "ohne bewuBte,
rationale und zielgerichtete THtigkeit" (wu-wei/'!‘ ;j ) er-
reicht, was dazu filhrt, da8 das kalligraphische Werk "mit
dem Wirken der Natur" Ubereinstimme (tzu-ran chih kung f 47

: B )

"Die Dinge nehmen die ihrer Art entsprechende Gestalt

an und korrespondieren so mit dem Prinzip kreativer
Sch8pfung (ts'ao-hua chih 1i 3§ . 3. )." 2)

Han Cho (B% ¥4 ) (um 1121 n. Chr.) bestdtigt den Zusammen-
hang, die Parallelit#t, ja Identit#t der wirkenden, schbpfe-
rischen Krdfte von Kunst und Natur:

"Die Malerei (und Kalligraphie, d.V.), das sind Pinsel~
linien, und diese Pinsellinien zeigen die Regungen des
Herzens an., Sie reicht zurlick bis vor das noch Unge-
staltete, und man erfaBt sie erst jenseits der Grenze.
Sie steht in subtiler Ubereinstimmung mit dem Schdp-
fungsprozeB der Natur und hat dieselben Triebkriéfte
wie das Tao. Indem man sich an ihre Gesetzlichkeit
hdlt, breitet man all die verschiedenen Gestalten aus,
indem man den Pinsel schwingt, fegt man hinweg f{iber
tausende von Meilen, daher setzt man mit Hilfe AQes
Pinsels die Formen und mit Hilfe der Tusche unter-
scheidet man Hell und Dunkel voneinander." 3}

In dem Begriff "gestalten" bei Han Cho schwingt die Auffas-
sung mit, daB der wirkliche Sinn und das Wesen "jenseits der
Bilder" (h_siang-wai g(jl- ) zu suchen sei, da "das grdfite
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Bild (Tac) ohne Formen ist" (TTCh. 41). Hiervon leitet sich
der von Tobey oft zitierte Leitsatz ab, der auf Su Tung-p'o
zurlickgeht:

"Wer bei Gemdlden fragt nach Khnllchkelt, beweist, daB
er noch dem Knaben nahe ist" 1), '

und der mit der von Chang Yen-~ylian (5%9§§%) formulierten
Auffassung korrespondiert, daB es sich bei Kalligraphie und
Malerei um den Ausdruck des universalen Geistes und die Dar-

stellung von Krédften handele, die sich im bildnerischen Le-

bensgesetz, dem "Ch'i-vyiin" ( ) manifestieren:

(bloBen) FormenZhnlichkeit (hsing-ssu chih wai AeA
- { } {(auszuweit , indem sie sich Gei-
steswiderklang {(ch'i-viin ) bemflhten.” 2)+

Aus dieser Bemerkung Chang Yen-yllans ergibt sich derx

"Sie (die Alten) suchten ihre Malerei jense?i? der

wichtigste &sthetische Begriff der chinesischen Malerei und

Kalligraphie {berhaupt, welcher gleichzeitig das hdchste
kiinstlerische Ziel darstellt: o
die Erreichung einer "lebensechten Stimmung und Atmosphére

oder des "Geistes-Widerklang", oft auch als "Geist des Le-

bens"” oder "lebendige Spontaneitdt" (ch'i-yiln shen-tung

Mﬁ L A ﬁ ) bezeichnet.

Die Belebung des ZKunstwerks mit "Geisteswiderklang”
(ch'i-yﬁn:i%%' ), mit "lebendiger Spontaneitdt", wird von
Tobey wie auch von Masson gleichermaBen als Folge der Be-

kanntgchaft mit der chinesischen Kalligraphie und HAsthetik
angestrebt. Tobey drilickt dies so aus:

"Nicht die Suche nach schbner Zeichenkunst oder subti-
ler Farbe, vielleicht {iberhaupt keine Farbe-, sondern
Unmittelbarkeit des Geistes wird flir uns ein neuer Ge-
sichtspunkt sein, da die Kinste in Ost und West enger
zusammenwachsen."” 3)+

André Masson, der den Begriff des "Ch'i-ylin" mit dem "We-
sentlichen” identifiziert, bemerkt dazu:

"Fiir einen Asthetiker des 5. Jahrhunderts (Hsie Ho%*ﬁfﬁ
ist die Hauptsache: die Schwingungen des Geistes, die
der Bewegung Leben verleihen, und die einer passiven
Nachahmung der Erscheinungen sofort Grenzen setzen,
... Der Maler des Fernen Ostens, Maler des Wesentli-
chen, war in den groBen Augenblicken seiner Geschichte
von dieser Vorstellung erfiillt. ... Der Maler gibt ein
Zeichen und er wird verstanden. Denn er hat 'den Ton
des Geistes, der die Regung der Seele belebt', erfaBt
und bl&st ihn in den Geist des Betrachtenden ein." 1).
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Dieser Begriff des "ch'i-ylin" und seine Vorstellung taucht
zum ersten Mal explizit bei Hsie Ho (%ﬁﬁ) um 49%0 n.Chr.
in seinem Vorwort zum "Ku-hua p'in-1lu ,p% ) in
den sogenannten _ :

"Sechs Prinzipien der Malerei" (Hsie Ho liu-fa L ER )

auf, welche gleichermaBen flir die Kalligraphie gelten, und
welche in China zu den bedeutendsten Kriterien kilinstleri-
scher Produktion geworden sind,

Neben der Beherrschung des kalligraphischen Duktus sind
daher diese sechs Prinzipien - und davon vor allem die
ersten beiden - ebenfalls zum wichtigsten Kriterium flir die
Beurteilung des .kalligraphischen Einflusses und filir die Un-
terscheidung von bloBer "Inspiration" durch Anwendung ein-
zelner Teilaspekte (wie die Geschwindigkeit bei Mathieu)
oder tatsdchlichem Einflu8 und Assimilation aller wesentli-
chen Elemente (wie bei Tobey'und Masson geworden, Es'sind:

1) Schaffung einer lebensechten Stimmung upd Atmosphdre oder
Geistige Resonanz (ch'i-yln sheng-tungh }:%ﬁ ),

2) Strukturbildung durch kraftvolle Pinselfilhrung bzw.
strukturelle Kraftent aléung in der Anwendung des Pinsels

(ku-fa vung-pi ),
3) Formgestaltung entsprech nd dem Wesen der Dinge

4) Angemessene Farbgebung

5) Schaffung einer harmonischen Bildordnung gemdB m ange-
strebten Gesamtausdruck (ching-ying wei-tzu ﬁ ; {;L‘.%‘)

6} Beherrschung ‘g%r Tradltlon und ihre Weiterentwicklung

{mo-hsieh i
Von diesen sechs Begriffen ist nach chinesischer Auffassung,
und dem soll hier zugestimmt werden, das erste, "Ch'i-ylin
sheng-tung", also die "geistige Rescnanz" oder "lebensechte
Stimmung und Atmosph8re"” unzweifelhaft das wichtigste, und
zudem das oberste Prinzip der chinesischen Xsthetik. Die
Schwierigkeit dieses Prinzips liegt darin, daB es kaum ra-
tional erfaBbar ist, und daher auf die individuelle Intui-
tion angewiesen ist. An zweiter Stelle steht die Beurteilung
der strukturellen Kraftentfaltung (ku-fa yung-pi )-% 2%

@ l }. Uber den Begriff des "Ch'i-ylin", seine Bedeu-
tung und Ubersetzung, welche recht schwierig ist, gibt es
1}

geit langem kontroverse Meinungen ', die hier nicht weiter
dargelegt werden sollen., Die widrtliche Ubersetzung lautet
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"Geist-Rhythmus Leben-Bewequng”, wobei in der Gesamtbedeu-
tung die Betonung auf "Geist™ liegt, welcher sich in einer
lebendigen Bewegung manifestiert, korrespondierend mit der

bereits erwihnten universalistischen Auffassung einer allbe-
seelten Welf, welche mehr oder wegiger von Tobey, Masson und
anderen westlichen Kiinstlern getéilt wurde,

Im Kunstwerk, sei es eine Kalligraphie oder Malerei, wird
nun durch die Bewegung und Kraft des Pinsels, wie die be-
reits weiter oben erwdhnten Ausfilhrungen Shen Tsung-ch'iens
und Shih-t'ao's verdeutlichen, abhingiqg von den Fihigkeiten,
der Begabung und der Erfahrung des Malers, ebenfalls eine
Art von Lebensbewegung und Lebensgeist, in einem der Natur
analogen Verfahren, erzeugt und vom Kiinstler in das Werk und
vom Werk auf den Betrachter ilbertragen. “Ch'i-zﬁn" ist dabei
ein Kriterium flir die Gesamtbeurteilung des Werkes, und wird

oft, wie etwa bei Sun Kuo-t'ingz) durch die "strukturelle
Lebenskraft" (ku~ch'i ) ersetzt: die Tatsache'aﬂd"Fa-
higkeit, ein "lebendiges" oder "beseeltes" Werk zu schaffen,
ein Werk, das von sich aus “Lebendigkeit" oder “"Lebensgeist”
enthdlt und ausstrahlt auf den Betrachter. Dies wird recht
gut von einer Bemerkung Kuo Hsi's (;Tg‘y) {(um 1080 n.Chr.)
verdeutlicht:

"Eg kommt nicht so sehr auf die groBen und kleinen Din-
ge oder auf deren mengenmdfige Verteilung an, sondern
man sollte sich auf das Wesentliche konzentrieren.
Wenn man an einer einzigen Kleinigkeit das Wesentliche
Eiiht trifft, so ist der Geist (des Ganzen) (Ch'i-ylin

} verfehlt." 3)+
Hier ist bereits die Folgerung enthalten, welcher wir bei
André Masson begegnen (und natiirlich implizit auch bei
Tobey): daB es sich bei Ch'i-yiin und dem Wesentlichen um
etwas Identisches handelt, um dasjenige, was hinter den Er-
scheinungen Sinn und Wesen aller Dinge ausmacht.

Nachdem nun die filir das kalligraphische Informel we-
sentlichen Prinzipien und Elemente der Kalligraphie heraus-
gearbeitet worden sind, so0ll im folgenden noch kurz auf die
Beziehung von Kalligraphie und Malerei eingegangen werden,
da die Kiinstler des kalligraphischen Informel (wie auch
schon einige ihrer Vorginger) sich h3ufig auf die Malerei

gleichermaBen beziehen, so zum Beispiel André& Masson, dessen
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Beziehung zur Kalligraphie f{iber die Kenntnis der Malerei
Chinas angefangen hatte, und weil die meisten kalligraphi-
schen Prinzipien auch in der Malerei gelten und auf diesem
kleinen Umweg einen weiteren Impuls darstellen.

Kalllgraphle und Malerei sind nach chinesischer Auffas-
sung eng miteinander verbunden, sie gind Xste an dem selben
Stamml)
schen Materialien und Mittel, vor allem die Verwendung des

., Das bewirkt zum einen die Gleichheit der kiinstleri-

gleichen Pinsels und der Tusche; zum anderen die Mdglich-
keit, durch geringfiigige Xnderungen und Abwandlungen der

kalligraphischen Pinselstriche -~ nach dem "Ein-~Linien-Prin-
zip" des Shih-t'aoc - aﬁs den ohnehin schon Formen assoziie-
renden Zeichen reine bildhafte, kiinstlerische Formen 2zu er-
halten. -
Das dritte verbindende Element ist die gemeinsame
Asthetik, welche beide verbindet, wie es bereits Chang. Yen-
ylian (ﬁ}ﬁ) im "Li-tai ming-hua-chi" (&_ Mﬂo
verdeutlicht:

"Die Schrift erwuchs aus der Notwendigkeit, Gedanken
auszudriicken, und die Malerei erwuchs aus dem Wunsch,
Erscheinungsformen darzustellen. ... So sehen wir, daB
Schreiben und Malen eng miteinander verwandt sind,
wenngleich sie verschiedene Namen bekommen haben." 2)

Auch von Shih-t'ao wird diese gemeinsame Wurzel bestitigt:

"... das Kdnnen 188t sich in der Kalligraphie ebenso
unter Beweis stellen, wie in der Malerei. Denn dies
gind verwandte Kinste mit der gleichen Aufgabe. Der
eine einzige Strich ist der Ursprung aller Kalligra-
phie und Malerei."™ 3)

Die Verbindung von Kalligraphie und Malerei wird -
auch in formaler Hinsicht ~ besonders deutlich in der Bam-
busmalerei, einem der sogenannten "Vier Edlen" (Szu chiin-tzu
v£31% (vgl. abb. 51 im Vergleich zum Abb. 40 und Abb.
41). Bambus ist die Leitform chinesischer Malerei, da seine
Formen wie die der Kalligraphischen Grundstriche bzw. Merk-

male verschiedener Stiltypen sind:

"Der Pinsel muB schnell sein (hsing-pi vao k'uai
gj.ﬁg' ), der Stamm des Bambus ist wi er Chuan-

chriftstil (kan ru chuan-shu % ), die
Stammabschnitte gind,wie der Li-Shu-Schriftstil (chieh
ru li-shu $p. ke ), die Zweig der Ts'ao~Shu-
Schriftstil (tzu ru ts'ao~shu ,5f ), die Blitter

.éi der K'ai-Shu-Schriftstil (ye ‘ai-ghu
)“ 1),
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heiBt es in einem chinesischen Text dazu. Wie aus einem Ver-
gleich von Hsli Wei's (}fﬁ\aﬂ ) Bambusbild (Abb. 51) mit den
kalligraphischen Grundstrichen von Abb. 40 und 41 deutlich
wird, beruhen beide tatsdchlich auf gleichartigen Formen und
Prinzipien, es sind besonders der verléngerte Punkt und der
linkgschréige Strich der Kalligréphie, die den Bl&ttern des
Bambus - seinem auffallendsten formalen Element - entspre-
chen,

Auf weitere Zusammenhfinge von Kalligraphie und Malerei
soll hier nicht mehr eingegangen werden, Das Beispiel des
Bambus als Leitform der Malerei ist auch insofern bedeutsam,
als, wie sich noch ndher zeigen wird, André Masson unter
anderem {iber die Bekanntschaft mit Bambusbhildern (von Wu
Chen) im Bostoner Museum seine ersten praktischen Erfahrun-
gen auch in der chinesischen Kalligraphie sammelte, wie ein
Vergleich einiger seiner Wefke mit einem Bild des Bostoner
Museums zeigen wird. L

Es soll im folgenden lediglich kurz das Augenmerk auf
einige auch der "Kalligraphie inh&renten Aspekte in der
Ch'an-Malerei, welche Masson und viele andere inspiriert hat
- und vielfach als die chinesische Malerei angesehen wird,
auch von Masson und den Kiinstlern des Informel, eine nicht
ganz zuldssige, aber verstindliche Vereinfachung - gerichtet
“werden. Dabei interessieren weniger die allgemeinen Zusam-
menhénge, die sich auf die Lehre des Ch'an-Buddhismus stiit-
zen, welche eingangs ausfilhrlich erdrtert wurde, sondern
lediglich einige mit der Kalligraphie verbundene Aspekte,
die auch auf diesem Wege Eingang in die Runst des kalligra-
phischen Informel fanden, wihrend die allgemeinen Wirkungen
des Ch'an und seiner Malerei, wie etwa bei Rothko, Reinhardt
und vielen anderen nicht mehr zum Problem des kalligraphi-
schen Einflusses gehdren.,

Das Ch'an-Bild ist wie die Ch'an-Kalligraphie ein Mit-
tel und Ausdruck des Wunsches nach Erleuchtung und unmittel-
barer Welt- und Seinserfahrung auf dem Wege einer intuitiven
ganzheitlichen Wesensschau. Seiner Wirksamkeit 1liegt die
chinesische Auffassung zugrunde, daB ein Bild ebenso wie ein
Staubkorn die ganze Welt und ihre Gesetze enthdlt und repri-
sentieren kann. Gerade Ch'an-Kalligraphien (Abb. 53) und
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einfache Ch'an-Symbole {(Abb. 52), wie ein Kreis oder #hnli-
ches, zeigen die M8glichkeit unmittelbaren freien, kraftvol-
len Ausdrucks in Vollendung, solange sie auf den Prinzipien
der kalligraphischen Xsthetik und ihrer Verinnerlichung be-
ruhen (was in der Spétzeit oft nicht mehr der Fall ist, be-
sonders in Japan). Aus diesem é;und ist also, um nur ein
Beispiel zu nennen, André Masson auch iiber die im Museum of
Fine Arts in Boston gesehenen Ch'an-Bilder und Landschafts-
malereien ein Kennenlernen kalligraphischer Prinzipien und
Qualititen m8glich gewesen. '

Zu diesen Qualitdten gehOren Merkmale, wie etwa die
andeutende, abklirzende, fragmentarische Darstellungsweise,
welche auf der absoluten Beherrschung der kalligraphischen
Methodik basiert, sowie auf einer unehdlich -tiefen und
durchdringenden Erfahrung des Geistes, des Auges und der
Hand. Alles wird mit wenigen kraftvollen und konzentriert
aussagenden Pinselstrichen angedeutet, und doch ist in aie-
sen Andeutungen alles Wesentliche enthalten und somit der

Geist erfa8t (ch'i-yilin), Es wird, wie Konfuzius es bereits
ausdriickte, "mit einer Ecke das Ganze gezeigt”, was 81ch in
den Werken Ma Yilans ("Eineck-Ma") und Hsia Kuei's in der Ma-
lerei manifestiert hat. Anders als in der informellen Male-
rei im allgemeinen, welche auch das Skizzenhafte sucht, das
Spontane, Unvollkommene, Zuf&llige, gehen hier die absolute
Herrschaft ilber die Mittel und ihre Mdglichkeiten und die
grofe Freiheit des Ausdrucks ineinander ilber und auseinander
heraus, wobei das Nichtdargestellte aufgrund der inhdrenten
Fihigkeit dJdes Menschen zur Vervollkommnung des Geschauten
ergénzt wird. Die Pr&valenz der Beherrschung der kalligra-
phischen Mittel wird von Seckel bestétigt:

"Eine solche Gestaltung, die den sichersten Griff und
die klarste Vorstellung erfordert und 2zugleich mit
einem vollkommenen Innehaben der Sache eine vollkom-
mene Beherrschung der Gestaltungsmittel voraussetzt,
Ist nur mSglich aus ZubBerster Konzentration und medi-
tativer Versenkung heraus, und die Malweise dieser
Kilnstler ist, um das Wesen eines Gegenstandes wie das
innere Gesicht, die Schau des Malers in héchster Voll-
endung zusammenzufassen, durch Konnen zur Freiheit,
durch Wissen zur spontanen Tat durchgestoﬁen. Die dar-
zustellenden Dinge werden hier in einer von allen Per-
sBnlichkeitgkréften getragenen, aber ins UberpersSnli-
che zielenden, in einer aus frei spielender Souverani-
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tdt entspringenden, aber von strengster Sachlichkeit
und Disziplin geziligelten GCestaltungsweise in ihrem
innersten Wesen gepackt und durch knappe, doch schla-
gend treffsichere Andeutung im Tiefsten gedeutet, sie
bekommen eine ungeheurer Dinglichkeit und Dichte, wir-
ken zugleich aber auch transparent:und vergeistigt.”
1y +

Diese Ausflihrungen Seckels best&glgen eindeutig die mehrmals
vorgetragene These, daB allein die absolute Beherrschung der
bildnerischen Mittel =~ und darin liegt ein fundamentaler
Unterschied zwischen dem allgemeinen Informel, und Kilnstler
des kalligraphischen Informel, wie Tobey und andere, die
sich die kalligraphische Methode erarbeitet haben - das Po-
tential hervorruft, auf dem die bildnerische Freiheit und
Spontaneitdt ungehindert sich entfalten Xkann. Die groBe
Freiheit und Spontaneiti#t der Ch'an-Malerei und der chine-
sischen Malerei im allgemeinen beruht nicht 2zuletzt auf
einer Eigenschaft der kalligraphischen Tuscheliniet&welche'
shih-t'ac mit seiner sogenannten "Ein-Strich-Methode"” kenn-
zeichnete: die FHhigkeit, im Gegensatz zu den oft steifen
und lediglich modellierenden oder umriBbildenden Linien der
westlichen Kunst, direkt, unmittelbar und ohne alle weiteren

Hilfsmittel aus sich heraus Formen aller Art zu schaffen,

und doch prézise zu sein, verschiedenste bildnerische Quali-
t8ten - malerisch und graphisch, dynamisch und ruhig, linear
und fl&chig, krdftig und zart - gieichzeitig oder simultan
zu enthalten und ausdriicken zu kdnnen, und das oft mit einem

einzigen Pinselstrich und einer einzigen Bewegung der Hand.

Darin liegt die besondere Beziehung von Kalligraphie und
Malerei und ihre Std@rke, welche sich in der Kunst Tobeys,
Magsson und einiger anderer westlicher Kilnstler ausprégte und
dabei behilflich war, in 8hnlicher Weise ein Maximum an 3Aus-
druck trotz Reduktion der Formenkomplexit#t zu erzielen, ein
verfahren, von dem Masson sagte, daB es "bis zur reinen Ef~
fusion gehen" kannz). Je unmittelbarer und abklirzender ein
solches kalligraphisches oder malerisches Werk ist, wumso
hdher ist der in ihm enthaltene und {ibermittelte BewuSt-
seinsgrad.

- Wenn jedoch die Ch'an-Malerei sich zu weit von der Me-
thodik der Kalligraphie entfernt und die Rolle des Zufalls
fiber - und die der verinnerlichten spontanen Lenkung unter-
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bewertet, wie es im allgemeinen von den meisten an der Zen-
Malerei interessierten Kilnstler des allgemeinen Informel ge-
tan wurde, die sich zudem oft auf die japanische Z2en-Malerei
der Spétzeit stlitzten, wird das bildnerische Gleichgewicht
s0 verschoben, das Zufallsergebnigse auch den Gesamtausdruck
beherrschen, Dies war auch derﬁ%all, als Tobey etwa 1957
sich kurze Zeit, wohl um sich abzureagieren, auf Sumi-Tu-
schen stiirzte (Abb. 54), von denen er sagte:

"Es war wie eine Art Fieber, ... . Vielleicht befreite
ich mich, indem ich auf diese Weise malte, oder
glaubte es zumindesgt. Vielleicht wollte ich ochne 2zu-
viel Denken malen. Ich glaube nicht, dag8 ich in der
Leere war, jenem heutzutage =2ziemlich verbreiteten
ort." 1)

Das "Fieber®”, welches Tobey in Gestalt der Zen-Bilder oder
Sumi-Tuschen erfaBt hatte, lieB jedoch sehr bald nach, weil
ihm bewuBt wurde, daB in ihnen die Harmonie, das Gleichge~-
wicht, welches so zu seiner Natur gehBrte, daB er ihr hicht
entrinnen konnte, fehlte., Auch hierin liegt eine Wirkung'der
chinesischen Kalligraphie, welche letztendlich immer den
Ausgleich beider Kraftspharen sucht: der bewuBten und der
unbewuBten, in einer liberbewuften Synthese beider. Das "Ge-
heimnis™ der Sumi' war bald offenkundig:

"Das Geheimnis der Sphinx wurde enthiillt, alles wurde
ausgestellt. Aber wurde es wirklich? Heute sieht es in
die Welt hinaus, ein mildes 'Image', welches man zuviel
sieht; und das Geheimnis ist nicht linger mehr dort"
2)

Dag fehlende Gleichgewicht beider Krifte lie8 Tobey daher
sehr bald wieder zum kalligrapischen Verfahren der "White

Writings" zurilickkehren.
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5. Dag Verh#ltnis von Kunst und (universalem) Leben in der
chinesigchen Kalligraphie und seine Bedeutung fir die
Malerei des Kalligraphlischen Informel

Die Frage nach dem Verh&ltnis zum Leben betrifft in China
wie im Westen zum einen das Verhiltnis der:eigenen Individu~-
alitdt und Persdnlichkeit zur HuBeren Realit#dt, zum anderen
die Art und Weise der Seinserfahrung und die Stellung der
Kunst in diesem ProzeB, sowie die Art der Auseinandersetzung
und Begegnung von Mensch und Welt, wobei es in China um die
Einordnung in die universale Natur geht, nicht um die Entge-
gensetzung, wie im Westen. Dieses Problem betrifft also
gleichermaBen alle Kilinstler, jedoch mit unterschiedlicher
Gewichtung in Kalligraphie, kalligraphischem und allgemeinem
Informel. Die folgenden Ausfilhrungen betreffen daher in er-
erster Linie Kalligraphie und, von ihr ausgehend, die Msg-
lichkeiten des kalligraphischen Informel.

5.1 Kalligraphie als Ausdruck der Persénlichkeit

Kalligraphie als Ausdruck der Persdnlichkeit und indivi-
dueller Merkmale der psychischen und emotionalen Zuétand-
lichkeit kennt bereits Sun Kuo~t'ing in der T'ang-Dynastie.
Seiner Ansicht nach driickt sich der Charakter und die 2zur
Zeit des Schreibens wirksame Gruantimmung in den Zeichen
und ihrer Schreibweise, ihrem Duktus und ihrer Qualitdt aus:
die Z2eichen eines innerlich harten Menschen sind starr und

ohne Weichheit, die Zeichen eines ernsthaften Menschen haben
Strenge, die eines nachgiebigen sind weich und zartl). Die
M&glichkeit persénlichen Ausdrucks ist von der europdischen

Graphologie, wenn auch mit einigen Unterschieden in der Art
und den Methoden der Deutung, bestédtigt wordenz). In der
chinesischen Kunstkritik nimmt Kuo Jo-hsii ('} éﬁé&l'(etwa um
1075 n. Chr.) Stellung zu diesem Thema:

“Alles, was wir sagen und tun, denken und fihlen, ist
von unserem Herzen geprigt. Um wieviel mehr gilt dies
von der Kalligraphie und Malerei, die dem Fiihlen und
Denken des Kiinstlers entspringen und auf Seide oder
Papier festgehalten werden. Schon der Namenszug ent-~
hiillt den Charakter des Menschen. Wie sehr k&énnen also
Malerei und Kalligraphie dazu beitragen, das Niveau von
Geist und Charakter eines Kiinstlers 2zu enthiillen.
Melster Yang sagt: 'Worte sind die Stimme des Herzens,
Kalligraphie ist die Malerei des Herzens (das heiBt:
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der Innenwelt des Menschen}). Die Art, wie Sprache und
Malerei sich mitteilen, verrdt den edlen Menschen oder
den Tolpel'."1)+

Die chinesische Kalligraphie und ihre Asthetik haben schon

sehr frilh einen Zusammenhang von Kunst und Leben erkannt,

welcher in der informellen Malerei des Westens als Erfah-
rungsméglichkeit propagiert wurde: die Manifestation und
Ausbildung der individuellen Persdnlichkeitsmerkmale des
Kiinstlers im Charakter des technischen, gestisch-prozessua-
len Vortrages, dessen Erkennen dem Betrachter im Bild mdg-
lich wird, und welcher damit zu einer Manifestation wvon
Lebensvorgingen wird.

Auch hier muB wieder, trotz der grundlegenden Affinitat,
ein wichtiger Unterschied zum allgemeinen Informel festge-
halten werden: die chinesische Kalligraphie besitzt, &hnlich
wie das Verfahren der westlichen Graphologie, einen grundle-
genden VergleichsmaBstab als MeBinstrument fiir individuelle

Gestaltungsmerkmale, auf der Basis eines Vergleichs der co-
difizierten Standards und ihrer jeweiligen individuellen
Auspridgung im Werk eines Kiinstlers. Dies ist bei der infor-
mellen Malerei im allgemeinen nicht gegeben, da die Wwillkiir
der nicht codifizierten FormmSglichkeiten etc. kaum zwischen
Zufallsanteil und Persdnlichkeitsmerkmalen eine Unterschei-
dung zul&st. 2Zwar gehen in die Erscheinungen der Bilder des
Informel sicher persdnliche Merkmale ein, jedoch erlauben
sie in keiner Weise eine Differenzierung individueller Merk-
male in der gleichen Breite, wie in der Kalligraphie, welche
die persdnlichen Merkmale im Sinne einer Frequenzmodulation
einer Basisfrequenz relativ deutlich dem erfahrenen Auge
sichtbar werden lE8t.

Fiir das kalligraphische Informel wirkt sich dies dahin-
gehend aus, daB immerhin auf der Basis der kalligraphischen
Grundstriche, die, zum Teil, ihre codifizierte Erscheinung
erhalten haben, durch die unterschiedliche Anwendung und
Kombination mit anderen Elementen, wie Farbigkeit, Materia-
litdt oder Transparenz sowie die Differenzierung der Grund-
striche selbst in Bezug auf Breite, Schwere oder Bewegungs—
impuls, eine gewisse individuelle Ausprdgung ablesen lassen,
wie etwa zwischen Tobey und Masson., Tobeys Linien und ihre
Verwendung sind voller Kraft und dennoch sensibel und fein,

- 210 ~



die Verbindung zu Farbigkeit und Materialitit ist zurtickhal-
tend, ihr Hauptmerkmal ist eine Verbindung von klarer bild-
nerischer Ordnung mit sensibler aber groBer struktureller
Kraft und Spontaneitdt in einem harmonischen Gleichgewicht.
Masson dagegen zeigt einen weicheren Linienduktus, der etwa
materieller oder volumin®ser ist und zudem sich mit starker
Farbigkeit verbindet, Anzeichen eines weniger ausgegliche-
nen, impulsiveren und mehr den Emotionen und Trieben ergebe-
nen Charakters, auch im bildnerischen Bereich. Dieser Ver-
gleich ist insofern mbglich, als beide das gleiche Grundele-
ment von der Kalligraphie {bernommen haben, n&mlich die

Liang~Tso-Linie. Die Moglichkeiten des Betrachters, Indivi-
dualitédts- und Persdnlichkeitsmerkmale im Bild wahrzunehmen,
sind also potentiell im kalligraphischen Informel aufgrund
der codifizierten Elementarformen und ihrer Ausdrucksfahig-
keit groBer, als im allgemeinen Informel, Auch dies ist wie-
der auf den EinfluB der Kalligraphie zuriickzufiithren,

5.2 Ralligraphie als Mittel der Meditation, als Ausdruck und
Erfahrung eines transzendenten Seins und als Einordnung
in die universale Natur

Die Meditation ist in der Kalligraphie und Malerei Chi-
nas nicht nur ein #HuBerliches Mittel zur Vorbereitung des
kiinstlerischen Schaffensprozesses, dient also nicht nur der
geistig-seelischen Konzentration, sondern ihr wird aufgrund
der spezifischen chinegischen Weltanschauung, wie bereits
eingangs erwdhnt, auch die Fidhigkeit erkenntnisfdrdernder
Wirkungen zugesprochen, mit denen es gelingt, vor und wéih-
rend des Schreibprozesses Verbindung 2zu den universalen
Krdften und Gesetzen aufzunehmen.

Beides wird von Andre Masson bestitigt. Zur meditativen
Vorbereitung heift es bei ihm:

"Der groBe Weg: reine Sammlung, vollkommene Versenkung
vor dem Schaffen und wihrend der Augfiihrung: ihr seid
nicht mehr da. Oder, wenn es euch besser gefdllt: euer
'Ich' ist verweht durch den Wind des KOsSmos. ...

Im Gefolge der heiteren Kontemplation, die die Leere
herbeifiihrt, kommt die vision."l}

Auch der Ausdruck universaler Krdfte und Wesenheiten im chi-
negichen - kalligraphischen und malerischen - Kunstwerk wird
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von Masson bewundert:

"Dieser 'roh' angedeutete Zweig,... . Das ist Entschlei-
erung der unsichtbaren Kampfe, die das Universum spal-
ten, das ist auch Symbol der Fliichtigkeit des menschli-
chen Daseins in dieser 'Welt von Tau' und der Ewigkeit
des Verganglichen. ... Dleser Pinselstrich 'ist' der
Geist des 2Zweigs, dieser andtre der Geist der werdenden
Blume... ."1).

Massons Anmerkungen zur meditativen Versenkung klingen nicht
sehr viel anders, als diejenigen von Yii Shih-nan (ﬁ{&] )
(558 - 638):

"Zum Zeitpunkt, da man zu schreiben beabsichtigt, musg
man die Sinnestdtigkeit des Sehens und HOrens zuriick-
halten. Man stelle seine Gedanken ab und konzentriere
seinen Geist; wenn man sein Herz ‘'gerade' macht und
seine Lebenskraft zur Barmonie bringt, dann stimmt man
{iberein mit dem Wunderbaren."2) :

Chang Huai-kuan (WT& )} bestdtigt die Auffassung von der
tibereinstimmung universaler und kiinstlerischer Schépfungs-
krédfte: o

"Dies wird bewirkt ohne (bewuBte, zielgerichtete) Tatig-
keit (wu-wei ) und stimmt darin mit dem Wirken der
Natur (tzu-ran chih kung § B 2 =# ) iiberein. Die Dinge
nehmen dile ihrer Art entsprechende Gestalt an und kor-
respondieren so mit dem Prinzip Kkreativer Schépfung
{ts'ao-hua chih ligk 4 3z 5%.)."3)

Auch Shen Tsung-ch'ien sieht, wie Andre Masson und andere
westliche Kiingstler nach ihrem Eindringen in die Welt der
c¢hinesischen Asthetik, universale Krdfte im Pinselstrich am
Werk:

"Alle Erscheinungen im Universum sind Manifestationen
irgendwelcher Ideen,... . Denn das Universum wird durch
die Ansammlung von geistigen Kr&dften gefommt, und die-
ser Geist (ling—ch'iﬁ L ) zeigt sich in der Gestalt
und Beschaffenheit wvon Gebirgen und Wasserldufen,...
Es sollte dem menschlichen Geist mithin m¥glich sein,
durch die Pingelfiihrung dem Geigt des Universums Aus-
druck zu verleihen, Denn die Malerel 1st lediglich ein
Zwelg der Kunst, aber . sie besitzt wie das Universum
schopferische Kraft."4)+

Die sch&pferischen Krdfte des Kiinstlers und die Bewegung des
Pinsels bringen so das Wesen der Dinge, wie Shen Tsung-
c¢h'ien weiter bemerkt, zum Ausdruck, und der Ausdruck dieses
Wesens in der Auswahl des Wesentlichen ist die "geistige
Resonanz” oder "lebendige Spontaneitdt"™ (Ch'i-yiin . )
Aus diesen Ausfiihrungen André Massons und der chinesischen
Esthetiker wird ersichtlich, daB es im chinesischen Reali-
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tdtsverstindnis primir nicht um die HuBere Erscheinung der
Dinge geht, sondern um die bildenden Krdfte und das innere
Wesen. Unter Realitdt versteht man das Wesentliche der Din-
ge, welches das Wesen der Dinge ist, das gich durch die po-
laren Urkrdfte offenbart, welche.gls Yin und Yang in der Re-
alitit und als “"Resonanz des Geistes" oder "lebendige Spon-
taneitdt" (Ch'i—yﬁn}\m im kalligraphischen und maleri-
schen Werk erscheinen. Erfassen von Realitdt bedeutet Erfas-

sen der Kr&fte, Auseinandersetzung mit Realitdt heiBt fiir
die chinesische Kalligraphie Erfahrung und Vereinnahmung der
Kréfte der Realitdt im und durch das kalligraphische Werk.
Wenn in einem kﬁlligraphischen Werk die "Resonanz des Gei-
stes" in der "lebendigen Spontaneitdt" der Ausfiihrung (Ch'i-
yﬁn%) sichtbar oder splrbar wird, ist dieses Ziel er-
reicht. Die Unmittelbarkeit und Spontaneitdt des Erfassens
und Ausdrucks der Kradfte ist aber nur wieder unter der Be-
dingung der vollkommenen Beherrschung der Mittel undwﬁétho-
den erreichbar, denn nur sie kann bewirken, dag die Hand auf
jeden inneren Impuls ohne Z3gern und ohne "im Wege zu ste-
hen" reagiert,

6. Analyse der fiir die informelle Malrei bedeutsamen Ele-
mente und Aspekte der Kalligraphie in formaler Hinsicht

Um das Interesse der westlichen informellen Maler an der
Kalligraphie noch eingehender zu verstehen, ist es ndtig,
auch die wichtigsten formalen oder allgemeinen Elemente der
Kalligraphie, soweit sie fiir die westliche Kunst interessant

s8ind, zusammenzufassen.

6.1 Dominanz von Linien und Punkten: lebendige, raumplasti-
sche Linie als Grundelement

Das wichtigste Element der Kalligraphie wie auch der ge-
samten ostasiatischen Kunst ist die Linie, die in der Kalli-
graphie hauptsichlich als Punkt, waagerechte Linien, senk-
rechte Linien, dlagonale Linien, als Wellen, Haken- und Kur~-
venlinien auftreten kann, wobei Wellen- und Kurvenlinien vor
allem fiir die Ts'ao-Shu charakteristisch sind.

Das Hauptmerkmal der chinesischen Linien, welches fiir
die westliche Kunst eines Tobey oder Masson und tiber diese
hinaus formal so anregend und entwicklungstréchtig war, und
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worin ein Unterschied zu allen Linien der europédischen Tra-
dition liegt, ist ihre Lebendigkeit, ihre Eigendynamik, vor
allem aber ihr Autonomitdt und raumplastische K&rperlich-
keitl)
bereits die chinesische Begriindung fiir die Auffassung von
der Lebendigkeit kalligraphiscﬁér Linien bestdtigt, aber
auch aus der rein westlichen Sicht, also ohne Berilicksichti-
gung der universalistischen Denkweise Chinas, ist den kalli-

. Die bisherigen Ausfiihrungen zur Kalligraphie haben

graphischen Linien ein viel gr&Seres Eigenleben als den
westlichen Linien zuzugestehen., Dieses Elgenleben wird durch
die Dynamik Rhythmik und den Schwung der Linienverldufe, al-
80 durch den besonderen raumplastischen Duktus bewirkt.

Die Erbdrterung der spezifischen Pinselfiihrung zeigte,
daB die kalligraphische Linie ein Residuum einer dreidimen-

sionalen, also r#3umlichen Bewegung ist, die als Spur in der
Fldche zuriickbleibt, und die dabei wesentliche MerkmFIe der
dreidimengionalen Bewegung und K&rperlichkeit in def“zwéidi-
mensionalen Ausdehnung bewahrt und zur Erscheinung bringt,
also dem Betrachter {bermittelt, welcher in die kalligraphi-
sche Bewegung empfindungsm&Big einbezogen wird.

In jedem Teil, jeder Form, sogar im Punkt, in jedem Ver-
lauf ist in ihr die Riumlichkeit ihrer Bewegung inhdrent und
visuell erfahrbar, und sie erhdlt, da sie Substantialitét
durch die Tusche besitzt, eine phinomenale K&rperlichkeit,
Sie ist autonom, weil sie dabei fast nie als Grenz- oder
Trennungslinie fungiert, einem wesentlichen Merkmal der tra-
ditionellen westlichen Linien, und weil sle fast nie dreidi-
mensionale, illusionistische K&rperlichkeit umschreibt oder
definiert, sondern selbst Korperlichkeit ist und diese durch
ihre Eigenformen repridsentiert, oftmals mit dem Mittel eines
einzigen Striches und einer einzigen Bewegung.

Es eriibrigt sich, hier ein Beispiel europdischer dienen-
der Linien und gegenstandsabhingiger Linien dagegenzuhalten,
welche allgemein bekannt sind. Im {ibrigen gelten die obigen
Feststellungen der Unterschiedlichkeit auch filr den Unter-
schied zu abstrakten Linien, wie denen der geometrischen Ab-
straktion, denn auch jene iiben nur dienende Funktion aus,
und sofern sie davon befreit sind, sind sie drahtartig, me-
chanisch-mathematisch und ohne Eigenleben und K&rperlich-
keit. Andererseits wird eine Analyse der lebendigen kalli-
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graphischen Linien durch diese Eigenschaften, die kaum ra-
tional faBbar sind, erschwert. Die wesentlichen formalen
Elemente der kalligraphischen Linien, die den Charakter ei-
ner Schrift bestimmen,_sind die St#rke oder Dicke dez Pin-
selstrichs, ferner das alternierende An- und Abschwellen der
Strichstdrke im Linienverlauf, ﬁ;faus sich ihre kbrperliche
Form ergibt, und welches durch die Druckunterschiede, also

die H&6henbewegung des Pinsels {Heben und Senken, Drehen und
Wenden) verursacht wird. Der Rhythmus des Verhédltnisses von
Fldchenbewegung zur HShenbewegung des ‘Pinsels. ergibt Fomm
und Duktus und damit den Charakter der Schrift, er ist auch
der Ubertragungémechanismus fir individuelle Gestimmtheit
und Charaktereigenschaften des Schreibers. Es sind also re-
ale Phinomene und Zustinde, wie der schwichere oder stirkere

Druck der Pinselspitze sowie Ferne oder Ndhe des Pinsels und
der Hand 2zur Fliche, vor allem aber die Manifestation der
dritten Dimension in der Fliche im Zeitablauf. Die kalligra-
phische Pinseltechnik ist die einzige bildnerische Technik,
die die Projektion der dreidimensionalen Riumlichkeit in die
Fldche so lebendig bewirken kann {(ohne selbst Raum 2zu ;ein).

6.2 Gestisches Zeichen

Der gestisch-prozessuale Zeichenaspekt ist ein weiteres
wichtiges Merkmal fiir das kalligraphische Informel des We-
stens. Da dieses Grundphdnomen des Ausdrucks von Persdnlich-
keit und Lebenssituation zumindest grundsdtzlich auch in den
westlichen Schriften und - zumindest intentional - auch im
allgemeinen Informel zu finden ist, ist es fiilr die westli-
chen Klinstler nicht etwa Unbegreifliches, sondern durchaus
erfahrbar gewesen., AuBerdem hat die Zeichenhaftigkeit als
solche, als alternatives Darstellungs- und Ausdrucksmittel
zur realistischen wie auch idealistischen Kunst und zu den
bisherigen Spielarten der Abstraktion, dem Erfahrungsbereich
Kunst eine weitere Dimension gegeben und war, wie es Zeichen
aufgrund einer in ihnen enthaltenen, fast magischen, Kraft
immer schon waren, fiilr die informelle Malerei von Interesse.
Der symbolisch-semantische Zeichenaspekt der Kalligraphie
war fir die westliche Malerei im Gegensatz zum gestisch-pro-
zessualen dagegen aufgrund mangelnden Gemeinverstiédndnisses
von untergeordneter, rein asscziativeevokativer Bedeutung.
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6.3 Gestik, Rhythmus und Bewegung: Bewegung als schpferi-
risches Grundelement

Die fundamentale Eigenschaft der Projektion einer drei-

dimensionalen Bewegung in die Flédche war, wie bereits er-
wdhnt, das zentrale Element des kalligrapﬁischen Ausdrucks,
dem alle anderen Aspekte untergeofdnet sind, Das Element der
Bewegung ist besonders bei der Ts'ao~Shu ausschlaggenbend
und fiihrt, besonders in der Kuang-ts'ao (‘J;f ), der "ver-
riickten® oder erratischen Konzeptschrift, zu einer Umkehrung
des Verhdltnisses von Formstruktur und Bewegung 2u ihren
Elementen. Bei der K'ai-Shu wird der Charakter und Ausdruck
mehr durch die Form und Anordnung der Elemente gebildet, wie
Sun Kuo-t'ing bemerkte, also sozusagen durch ihre Materiali-
tdt und Ordnung; die Bewegung ist dabei hauptsdchlich in den
Richtungen der Linien und ihrem Verh&ltnis zueinander ent-
halten, sowie in der Abfolge der Striche. N

Bel der Ts'ao—-Shu wird das Bewegungselement noch ‘erganzt
durch rhythmische Krédfte der Wellenlinien und der Kurven-
und Bogenlinien, sowie durch zentrigugale und zentripetale
Krifte von Teilelementen oder dem ganzen Zeichen, vor allem
der Bogenlinien und Kurven, welche zudem noch Flichenparti-
kel rdaumlich umkleiden, von deren Verhdltnis zur Liniendyna-
mik ein weiteres Bewegungsmoment ausgeht. Die Struktur des
Zeichens wird dadurch zu einem mehr oder minder komplizier-—
ten Bezugssystem von Bewegungsabldufen, wobei die Linien als
Trdger von Krdften durch ihr Zusammenwirken im Organismus
des Schriftzeichens zu einem endlos variierbaren Spiel von
Kriften flihren. Ein gpezifischer und meist typische und sich
wiederholende Elemente aufweisender Bewegungsablauf kann
dabei das entscheidende stilistische Merkmal eines Kilinstlers
sein, welcher iberspielt und variiert wird durch tempordre
Einflisse.

Die Schwerpunktverlagerung bei den ausdruckstragenden
Elementen der Kalligraphie von K'ai-Shu 2u Ts'ao-Shu hatte
schon Sun Kuo-~t'ing beschriebens

"Bei der Chen-Shu (K'ai-Shu) gelten Punkte und Linien
als das, was die Fomm ausmacht, Bewegung und Drehung
des Pinsels aber als das, was den Charakter verleiht.
Bel der Ts'ao-Shu hingegen machen Punkte und Linien den
Charakter aus, wihrend Drehung und Bewegung des Pinsels
die Form bewirken" (Shu-P'u, Zeile 103 - 107).1)
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Auch Rhythmik und Bewegung der Kalligraphie zeigen eini-
ge wiederkehrende Grundelemente., Eines ist zum Beispiel das
Auftreten eines Parallelrhythmus, also der Wiederholung
gleicher oder &hnlicher Richtungstendenzen des Linienver-
laufs, und zwar abwechselnd in verschiedene Richtungen. Eine
weitere hdufige Erscheinung ist das Auftreten von sich kreu-
zenden oder {iiberquerenden Linienverliufen, die das Zeichen
und die bildnerischen Elemente durch die Entgegensetzung der
Bewegungskrifte zum spannungsgeladenen Gleichgewicht brin-
gen. Wellenlinien verursachen in den Richtungen alternieren-’
de Kradftebewegungen, Kurven und Schleifen haben zentrierende
Wirkung, wobei durch stark umgreifende Kurven aber noch zen-
tripetale und zentrifugale Krdftebewegungen verursacht wer-
den.

"Durch das sichtbare In~sich-Geschlossen-Sein ihres Be-
wegungsablaufes und ihre 'Kérperhaftigkeit' eignen. sich
Schleifen besonders gut als Bausteine und konstituie-

rende Elemente in der Ts'ao-Shu”,
meint Goepper zum Element der Bewegungl)
chen zus#dtzlich zu ihrer Linien~ und K&rperhaftigkeit noch
ein Element der Fliachenraum=-K&rperlichkeit.

Ein weiterer wesentlicher Krdfteverlauf ist jener, der
durch Linien in eine bestimmte Richtung bewirkt wird und der
nicht sehr stark von der Anfangsrichtung abweicht. Dadurch
enthdlt auch das Gesamtzeichen einen Ausdruck, der von der
von der Richtung und Stdrke dieser Kr&dfte bestimmt wird.

Phdnomenale Erscheinung und Ausdruck des Zeichens sind
also wesentlich bestimmt von einem vielfdltig differenzier-
ten_und variablen Bezugssystem von gerichteten, zentrischen
und rhythmisch-alternierenden Kréfteverliufen, welche ver-
vollstdndigt werden durch die simultane Projektion der HS-

;+ sie geben dem Zei-

henbewegung in die k&rperliche Linie auf der Fliche, wofiir
etwa die Kalligraphie Huai Ssu's, Abb., 50, ein deutliches
Beispiel wegen ihrer enormen Dynamik geben kann. Durch Zei-
chenverbindung und Zeichengruppen werden diese Bewegungs-
krdfte dann im Fldchenraum weitergefiihrt.
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6.4 Struktur und Komposition: sukzessive Ablaufstruktur und
bewegter Blickpunkt {(Allover und moving-facus)

Die Betrachtung der kompositorischen und strukturellen
Verhdltnisse der Kalligraphie zeigt sofort, daB zwei wesent—
liche Merkmale der Kunst Tobeys, die auch bei Masson ebenso
wie bei Pollock und anderen Informellen auftauchen, bereits
in der Kalligraphie enthalten sind als wurspriingliche und
fundamentale formale Eigenschaften, welche die lineare Ab-
laufstruktur und ihre Bewegung hervorgebracht haben: zum ei-
nen eine die ganze Fléche bzw. den Bildraum bedeckende “All-
over®"-Struktur der linearen Elemente, und, davon bedingt und

abhdngig, das Fehlen eines festen Blickpunktes, der im Ge-
gensatz, von einer permanenten, dem Verlauf der Linien fol-
- genden Blickfolge ersetzt ist, also einem sich bev&egenden
Blickpunkt, dem "moving focus".

Bevor darauf niher eingegangen wird, sollen jedoch eini-
ge weitere allgemeine strukturell-kompositorische Merkmale
erwihnt werden, welche fiir das Interesse der westlichén
Kunst ebenso von Bedeutung waren. .

Wie bereits Sun Kuo-t'ing festgestellt hatte, ist das
bestimmende und strukturbildende kompositorische Element der
K'ai-Shu die Form und Richtung ihrer Linien und ihre sich
daraus ergebende Anordnung in der Fliche (eines imagin&ren
Quadrates nach der Tradition). Die Komposition des Zeichens
wird dabei auch bestimmt durch das Verh&dltnis der entstehen-
den Leerflichen untereinander und zur Linienform. Als allge-
meine Kompositionsprinzipien sind dabei zu beachten:

- Vermeidung von Zhnlichkeit und Wiederholung der

Strichform und Strichrichtungen,
~ Vermeidung von Gleichf&rmigkeit,
- Vermeidung von Symmetrie.
Die Asymmetrie ist dabei wichtig, sie ist {iberhaupt ein
Grundmerkmal ostasiatischer Kunst und hatte bereits das In-
teresse der Impressionisten und ihrer Nachfolger erweckt,
welches bis hin zum Informel nicht nachgelassen hatte, Da
die Symmetrie zur Ruhe tendiert, zur Bewegungslosigkeit, ist
 die bewuBte Agymmetrie der Kompbsition ein bereits frith er-
kanntes Mittel, um Starre zu vermeiden und Bewegung zu ver-
gstidrken.
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Die Asymmetrie und Dynamik der Komposition haben sich
jedoch immer, sowohl im einzelnen Zeichen wie auch in der
Abfolge, dem Generalprinzip ostasiatischer Kunst und Weltas-
schauung unterzuordnen: dem Prinzip der Harmonie (hof«l— ),
welches nicht Symmetrie oder Gleichheit oder Ruhe bedeutet,
sondern welches immer als dynamisches Gleichgewicht verstan-

den wird.

Die Kompositionslehre der Kalligraphie kennt eine groBe
Zahl von Regeln und Prinzipien, auf die hier nicht eingegan-
gen werden Kann, die jedoch immer die Prinzipien von dynami-
scher Lebendigkeit und harmonischem Ausgleich beriicksichti-
gen. Ein fiir die Struktur des Gesamtzeichens wichtiges kom-
positorisches Element betrifft das sogenaﬁnte Zeichenzen-
trum, welches nicht die geometrische Mitte meint, sondern
den Schwerpunkt und Ausgleichspunkt der zentrifugalen und
zentripetalen Krédfte der Linienbewegungen, der von ihnen ge-
bildeten Flichenkompartimente und der Kraftrichtungen. Seine
Lage entscheidet iiber Stabilit&t oder Instabilitit des Zei-
chens, welches generell, auf eine idealisierte Weise gese-
hen, in einem labilen, &uBerst sensibel ausgerichteten
Gleichgewicht existiert.

Neben dem Schwerpunkt des Zeichens spielt die Gesamt-
struktur und Gewichtsverteilung der k&rperlichen Linien und
der von ihnen erzeugten Flichenteile eine Rolle, auch sie
haben sich so eingzufiigen, daB das Zeichen im labilen, aber
harmonischen Gleichgewicht bleibt, welches, als abschliefen—
des kompositorisches Merkmal, seine Krdfte und Massengewich-
te in Einklang mit den anderen Zeichen und dem Gesamtbild zu
bringen hatl).

Ein wesentliches Merkmal der kalligraphischen Struktur
und Komposition, von der chinesischen Asthetik nicht expli-
zit genannt, aber wichtig £flir die informelle Malerei, ist
die Verbindung von sukzessiver Ablaufstruktur in Verlauf,
Richtung und Verh&dltnis der linearen Elemente und der Syn-
dsthesie der flichenrdumlichen Elemente einerseits und der
Simultanstruktur des Zeichens andererseits.

Bei der K'ai-Shu ist dies Verhiltnis ausgeglichener als
bei der Ts'ao-Shu, wo eindeutig die Sukzessivstruktur des
Bewegungsablaufes dominiert und den Gesamtcharakter be~
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stimmt. Trotzdem ist auch hier die Dialektik von Sukzessiv-

und Simultanstruktur vorhanden, ein weiteres filr die westli-
che Kunst interessantes Faktum. Die in der westlichen Kunst
oft gestellte Frage nach hierarchischer oder nichthierarchi-
schem Aufbau des Werkes ist hiex  von einer anderen Defini-

tion von Hierarchie zu sehen, als im Westen. Wihrend sie
dort die Hierarchie der dreidimensionalen Raumstaffelung und
~ausrichtung der Dinge im perspektivischen Raum betrifft,
was in der Kalligraphie natiirlich fehlt, ist hier, besonders
bei der Ts'ao-Shu, eine andere Art von Hierarchie gegeben,
im Sinne eines grundsdtzlich definierten Bewegungsablaufs
der linearen Elemente, dessen sukzessive Folge zwar teilwei-
se variiert werden kann, dessen Grundhierarchie aber fest-
liegt, Eine dem westlichen Verstdndnis noch nihere Hierar-
chie wird auBerdem durch die Romposition des Zeichens und
der Zeichengruppen auf ihre Schwerpunkte hin gegeben, die
jedoch das Zentrum nicht durch mehr oder weniger objektiv
sichtbare Formen erzeugt, wie im Westen, sondern mittéls der
unsichtbaren, aber ebenso spiirbaren, zum Teil auch objektiv
nachvollziehbaren Kraftlinien~ und Kr&fteverhdltnisse. Darin
liegt ein fundamentaler Unterschied zur traditionellen west-
lichen Malerei, und in diesem Sinne ist die kalligraphische
Kunst ebenso nicht-hierarchisch, wie die westliche informel-
le Kunst, denn beiden fehlt die konstruktive perspektivische
Hierarchie., _

Stattdessen jedoch besitzt die Kalligraphie, wie bereits
oben erwdhnt, prinzipiell eine fiir die Malerei Tobeys,
Massons, Pollocks und anderer so wichtige "Allover-Struktur®
und den damit direkt verbundenen und davon abhdngigen "mo-
ving-focus®, welche zu den wichtigsten Neuerungen der infor-
mellen Malerei gehdrt. Im Gegensatz 2zum einen und festen
Brennpunkt der traditionellen Malereil, welcher zum Teil kom-
positorisch bis in die nichtgegenstidndliche Malerei weiter-
gefilhrt wurde, war der Blickpunkt des Betrachters in der
chinesischen Kalligraphie und Malerei nicht festgelegt, son-
dern folgte in der Kalligraphie gezwungenermafen den Bewe-
gungen und Rhythmen der Pinsellinien und den von diesen ver-
ursachten Raumkristallisationen und Formkomplexen,., Die li-
nearen Ablaufstrukturen bedecken zudem potentiell die ganze
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Fliche und flillen sie mit ihrer im Extremfall auBerordent-
lich erregten Linienbewegung, wie etwa bei Huai Ssu, Sun
Kuo-t'ing und anderen. Darin ist also eindeutig die Allover-
Struktur der neuen Bildordnung ebenso angelegt wie der mo-
ving focus, und wurde von Tobgy und Masson {ibernommen,
Pollock, in dessen Zusammenhang ﬁeist vom Allover und moving
focug die Rede war, hat diese formalen Aspekte erst nach
Tobey i{ibernommen und unter seinem Einflu8 in den Jahren 1943
- 1946, @ebenso unter Mitwirkung von Massons Kunst, die in
jener Z2eit, ebenfalls unter dem EinfluB chinesischer Kalli-
graphie, die ersten Ansdtze von Allover und eines moving
focus zeigte. Da es so gut wie keine anderen Quellen im Rah-
men der westlichen Kunstentwicklung fiir diese beiden wichti-
gen Aspekte der neuen Bildordnung gibt, und der Riickbezug
auf die ostasiatische Kunst relativ deutlich nachweisbar
ist, kann davon ausgegangen werden, daB8 die neuen formalen

Aspekte des "Allover" und "moving focus" unter der entschei-
denden Mitwirkung des Einflusses der chinesischen Kalligra-

phie in die westliche informelle Malerei eingefiihrt wurden,
eine Tatsache, der bisher kaum Rechnung getragen wurde. Die
beiden wichtigsten Personen, welche fiir das Eindringen die-
ser neuen Bildordnung pionierhaft tdtig waren, waren Mark
Tobey und Andre Masson, die beide unter dem direkten Einflus
chinesicher Kalligraphie standen, und die auBerdem selbst
einen EinfluB auf die Entwicklung des Action Painting, be-
sonders von Pollock, und der Abstrakten Expressionisten ei-
nerseits und der informellen Malerel Europas andererseits
nahmen, Die Beziehungen Tobeys und Massons zum Abstrakten

Espressionismus und zum europdischen Informel sind hinrei-
chend bekannt und gehdéren auch nicht mehr zum Aufgabenbe-
reich dieser Arbeit.

Tobey hat diese Eigenschaften der kalligraphischen
Struktur zum ersten Mal 1922/23 erfahren und dann 1934 durch
seinen Unterricht bei Teng Kuei in Shanghai und seine Ubun-
gen in Japan vertieft. So ist es verstdndlich, daB sich sei~-
ne Entdeckung der Fihigkeit linearer Bewegung zu Form- und
Raumbildung, die er 1922/23 widhrend seines Unterrichts an
der Cornish-School eines abends machte, als er den Flug ei-
ner imagindren Fliege in einem Selbstportrdt nachzeichnete

- 221 -




(Abb, 55) (die Zeichnung wurde jedoch erst 1962 in New York
ausgefiithrt), unter dem EinfluB der gerade erlernten kalli-
graphischen Gesetze und Prinzipien, die die formalen Elemen-
te des "Allover" und "moving focus" bereits sehr lange ent-
hielten, selbst zu der Entwicklung und spﬁteren'konsequenten
Anwendung dieser Bildelemente zdvéiner'neuen und vdllig an-—
deren Bildordnung kam. Ich Jahre 1935, also etwa ein Jahr
nach seiner Ostasienreise, entstand "Broadway Norm" (Abb.
56). Ein Vergleich dieses Werkes mit der Skizze "Personal
Discovery of Cubism" wvon 1962 (Abb. 55) und einer Kalligra-
phie von Huai Ssu (Abb. 57) macht deutlich, daB Tobeys "All-
over® - Struktur und sein "moving-focus" - Prinzip wesent-

durch den EinfluB der chinesischen Kalligraphie verursacht,

entwickelt und mithestimmt wurde.

6.5 Licht

Das Element Licht ist in der Kunst der Kalligraphie“von
untergeordneter Bedeutung, im Gegensatz zur chinesischen Ma-
lerei, wo es durchaus eine gewisse Rolle spielt und ein
bildimmanentes Eigenlicht ist, welches wvon den Schattierun-
gen der Tusche und dem leeren Grund erzeugt wird. Dennoch
spielt der EinfluB der Kalligraphie im kalligraphischen In-
formel in Bezug auf das Licht eine Rolle, und zwar {iber die
Vermittlung von Transparenz als Lichtfaktor und durch das
Moment der linearen Bewegung, welches die Wirkung der Trans-
parenz und des Lichtes der weiBen Linien bei Tobey, in des-
sen Werk das Bildlicht eine besondere Rolle spielt, ver-
stidrkt und ergdnzt. Auch bei Masson ist in einer nicht ge-
ringen 2ahl von Werken ein Figur-Grund-Verhdltnis im Sinne
der weiBen Linien des "White Writings" von Tobey zu finden.

Transparenz als Lichtfaktor der Kalligraphie ist eine
Funktion des Verhdltnisses wvon Tusche und Wasser, zum Teil
auch der Pinselbewegung, wie etwa im Fei~Pai-Effekt (ﬁ&'@ |
dem "#berflogenen WeiB". Tusche und Wasser verhalten sich
zueinander wie die Urkrdfte Yin und Yang, ihr Mischungsver-
hdltnis entécheidet iber die Lichtwirkung einer Tuschespur.
Das “Hua-fa yao=-1lu" (i%iﬁ ) beschreibt dieses Verhdlt-
nis mit

_ 4
"Pi-mo hsiang-sheng" ( %ﬁﬁ_) = "Pinselfilhrung und
Tusche ergdnzen sich gegenseitig."l)

- 222 -



Auf das in der westlichen Runstgeschichte so wichtige Ver-
h&ltnis von Beleuchtungslicht, Sakrallicht und Bildeigen-
licht braucht in diesem Zusammenhang nicht n&her eingegangen
zu werden, da in der chinesischen Kalligraphie und Malerei
weder ein Beleuchtungslicht noch ein Sakréilicht im wesent-
lichen Sinne existiert haben, sondern immer ein bildimmanen-
tes - relativ wenig beachtetes und analysiertes - Eigenlicht
einfach vorhanden war. In der Kalligraphie kommt es dabei 2zu
einem reziproken Verhdltnis von Hell und Dunkel, Yang und
Yin: wenn direkt mit Pinsel und Tusche geschrieben wurde,
waren die Pinsgelspuren dunkel auf einem hellen, lichthalti-
gen Grund; doch hatte sich im Laufe der Zeit auch ein grofer
Fundus an Kalligraphie-Sammelwerken gebildet, welche die
Schrift in WeiB oder Hell auf einem dunklen, meist schwarzen
Grund zeigten. Hier geht die Lichtwirkung vom Leuchten der

kalligraphischen weifen Linien aus, so wie im Werk von Tobey

und Masson. In Jjedem Fall ist =zu konstatieren, dag " die
Lichtverhdltnisse in der chinesischen Kalligraphie von einem
ausgeprégten Hell-Dunkel-Gegensatz geprédgt sind, welcher
deutlich im Werk Tobeys oder Massons sei es in demweinen
oder anderen (reziproken) Verhdltnis, wieder auftritt, aber
auch bei den anderen Kiinstlern des kalligraphischen Informel
zu beobachten ist. Dabei ist zusdtzlich von Bedeutung, das
der kalligraphische Einflupf iiber die Sensibilisierung in der
Handhabung des Hell-bunkel auch eine stdrkere Transparenz
bewirkte, die wiederum als Lichtfaktor im Bilde wirksam ist,
was besonders bei Tobey deutlich wird, der bevorzugt die
leichtere und transparenter 2zu verarbeitende Temperafarbe
verwendete, und dadurch, im Zusammenwirken mit der weiBen
Grundkonsistenz der Farbe und dem linearen kalligraphischen
Duktus eine auBerordentlich starke, vibrierende Lichtwirkung

erzeugen konnte.,

Die Ahnlichkeit des reziproken Hell-Dunkel-Verhdltnisses
der chinegischen Kalligraphie, wie etwa einer Musterschrift
nach Wang Hsi-chih (Abb. 59) 2zu den Hell-Dunkel-Verhdltnis-
sen bei Tobey in "Untitled™ wvon 1954 (Abb. 38.2) (und ande-
ren) oder bei Masson in "Acteurs Chinois"™ oder "Venice"
{Abb. 58) ist auffallend und 1l&8t vermuten, daB, was fiir
beide von nicht unerheblicher Bedeutung in formaler Hinsicht
war, eine Inspiration seitens chinesischer Musterschriften
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(wie abb. 59) dabei mitgewirkt hat, diese vom allgemeinen
Informel durchaus abweichende Konsequenz des reziproken
Hell-Dunkel-Lichtverhdltnisses auszubilden. Weitere Bildver-
gleiche wiirden das bestidtigen.

Die Rolle der linearen kalllgraphxschen Dynamik in Hin-
sicht auf das Licht bei Tobey und Masson (aber auch Graves
und einigen anderen) liegt in der Verstédrkung der urspriing-
lichen Lichtwirkung der hellen oder weiBSen Farben in den 1li-
nearen Elementen, welche durch die Kleinteiligkeit im Zusam-
menwirken mit einer auBerordentlich hohen Frequenzfolge wvon
Hell-Dunkel-Impulsen - von hellen zu dunklen Linien oder von
hellen Linien 2zu dunklem Grund - eine mehr oder weniger vi-
brierende Cesamtwirkung des Bildlichtes erzeugt, da der Be-
trachter diese hohe Frequenzfolge nicht mehr in den einzel-
nen Spriingen oder Schwingungen, sondern - je nach Abstand -
als vibrierendes Kontinuum wahrnimmt. Die urspriingliche Li-
niendynamik, bewirkt durch den raumplastischen Duktus,
spielt dabei eine wichtige katalysatorische Rollé, da ein
gleichmdBig heller Grund - auch dies ist bei Tobey zu finden
und erlaubt daher einen Vergleich -~ in der Gesamtintensitdt
des Lichtes niedriger liegt, als das Kontinuum aus der Viel-
zahl elementarer heller kalligraphischer Partikel. Hierin,
sowie in der gr&Beren Empfindlichkeit fiir Transparenz sowie
in dem ausgepridgten Hell-Dunkel~Kontrast im Sinne eines -
auch reziproken - polaren Gegensatzverhidltnisses, liegt die
Wirkung des kalligraphischen Einflusses beziiglich dem Bild-
licht. Auf weitere Zusammenhinge und die konkreten Lichtver-
h&ltnisse und ihre Bedeutung fiir die Bildaussage wird noch
in Kapitel IV ndher eingegangen.

6.6 Blldg und und lineare Bewegung als Elemente der Raum-
wirkung: unbestimmter Raum, 1nearer Schwingungsraum
und das Prinzip des "multiple space"

Der Raum in der chinesischen Kalligraphie ist nicht, wie
in der traditionellen westlichen Malerei, ein "Loch in der
Wand®, wie Tobeys Freund Teng Kuei es bezeichnete, sondern,
wie bei Tobey und Masson, das Ereignisfeld fiir die bildneri-
gche Handlung und das Spiel der linearen Pinselbewegungen

- 224 -




und ihrer Kréfte. Tobeys Bemerkungen zum Bildraum passen um
Teil auch auf den der chinesischen Kalligraphie:

"Ich versuche den Raum in die Tiefe zu erweitern, nicht

an der Oberflléiche. In meinen Bildern dehne ich den
juBeren Raum soweit aus, bis ich in den inneren Raum
hineinbringen kann, mit dem ich Leben in das Bild
bringen méchte. Durch verschiedene Bewegungen, gegen-
l8ufige Richtungen kann ich die Illusion groBer Dimen-
sionen vermitteln. ... und sende meine gestaltenden
Elemente bis in alle vier Ecken aus. Alles bewegt
sich, ... ." 1)

Diese Ausfliihrungen kennzeichnen den Raum als Ereignisfeld
fiir Emanationen aus der Innenwelt und ihre Erscheinung in
der bildnerischen Bewegung, welche das ganze Bildfeld mit
Leben und Bewegﬁng erflillt. Diese Raumauffassung Tobeys ist
eine Folge des kalligraphischen Impulses.

Der Raum ist in der chinesischen Kalligraphie formal
eine Funktion des (meist gleichmiBig leeren) Bildgrundes und
der linearen Zeichenstruktur und ihrer Dynamik. Die Bildfl&-
che wird fiir den Kinstler durch seine universalistlsche
Denkweise im Moment des Schreibens (und Malens) zum Ereig-
nisraum, der durch die Projektion der dreidimensionalen Pin-
selbewegung im BewuStsein des Kiinstlers nicht mehr als Fl&-
che nachempfunden wird, sondern als Umraum der Pinselbewe-

gung, die leere Bildraumfliche im kfinstlerischen BewuBtsein
als die wirkende Leere des Tao, wobei diese Vorstellung vom
Betrachter des Werkes durchaus nachvollzogen werden kann.
Formal wird das Raumempfingen bei einer Kalligraphie er-
ginzt durch die Dynamik der Linien und ihrer Formen, welche
durch ihren Verlauf, ihre Rhythmen und Schwingungen, ihre
Parallelen und Uberschneidungen und durch die Formen der wvon
ihnen umgrenzten Fl&chen wie durch die Art ihrer Fei-Pai-
Effekte ("Uberflogenes WeiB") Raumkompartimente erzeugen.
Der Ursprung von Tobeys und Massons Raumvorstellung und Er-
scheinungsweisen ihrer Bildrdume ist hier zu suchen. Diese
Wirkungen geben dem Betrachter Eindrilicke von N&he und Ferne,
Tiefe und Flachheit, Uber~ und Untereinanderliegen, von Be-~
wegungen parallel zur Bildoberfllche und in die Tiefe hinein
und wieder heraus - ein Verfahren, das Tobey kennzeichnete
mit: "durch verschiedene Bewegungen, gegenl#dufige Richtun-

2). Da-

gen, kann ich die Illusion groBer Tiefen vermitteln"
durch ergibt sich nie ein ganzheitlich-einheitlicher Raum~

eindruck, sondern ein permanentes Schwanken und ein Vor- und
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Zurlickschwingen der Raumkompartimente. Auch das Raumempfin-
den wird bei der Kalligraphie durch die linearen Bewegungen
also wesentlich dynamisiert, bewegt, rhythmisch und insta-
bil, in der Art des bei Tobey und Masson vorherrschenen li-
nearen Schwindungsraumes, welcheyr. in Erscheinungsweise und
Herkunft von der chinesischen Kalligraphie von Masson besti~
tigt wird:

"Der Raum ist fiir den Maler Asiens weder aufen noch
innen, er ist ein Spiel von Krdften - reines Werden.
Er ist unbestimmbar.”l)

Im Extremfall, wie etwa bei der flichenraumfiillenden und in
den linearen Bewegungen weit ausholenden K'uang-ts'ac qb |
kann die Bildraumfliche ganz gefiillt sein mit sich kreuzen-

den und interferierenden schwingenden Bewégungen, und das
daraus visuell entstehende "Allover" der linearen Schwingun-
gen transformiert die an sich leere Grundfliche in ein
schwingendes Kontinuum (vgl. dazu Abb. 48 von Sun Kuo-ﬁ'ing
und Abb. 57 von Huai Ssu). Hier liegt der Ursprung des "All-
over" Tobeys und Massons, welche diese formale Eigenschaft
an Pollock weitegegeben haben, wie bereits aufgezeigt wurde.

Da die kalligraphischen 2Zeichen Ausdruck einer inneren
Bewegung des Kiinstlers sind, so ist der von ihnen belebte
Bildraum als das Medium, in dem sie existieren, notwendiger-
weise ein reales Symbol des menschlichen Innenraumesg, in dem
sich das Spiel der inneren Kr&fte manifestiert, "ein magne-

tisches Feld", wie André Masson es nennt, wo sich Kridfte be-
w2}

gegnen und verwickeln

Das Merkmal des "multiple space", des "vielfachen Rau-
mes", welcher in eilner vielfalt unterschiedlicher Teilrdume
- oder Raumkompartimente existiert und sich als Ganzes aus
ihren sgpezifischen Teilerscheinungen wirkungsmédgig aufbaut,
einem wichtigen formalen Merkmal der Kunst Tobeys und zum
Teil Massons, dieses Element einer neuen Bildordnung ist,
wie die bisherigen Ausfiihrungen deutlich gemacht haben, in
der Kalligraphie bereits angelegt. Durch 1hr Gewicht als
linear-figurative Zeichenelemente im Verhdltnis zum leeren
Umraum erhalten die von den 2eichen jeweils besetzten 'Flé-
chenkompartimente wahrnehmungsméB8ig eine 'Schwerkraftaus-
buchtung', die das direkte Umfeld des oder der Zeichen ein
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wenLg'ausbuchtet und optisch-empfindungsmdBig vom Ganzraum
absondert, dhnlich wie die Kriimmungen des Raumes um die Ma-
terie herum, die Einstein in der Natur nachwies. Dies gilt
fir die K'ai-shu, besonders aber fiir die Ts'ao-shu (vgl.
Abb. 57),-wo dieser Effekt sich durch das Ineinanderfliefen
der Linienbewegungen und die durch Kreisen und Kreuzen der
Linearbewegung entstandene Flichenabtrennung noch verstdrkt
und deutlich abgeteilte Teilr&ume oder Flichenkompartimente
gebildet werden, die dennoch eine Einheit mit dem Ganzraum
bilden. Diese Eigenschaft der Kalligraphie ist von Tobey und
Masson mitiibernommen worden und erhielt durch Tobey die Be-
zeichnung "multiple space”, als welche sie ein wesentliches
Element der neuen Bildordnung des kalligraphischen Informel
kennzeichnet. |

6.7 Zeit: sukzessive Ablaufbewegung und Permanenz der
Gesamtbewegung

Lionel Feiniger bemerkt zum Aspekt der Zeit in Tbbeys
Bildern: '

"Wie Poesie und Musik enthalten seine Bilder das Moment
der Zeit, sie entfalten ihre Inhalte schrittweise®™l).

Zeithaftigkeit und Zeitgestalt, "welche 2zu fassen 2zu den
schwierigsten philosophischen Aufgaben gehSrt®, da "die Zeit
sich jedem unmittelbaren Zugriff"® entziehtz), ist in Tcbeys
Bildern ebenfalls teilweise eine Funktion des kalligraphi~
schen Einflusses. In der Kalligraphie ist 2eit wesentlich
verbunden oder fast identisch mit dem Ablauf und den Bewe-
gungen der linearen Elemente. Z2eitform und Zeitgestalt sind
in der Kalligraphie identisch mit der Bewegungsgestalt der
linearen Elemente; ihre Rhythmik und Dynamik, von deren We-
sen das Wesen der kalligraphischen Zeit bestimmt wird, be-
stimmen auch das Zeitempfinden des Betrachters. Fast nie hat
der Betrachter nur den Eindruck von Dauer oder Beharrung,
des Nicht-FlieBens, also der Aufhebung des Zeitablaufs, son-
dern immer zuerst einen Eindruck der linearen Ablaufbewegung
und des Fliegens. Der Ablauf des Schreibprozesses und der in
ihm sich ausprigenden Zeitempfindung des Kiinstlers ilibertrigt
sich als Empfindung auf den Betrachter3). Zeit in der Kalli-
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graphie ist Zeiterleben und existiert im Erleben des Be~
trachters. Durch die enge Verflechtung, fast Identitdit von
Ablaufbewegung und Zeit ansich ist im kalligraphischen werk,

wo die Ablaufbewegung eines der Hauptelemente ist, auch eine
Quasi~Identitit von Ablaufgestalt und Raumgestalt einer-
seits, sowie Zeitgestalt anderefseits, wie es Klages auch
allgemein formuliertel), gegeben. Die rhythmische Zeitge-
stalt des kaligraphischen Kunstwerks bedingt das Zeiterleben

des Betrachters, dessen vorherrschendes Merkmal die Bewe-

gung, der Zeit-Ablauf ist.

Andererseits bildet das schwingende Gesamtfeld und sein
Kntinuum durch die unaufhdrliche Wiederkehr der Bewegungen,
die nie beendet und nie irgendwo auf ein Ziel hin gefiihrt

werden (wie in der Hierarchie der traditionellen Bildordnung
auf einem Schwerpunkt oder ein Zentrum hin) ein Element der
Permanenz, der Beharrung und der Zeitlosigkeit, da moment-
haft die Wahrnehmung sich auf die Gesamtschwingung lonZen-
triert, welche nicht mehr im Nacheinander, der Sukzession
des Ablaufs, sondern simultan erlebt wird und das Zeitem-
pfinden aufheben kann. Dies ist jedoch auch nicht bleibender
Eindruck, sondern springt wieder um zur erneuten Wahrnehmung
der Ablaufgestalt, so daB letztendlich ein dauerndes Schwan-
ken zwischen Zeitwahrnehmung in der Ablaufgestalt und Zeit-
logsigkeit in der Wahrnehmung der Permanenz der Bewegung und
des_Schwingens des Gesamtfeldes die Zeiterscheinung des kal-
ligraphischen Werkes bestimmt., Wie spdter sichtbar wird, ist
dieses Zeitverhalten zum Teil in die Kunst Tobeys und

Massons eingegangen.

6.8 Beherrschung der Mittel als Grundlage kreativer Freiheit

Im Gegensatz 2zu vielen Kinstlern des allgemeinen Infor-
mel, welche die grdBtmdgliche Schnelligkeit und Spontaneitdt
ohne jegliche Kontrolle anstrebten, war den Kiinstlern des
kalligraphischen Informel, welche sich ernsthaft mit der
chinesischen Kalligraphie auseinandergesetzt hatten, das Be-
wuBtsein der Notwendigkeit der Beherrschung der bildneri-
schen Mittel und aller ihrer auf den Erfahrungen der histo-
rischen Entwicklung gewachsenen Mdglichkeiten gegeben. Ihre
Bemerkungen und Erkl&rungen geben darliber Auskunft.
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So hatte, wie weiter oben bereits erwdhnt, Degottex den
Unterschied von reinem Automatismus und Kalligraphie darin
gesehen, daB die Kalligraphie "durch Hbung erhaltene Kon-
trollméglichkeiten® voraussetzt, und "eine meisterlich ge-
konnte Auéfﬁhrung“ verlangt, dile_..sich "zu gleicher Zeit an
verschiedene Fahigkeiten” wendet!). Auch André Massons Hin-
weis, daB er dem reinen Automatismus nicht lange folgen
konnte, da er oft nur unwesentliche Ergebnisse br&dchte, und
dag man zwar "durch das UnbewuBte starke ZXuBerungen erhal-
ten" kénne, "aber nicht ohne Auswahl'z), zielt auf das glei-

che Problem, zu dem Tobey ergdnzt:

"Ohne jegliche kiinstlerisch-geistige Voraussetzung ar-
beiten zu wollen, sclch ein Versuch ist von vornherein
zum Scheitern verurteilt., Denn wenn man kein Vorbild
hat ... kann man kein Werk aufbauen. ... denn wo ist
ohne die Uberlieferung noch ein Magstab?"3)

Hierin liegt ein Unterschied im Verstdndnis der sogenannten
“séhépferischen Leere"™ begriindet, die in OQstasien dﬁfdhaus
nicht die absolute Leere und Freiheit vom "K&nnen" bedeutet,
als die sie von vielen westlichen Kinstlern - deren Standes-

bezeichnung in engem Zusammenhang mit dem Begriff "kénnen“
steht - verstanden wird, sondern die die Fiille des allumfas~
senden wirkenden Wirklichkeitsgrundes ist (Tao), und sich
lediglich als Leere vom zielgerichteten, "Machtwillen" (Mas~
son) besitzenden, beherrschenden Willen erweist. Bei dieser
Sichtweise ist es selbstverstdndlich, daB erst die absolute
Beherrschung der bildnerischen Mittel, Materialien und all
ihrer Mdglichkeiten in dem Sinne, daB sie ™"nicht im Wege
stehen® (Tobey), eine groBtmtgliche kilnstlerische Freiheit
und Kreativitdt ermdglicht und gleichzeitig die grés8tmdgli-
che Spontaneitdt erlaubt. Freiheit wird hier auch anders
verstanden, ndmlich nicht als Freiheit von allem, sondern
als Freiheit fiir alles, auf der Basis eines verinnerlichten
Ausdruckspotentials. Der alles entscheidende Unterschied von
Kalligraphie und freier westlicher Improvisation liegt also
in der durch die Beherrschung der Mittel sehr viel h8here
Sensibilitdt und Koordinationsfdhigkeit mehrdimensionaler
Bewegungs&blaufe und ihrer nervlichen und motorischen Steue-
rung, bei gleichzeitiger Vergr&Berung des direkt verfiigbaren
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Freiheits- und Potentialvolumens bildnerischer M&glichkeiten
im Bereich der gestisgch-aktionellen und nichtkonstruktiven
Malerei. Diese MSglichkeiten waren ohne den Einfluf der chi-
nesgsischen Kalligraphie nicht gegeben.

L

6.9 Die Rolle des Betrachters

In der chinesischen Kalligraphie hat der Betrachter von
jeher eine gr&Sere Rolle gespielt, als in der tratitionellen
westlichén Malerei, und zwar zum einen als Betrachter im
Sinne des Kunstkenners und 2zum anderen als betrachtender
Kiinstler selbst.

Die Rolle des Betrachters im Umfang mit den kalligraphi-
schen Kunstwerken war von Anfang an aktiv und auf Mitwirkung
bedacht. Hier trifft Andrée Masson Bemerkung zu, welche sag-
te:

"Ein Gemdlde ist das Produkt einer Phantasie: des
Malers. Es wendet sich an eine andere Phantasie: die
des Betrachters."l) :

Der chinesische Kalligraph schrieb seine Werke im BewuBtsein
der potentiellen Kritik eines interessierten und selbst
kunstfertigen Publikums, hatte also die gesellschaftliche
Resonanz, die den westlichen Informellen melist fehlte, und
er war sich auch des Wettkampfes um die Meisterschaft in der
Ausfiihrung sowie der stindig prédsenten Kritik der Werke sei~
ner Vorgédnger im imagindren Museum der Geschichte bewuBt,
welche sich auf die Kritikfidhigkeit des Publikums und auch
auf seine eigene Leistung positiv auswirkten, im Sinne eines
Ansporns, es noch besser zu machen, Der MaBstab, den Tobey
erwdhnt, war hier das bisher Erreichte, dessen allgegenwir-
tiges Vorbild Betrachter wie Kiinstler in jeden Augenblick
bewuSt waren und permanent, gewollt oder unbewuBSt, zum Ver-
gleich herangezogen wurden, wobei die codifizierten Regeln
und die Beherrschung der Methodik und der daraus sich erge-
benden Mdglichkeiten bei beiden, Kiinstler und Betrachter,
stets vorhanden und wirksam waren. Dies war keineswegs eine
Einengung, sondern ganz im Gegenteil durch den Anreiz zum
Wettbewerb, es noch besser zu machen, ein Antrieb zu freier
Entfaltung. Und es war auBerdem, im Gegensatz zu den Empfin-
dungen der Kiinstler des allgemeinen Informel, die sich ohne
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UnterlaB dem reinen Zzufall und dem Chaos einer untibersicht-
lichen Menge von verwirrenden Impulsen und Eindriicken ausge~
setzt sahen, welche sich in manchen Fillen - wie bei Wols,
Pollock etc. = zu einer tragischen Entwicklung auch ihres
Lebens ausweiteten, eine tragfdhige Basis, die der Mensch
aufgrund seiner Veranlagung in der Eroberung der oft chaoti-
schen Vielfalt und Komplexitdt der Welt braucht, um nicht
den Halt zu veflieren, und die ihm dennoch die Freiheit 2zu
schépferischen Assoziationen und Weiterentwicklungen des
vorgegebenen Grundtones gab. Die Rolle des Betrachters in
der Kalligraphie ist also ebenso von einem Gleichgewlcht be-
stimmt, und 2zwar dem Ausgleich wvon reiner Rezeption wund
schtpferischer Mitwirkung, von Freiheit innerhalb der Ord-
nung .

6.9 Ch'i-yiin: MaBstab und Ausdruck der Kreativitit, Origina—
litdt und Lebendigkeit des Werkes

Ch'i-yiin (%ﬂ ), der "Geist des Lebens", die "leben-
dige Spontaneitit" oder die "Resonanz des Geistes", welche
identisch ist mit dem "Wesentlichen® bei Andre Masson, ist
nicht nur ein metaphysisch bestimmtes, transzendentes Etwas,
sondern, wenn ein bestimmter Grad der Verinnerlichung der
kalligraphischen Kunst und ihrer Prinzipien erreicht worden
ist, die ™meisterliche Beherrschung™, von der Degottex
sprach, ein Merkmal des kalligraphischen Ausdrucks, der Ori-
ginalitdt und Kreativitdt des Werkes und fiir den Betrachter
ein Mittel der Beurteilung des Niveaus, Ch'i~yiin ist auch
der Grad der intuitiv erfahrbaren Spontaneitdt, Dynamik und
Lebendigkeit eines kalligraphischen Werkes und entspricht
der "Unmittelbarkeit des Geistes" bei Tobey. Die Schwierig-
keit, Ch'i-yiin rational, begrifflich-analytisch zu fassen
und zu verstehen, kann daher neben diesen allgemeinen Be-
stimmungen nur durch eine ergé@nzende Betrachtung und Analyse
der jeweiligen Kunstwerke iiberwunden werden, und dieses soll
nun im folgenden in Bezug auf den kalligraphischen Einflus
bei Tobey und Masson geschehen, wobei 2zundchst auf Masson,
und abschlieBend auf Tobey als dem Hauptvertreter dieses
EinfluBphinomens eingegangen wird.
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Bevor damit in Kapitel IV begonnen wird, soll zum Abschlus
hier noch ein chinesischer Vers die auch nach chinesischer
Muffassung nicht geringen Schwierigkeiten bei der Bestim-
mung, Formulierung und dem Verstdndnis des "ch'i-ylin" ver-
deutlichen: 5

"Schwer sind des Malens Seéﬁs Gesetze (Hsie Ho liu-fa

5% ); am _sghwersten ist 'des Geistes Wider-
klang? (Ch'i-yiin )t Vorm Pinselwerk kommt der

Gedanke; Jenseits der Linien liegt das Wunderbare."1l)
Trotz diser Schwierigkeiten ist, wie sich gezeigt hatte, bei
André Masson ein gewisses Verstﬁndnis' des "Chi'li-yiin" zu
konstantieren, das er mit dem Begriff des "Wesentlichen™ be-
zeichnet, oder in Anlehnung an die tibersetzung franz®dsischer
Sinologen als "Ton des Geistes, der die Regung der Seele be-
lebt“z). Auch seine Bilder 2zeigen, wie etwa "Entanglement®
(Beriihrungen), eine starke Bewegtheit und "lebendige Sponta-
neitdt”. Masson hat hier versucht, kalligraphische. Linien
und Methodik in seine Kunst zu integrieren, um damit die Be-
schrankungen, die er im reinen Automatismus sah, zu liberwin-
den und fand damit-in der Verbindung kubistischer und surre-
alistischer Urspriinge mit der kalligraphischen Technik einen
neuen Stil, wie ein Vergleich mit dem Werke vor 1942/43
zeigt. Die Entwicklung und die Merkmale dieses neuen Stils
sollen im folgenden Kapitel kurz untersucht werden.

~ 232 -




- dpalyse.des Einflusses der weseptl J-l3141igE2Rbigchen
;mnnlzs.saﬂaﬁsgkmsls,1&.&2£§=xg§,22h:x.nnﬂ.&a:&s&

1. Der kalligraphische EinfluB und das Versténdnis des
Ch'i-ylin im Begriff des "Wesentlichen"™ bei Masson

Die bisherigen Ausflihrungen ‘thachten deutlich, daB Mark
Tobey derjenige Kiinstler der westlichen kalligraphischen
informellen Malerei ist, der am tiefsten von der chinesi-
schen Kalligraphie beeinfluBt wurde und sich mit ihr und den
"Sechs Prinzipien" am intensivsten auseinandergesetzt hat.
Neben Tobey hat sich auch Masson, nach 1943, lédngere Zeit
mit der Xunst, XAsthetik und Philosophie Ostasiens besch&f-
tigtl), jedoch zeigen seine Werke und seine in mehreren

Schriften niedergelegten Ansichten und ZXuBerungen, da8 die

Bedeutung der chinesischen Kalligraphie, Malerei und Xsthe-
tik fir ihn nicht unerheblich war, da8 jedoch die Prinzipien
und die Technik der kalligraphischen Kunst von ihm ver-
gleichsweise nicht so tief und umfassend beherrscht wurden,
wie von Tobey; vor allem zeigt die Behandlung der Linien bei
Masson eine vergleichsweise geringere Vertrautheit uhd Be-
herrschung des typischen kalligraphischen Duktus. Nichts-
destoweniger ist der kalligraphische Einfluf auf Masson wvon
nicht unerheblicher Bedeutung f£flir die Entwicklung seines
Werkes und {liber dieses hinaus fiir die Entstehung und Ent-
wicklung des Werkes von Pollock und der Abstrakten Expres-
sionisten in den USA und der informellen Malerei in Europa,
wie es, flr den Fall Pollock, bereits von Clement Greenberg
bestitigt wurde.

Der EinfluB der chinesischen Kalligraphie bei Masson
ist unter vier Aspekten zu sehen, auf die im foigenden je-
weils kurz eingegangen werden soll, wobei die Ausfilhrungen
dazu aufgrund der bereits erwdhnten vergleichsweise geringen
Beherrschung der kalligraphischen Mittel und Methoden nicht
in gleicher Ausfithrlichkeit notwendig sind, wie bei Mark
Tobey, welcher als Hauptvertreter des kalligraphischen In-
formel angesehen werden kann,

Zundchst einmal soll der kalligraphische Einflu8 bei
Masson im Zusammenhang mit der Verwendung des "Automatismus"
gesehen werden. Danach sind kurz Massons Beziehungen und
Kenntnisse chinesischer Weltanschauung und allgemeiner
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Ksthetik, die vor allem den Taoismus, aber auch den Ch'an-
Buddhismus betreffen, zu erdrtern. Im AnschluB an die BRe-
trachtung der denkerischen Grundlage ist die Integration und
Umsetzung linearer Elemente der Kalligraphie im Werk Massons
zu betrachten und auf die Beziehung zwischen dem Begriff des
"Wesentlichen" bei Masson und der "lebendigen Spontaneitit"”
(Ch'i-yiin %%ﬁ ) der chinesischen Kalligraphie hinzuweisen.
Bevor auf diese Aspekte des kalligraphischen Einflusses
ndher eingegangen wird, sollen im folgenden einige kurze
allgemeine Ausfiihrungen dazu eine kurze tibersicht geben,

1.1 Allgemeine Bemerkungen zum kalligraphischen Einflug

André Masson, dessen Kunst auch als "Abstrakter Surrea—
lismus" (Haftmann) bezeichnet wird, kann aufgrund bestimmter
formaler Aspekte in gewisser Weise auch zum Informel gerech-
net werden. Wie Baumeister, Hartung, Bissier und Tobey hatte
Masson sich friih darum bemiiht, dem Zeichen in der westlichen
Malerei eine neue Bedeutung zu verleihenl), wozu er unter
anderem die Anregung von der expressiven Kraft der chinesi-
schen Kalligraphie erhielt.

"Der farbige Elan", schreibt Masson, "muB sich der Ent-
deckung neuer Chiffren verbinden: Zeichen, Ideogramme,
die ein unvermutetes BewuBtsein des Menschen erwecken,
der sein Universum ercbert".

Im Zeichen fand Masson die Mdglichkelt, seine "erregte
Menschlichkeit"” in das Bild 2zu integrierenz). Das Zeichen
kalligraphischer Herkunft fiihrt ihn einerseits zur Verspan-
nung der Fldche im Sinne eines strukturellen Allover, &ahn-
lich wie bei Tobey, andererseits zu subjektiver symbolischer
Bedeutung, Symbole dynamischer Kr&fte von Werden und Verge-
hen, welche die Welt nach Massons Auffassung bewegen, und
die er in stdndigen Metamorphosen, einem zentralen Begriff
seines Denkens und seiner Kunst, wirksam werden l&B8t.

Masson versucht ebenso wie Tobey, Baumeister und andere
den Betrachter in die schdpferische Handlung mit einzubezie-
hen, ihn zu aktivieren:

*Ein Gemidlde ist das Produkt einer Phantasie: des Ma-
lers. Es wendet sich an eine andere Phantasie: die des
Betrachters®

und es geht ihm darum,
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"den Alltag 2zu verlassen, das Ungehdrte zu h¥ren, das
Unerwartete zu erwarten, mit dem Unaussprechlichen in
Verbindung zu sein, kurz: die Wirklichkeit zu spren~
gen,”1)

Massons Kunst ist, mit den Worten Haftmanng, "das Abbild ei-
ner erregten Menschlichkeit", die.erst im Werk zum Sprechen
kommt. Seine Bildsprache besteht in den von der Kalligraphie
angeregten Werken aus sensiblen Strichfiguren und zeichen-
haften Linienassemblationen, die die psychographische Em~
pfindsamkeit und Sensibilitit chinesischer kalligraphischer
Zeichen haben; lange tdnzerische Linien, kurze Kommas, in
oft automatistischem Duktus der Hand hingeschriebenz)
Zeichen- und Linienwelt ist die direkte Spiegelung der In-
nenwelt von Masson, die "Anatomie seines Universums", wie er
sich selbst ausdrickt. Die Kenntnis und eine gewisse.Beherr—
schung der chinesischen Kalligraphie haben bei der Ausbild-
dung dieser Zeichen Pate gestanden; Bilder wie "Acteurs
Chinois® von 1955 (Abb. 60) und andere zeigen das ganz deut~
lich, da sie aus Linien aufgebaut sind, die ihre Hérkunft

. Diese

von der chinesischen Kalligraphie nicht verleugnen k&nnen,
und die Zeichenfigurationen bilden, die einerseits &hnlich
chinesischen Schriftzeichen sind, andererseits aber auch fiir
figurative Zwecke verwendet werden, immer jedoch eine gewis-
se Ahnlichkeit zur chinesischen Ts'ao-~Shu-Linie aufweisen,
Auch der Bildtitel von "Acteurs Chinois®™ trédgt dieser Bezie-
hung Rechnung.

Der EinfluB chinesischer Kalligraphie ist bei Masson in die
Entwicklung und Anwendung des linearen Automatismus einge-
gangen, denn die Eigenschaft der Kalligraphie, spontane Nie-
derschrift und Ausdruckstridger innerer Zustdndlichkeit und
Bewegung zu sein, beriihrt sich unverkennbar mit der Eigenart
des Automatismus. Darilber hinaus hat Masson auch die Weltan-
schauung und die &sthetischen Vorstellungen, die der chine-
sischen Kalligraphie zugrundeliegen, mit aufgenommen. Das
wird besonders in seinem Buch "Eine Kunst des Wesentlichen”
deutlich®).

Das "Wesentliche" (l'essentiel), welches einleitend mnmit
dem "Geist des Lebens" oder der "lebendigen Spontanieit&t"
der chinesischen Kalligraphie und Asthetik verbunden wurde,
ist nach Masson flir den Chinesen eine Art des Existierens,
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bei der die Einheit mit und das Aufgehen im universalen Le-
ben erstrebt wird, fiir den Europier dagegen eine Art des
Tunsl). Diese Erkenntnis flihrte Masson zu der Bemerkung

*Die schdénste Linie wird unterbrochen - ausgel®scht -
von dem K&der eines nebensdchlichen Flllwexks, der den
allzu oberfléchlichen Betrachter versihnen soll. Der
Geist des Malers: die Form selbst, Ewigkeit des Epheme-
ren. Der Windhauch, der an der Spitze eines Blattes
zittert, das ist unser Leben.,"2)

Die Asthetik der Kalligraphie ist Masson wohl bekannt, der
"Geist des Lebens", welcher sich {iber den Geist des Malers
oder Kalligraphen mittels des Pinsels auf die Tuschelinie,
ihre Form, ihren Verlauf, ihre Dynamik iibertridgt, ist zu-~
gleich ephemer und wesentlich. Aber auch die sch3pferische
LeereB) der Urkraft Tao, das Prinzip des "natiirlichen sich
vollziehens™ (tzu-ran ﬂ_g’ }, der "elan vital™, die Einfi-
gung in den natiirlichen Aablauf des Geschehens, nicht aber
die Gewaltanwendung gegen die Natur, die Bedeutung des
Fliichtigen (Ephemeren), welches mehr echtes Sein ist, als
das tote, unveridnderliche Ding, die Kontemplation der Ver-
senkung und die innere Sammlung vor dem kreativen Handeln,
die Einordnung in die natiirlichen Gesetze des Universums4),
alle diese Prinzipien der chinesischen Kalligraphie und
Asthetik waren Masson bekannt und sind von ihm neben der
rein technischen Handhabung des Pinsels und kalligraphischen
Linienfiihrung bewuBt oder auch unbewuBt integriert worden.
Das gilt auch fiir die Raumauffassung, liber die er bemerkt:

"Der Raum ist fiir den Maler Asiens weder auBfen noch
innen, er ist ein Spiel von Kr&dften - reines Werden,
Er ist unbestimmbar."s)

Malerei ist fiir Masson daher "magisches Schweifen durch den
Raum; der Maler wird selbst Raum". Das Prinzip des natiirli-
chen Sich~Vollziehens formuliert Masson so:

"Die Einen sagen, wir lassen die Natur sprechen., Und
die anderen: Lassen wir die Natur durch uns hindurch
gsprechen."6)

Uber die kalligraphische Tuschelinie, die er zu seiner eige-
nen machte, sagt Massoni

*Die Linie in Freiheit, nie frei genug, nie offen genug,
ist Bewegung. Geschlossen ist sie blo8 Umris, akade~
migch."7)
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Die dYnamische kalligraphische Linie als Verkdrperung wir-
kender Krédfte wird flir Masson ein Hauptausdrucksmittel sei-
ner Kunst, deren Ziel er mit den folgenden Worten umreift:

"Man schopfe nichts aus der 3AuBenwelt, es sei denn, um
sie zu erschdpfen., In dieser Entkrdftung allein, wvon
diesem Punkt an regiert die leere, damit man den AnstosB
zu einem Werk finde - und das Hauptargument, die Er-~
scheinungswelt 2zu liberwinden, um das Wesentliche 2u er-
reichen,"1)+

Das Wesentliche aber liegt im kalligraphischen Pinselstrich
in der Verkdrperung elementarer Krédfte:

"Dieser Pinselstrich ist der Geist des Zweiges, dieser
andere der Geist der werdenden Blume,"2}+

1.2 Der kalligraphische EinfluB und die Verwendung des
Automatismusg bel Masson ' .

1.2.1 Die Grundlagen

Die Bedeutung des linearen Automatismus fiir die Ent-
stehung und Entwicklung der informellen Malerei, besonders
der Aktionsmalerei, ist hinreichend bekannt, und es wurde
bereits auf diesen Zusammenhang hingewiesen. Masson spielte
bei der Entwicklung dieses automatistischen Verfahrens die
wichtigste Rolle, da er es am konsequentesten anwendete,
kritisch iiberpriifte und dann unter dem EinfluB der kalligra-
phischen Impulse verdnderte, da ihm der reine Automatismus
nicht ausreichend erschien. Die Wandlung des urspriinglichen
Automatismus durch den kalligraphischen Einflu8 in seiner
amerikanischen Periode und vor allem der sogenannten “asia-
tischen Periode", die etwa von 1947 bis 1960 und kurz danach
daverte, bedingt eine kurze Betrachtung der Merkmale des Au-
tomatismus und einen Vergleich auf seine Affinit&ten und Un-
terschiede 2zur Kalligraphie, um diesen Vorgang deutlicher
werden zu lassen.,

Die Anfinge von Massons Kunst wurden bestimmt von kubi-
stischen Einfliissen und seinem Anschlu8 an die surrealisti-
sche Bewegung. Darauf soll hier jedoch nur insoweit mit ei-
nigen Kkurzen Bemerkungen jeweils dann Bezug genommen werden
wenn es die Zusammenhidnge von Automatismus und Kalligraphie,
deren Wechselwirkung eines der Hauptmerkmale des kalligra-
phischen Einflusses bei Masson bildet, notwendig machen.
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In Massons Kunst finden wir Einfliisse und Anreéungen der
Kubisten, der Dadaisten, der Surrealisten, der 'Pittura Me-
tafisca'’, von Poussin, Delacroix, Monet, Ceézanne, aber vor
allem auch Turner und der chinesischen Kunstl)
nierte anfénglich der kubistische Bildaufbau, sowie er bei-
spielswéiSe in "Der Flﬁgel" von 1925 (o. Abb.) zu sehen ist,
eine streng abstrahierende Fofﬁénkonétruktion, in deren

¢ jedoch domi-

Bildordnung die gegenstindlichen Hinweise eingebunden sind.
Aber schon in diesem Bild und auch anderen, welche noch die-~
sem Stil verbunden sind, drilicken sich zwel fiir Massons Kunst
wichtige Tendenzen aus: zum einen der Hang zu einer drama-
tischen, tragischen Kunst, ganz im Gegensatz zu Tobey ste-
hend, welche bestimmt ist von Pathetik, Unruhe und Leiden,
sowie andererseits ein kurviges Spiel der Umrisse oder Be-
grenzungen, in einer die Formen umgrenzenden linearen Dyna-
mik und Rhythmik, welche das ganze Bild in Bewegung geraten
148t und es damit von den mehr statischen kubistischen Bil-
dern abhebt. Diese lineare Tendenz sollte sich bald verselb-
. stdndigen und zum "Automatismus" fiihren, sowie die Grundlage
flir den kalligraphischen EinfluB8 bilden,

Masson konnte mit dem kubistischen Verfahren, welches
auf Formen aufbaute, jedoch nicht die Direktheit und Sponta-
neitdt des Ausdrucks erreichen, die er anstrebte, er konnte
auch nicht seine recht agressiven, destruktiven und eroti-
schen Impulse, die ihn ein Leben lang bestimmten, darin
{ibersetzen. So begann er mehr und mehr zu zeichnen, da auch
die Technik der Olmalerei dieser Sponteneitdt beim Bilder-
finden im Wege stand, und dies fiihrte ihn schlieBlich zu ei-
ner anhaltenden Erprobung automatischer Techniken, die er
besonders in linearen Zeichnungen entwickelte, wie etwa in
dem bekannten Werk "Die Geburt der V&gel"™ wvon 1925 (Abb.
62), mit Tinte und Feder ausgefiihrt, also einem sensibleren
Medium als 01, aber von ihm auch versucht auf Leinwand in {1
augzufiihren, wie es "Kinder der Inseln” von 1926 (o. Abb.)
zeigt.

Die filr den kalligraphischen Einflu8 grundlegende Metho~
de des Bilderfindens war der lineare Automatismus, den
Magson einige 2eit erforschte und von dem spdter Kiinstler
wie Pollock und die Abstrakten Expressionisten profitierten.
Der Automatismus beruhte bei Masson vor allem auf der Anwen~-
dung linearer Elemente, worin schon eine Affinitdt zur Kal-
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ligrabhie vorliegt und bewirkte eine groBe technische und
expressive Freiheit der bildnerischen Mittel.

Masson hat den von ihm verwendeten linearen Automatismus
verschiedentlich angesprochen:

"Das Materielle: etwas Papier, etwas Tinte. Psychisch:
man muB Leere in sich schaffen; die automatische Zeich-
nung, die ihren Ursprung im UnbewuBten nimmt, erscheint
wie eine unvorhersehbare Geburt, Die ersten graphischen
Niederschlége auf dem Papier sind reine Geste, Rhyth-
musg, Beschwdrung. Resultat: reine Flecken (Geschmiere).
Dag ist die erste Phase, In der zweiten Phase bean-
sprucht das latent vorhandene Bild sein Recht. Ist es
herausgeldst, hdlt man an. Dieses Bild ist lediglich
eine Spur, Strandgut.™l)+ :

In seinem Buch "“Eine Kunst des Wesentlichen" gibt Masson
weitere Erkldrungen zu diesem bildnerischen Verfahren:

"Es sei mir jetzt erlaubt, iiber seltsame Dinge zu spre-
chen. (Ein Versuch, den Geisteszustand wiederzufinden,
in dem sich die erste Folge der automatischen Zeichnun-
gen begann,e...). =
a) Die erste Bedingung war, die Leere herzustellen.:
Der Geist befreit von allen sichtbaren Bindungen. Ein-
tritt in einen Zustand, der der Trance nahekommt,

b} Die_Hingabe an den inneren Aufruhr.
c) Die Schnelligkeit der Handschrift.... ."2)+

Dieser von Masson beschriebene lineare Automatismus, von dem

er sich bald zugunsten einer Re-Integration der Kontrolle,
die ihn zum kalligraphischen EinfluB fiithrte, abwandte, hatte
urspriinglich als Hauptinhalt ebenso das "Diktat des UnbewuB-

ten" wie die Formulierung des psychischen Automatismus wvon
Breton im Surrealistischen Manifest es beschrieb. Der Auto-
matismus sollte die Welt des Traumes und, bei Masson zutref-
fender, die Erlebnisse des UnterbewuBtseins ohne jegliche
Kontrolle durch Verstand und Erfahrung unmittelbar sichtbar
machen. Eduard Trier betont die Bedeutung des linearen Auto-
matismus flir den zeichnerischen Ausdruck:

"Wesentlich im Sinne der Surrealisten ist ...die Selbst-
erfahrung der Seele, deren unerforschte Tiefen In der
Vecriture automatique' spontan ans Licht gefdrdert wer-
den und dem kundigen Leser die im UnterbewuBtsein des
Menschen verborgenen Geheimnisse kundtun. In keiner an-
deren Kunstgattung konnte der Automatismus, die frucht-
barste Entdeckung der Surrealisten, so echt angewandt
werden, wie in der abstrakten oder gegenstidndlichen
Zeichnung. Wihrend in der Malerei und Plastik der kon-
trollierende Geist nicht so leicht 'abwesend' sein
kann, ebensowenig die Bearbeitung des Materials eine
durchgehend automatische Gestaltung zuldgt, ist der
Zeichenstift, wie schon mehrfach auch unabhdngig wvom
Surrealismus gesagt wurde, bei manchen Kiingtlern ein
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fein reagierendes, gleichsam direkt geschaltetes In-
strument, das, dem Kardiographemn vergleichbar, die
Innergn Schwingungen als graphische Zeichen auf das Pa-
pier ﬁbertfgat.“1§+

Die Beziehung des zeichnerischen Automatismus zum Schreiben
hat auch Masson selbst belegt: -

"Es ist auch eine Art von Bchreiben. Was ich zu tun
pflegte, war, ein Band auf ein weifes Blatt Papier zu
werfen: was man erscheinen sieht, sind Bewegungen von
unzweifelhafter Grazie. Jedes Mal."2)+

Der zeichnerische Automatismus war flir Masson das geeignete
Mittel, um die bisher feste Fligung des Bildkdrpersg der ku-
bistischen Bildordnung aufzuldsen und 2zu tiberwinden:

"Wir alle waren von dem Wunsch besessen, lber die ‘'pla-
stische Integritdt' des Kubismus hinauszugelangen. ...
Ich erinnere mich, daB Miro sagte: 'Ich werde ihre Gi-
tarre zerbrechen'."3) .

Massons Malerei wird hier zur Methode des forschenden Su-
chens nach Bildern im UnbewuBten, die flir das Zust&dndliche
Zeichen setzen, gefundene Bilder bewirken, die aud 'einer
inneren psychischen Bewegung heraus als teils figlurliche,
teils abstrakte Zeichen einer bisher unbekannten, spontan
auftauchenden Mythologie vor uns erscheinen. In den im
zeichnerischen automatischen Schreibverfahren entstandenen
Werken reprisentiert sich eines seiner &sthetischen wie auch
bildnerischen Prinzipien in Reinkultur: die Metamorphose,
das Prinzip der _formalen Wandlung, welches eine gewisse
Affinitdt zum Verfahren der Kalligraphie und der chinesgi-
schen Weltanschauung und Asthetik aufweist,

Der reine lineare Automatismus hatte so durchaus seine
Brauchbarkeit zur Auflésung der festen Bildformen und Schaf-
fung einer lebendigeren und spontaneren Bildwelt gezeigt,
jedoch fehlte ihm, wie Masson bald bemerkte, die Mbglichkeit
der Lenkung und bildnerischen Kontrolle, die erst das ei-
gentlich kiinstlerische Moment, die eigentliche schdpferische
Leistung gegeniiber dem reinen Zufall herausstellte, so wie

es in der Kalligraphie, wie sich gezeigt hat, der Fall ist.

Den Versuch, das Moment der ordnenden und daher schipfe-
rischen Kontrolle in den Automatismus zu bringen, beschreibt
Masson wie feolgt:

"Am Anfang...lasse ich mich nur von meinen Impulsen lei-
ten. Allm&hlich sehe ich in den Zeichen, die ich ge-
setzt habe, Andeutungen von Figuren oder Gegensténden,
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Ich lasse sie stirker hervortreten, ich versuche, ihre
Bedeutungen herauszuarbeiten und versuche nun auch be-
wupt, Ordnung in die Komposition zu bringen."l)

Masson behielt jedoch das reine automatische Zeichenverfah-
ren nur kurze Zeit bei, da ihm bald seine Mingel auffielen
und ihn in seinen Zielen behinderten:

"{{ber die Bewdhrungsmdglichkeiten dieser vornehmsten
Methode des Surrealismus®, sagt Eduard Trier, "muBSten
bald unter den Surrealisten selbst Zweifel aufkommen.
S0 ayﬁerte Andre Masson, der sich 1929 von der durch
Andre Breton gefiihrten Bewegung l&ste, daf der Automa—
tismus nur die Materialien und die Technik liefere.™2)

Masson bestitigte diesen 2Zweifel an der Brauchbarkeit dieser
Methode, falls sie ausschlieglich verwendet werde:

"Ich habe mich dem mit Leidenschaft gewidmet, aber nur
wihrend sehr kurzer 2eit, weil mein Glaube an den rei-

nen Automatismus sehr schnell verschwunden ist.'3)+
Trotz dieser 2Zweifel an der durchhaltenden Wirksamkeit der
automatistischen Methode, deren Mingel Masson dann gp&ter
‘mit den Mitteln der Kalligraphie zu kompensieren sudﬂle;"wa—

ren Massons erste Zeichnungen, wie etwa die "Geburt der V&~
gel”™ und andere, wegen ihrer Freiheit und Spontaneitidt als
inspirierende Anreger flir die weitere Entwicklung der moder-
nen Malerei von grofier Bedeutung gewesen.

1.2.2 Das:Verhaltnis von Kalligraphie und Automatismus:
Affinitdten und Unterschiede

Zwischen dem EinfluB der chinesischen Kalligraphie und
der Methode des zeichnerischen Automatismus bei Masson be-
steht insofern eine Beziehung, als das bereits vorhandene
Interesse Massons am linearen handschriftlichen Ausdruck und
Bilderfinden seine Offenheit fiir den EinfluR kalligraphi-
scher Aspekte bewirkte und ihm dabei half, die bald von ihm
selbst erkannte einseitige, auf den Momenten des Zufalls und
irrationaler Emanationen aus dem UnbewuBten beruhende Unkon-
trollierbarkeit 2zu iberwinden. Diese Mdglichkeit 1liegt in
einigen Unterschieden, aber auch Affinitd3ten begriindet, wel-
che die chinesische Kalligraphie gegeniiber dem reinen Auto-
matismus aufweist.

Die Affinit&ten zwischen zeichnerischem Automatismus und

Kalligraphie liegen unter anderem darin, daB beide auf der
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Verwehdung von Linien beruhen und diese Linien eine gewisse
Freiheit und dynamische Spontaneitit besitzen, die nicht der
Kontrolle des Intellekts unterliegt, sondern sich spontan
und ohne bewuBtes Nachdenken ilber Ziele und Absichten sich
‘niederschreiben. AuBerdem haben bheide keine dienende Funk-
tion im Sinne illusionistischer oder imitativer Nachahmung
der phidnomenalen Gegenstandswelt, sondern sie sind 2unichst
reine Bewegung, deren Residuen beide sind. Eine weitere
Affinitdt ist die Schnelligkeit ihrer Ausfilhrung, welches
sich deutlich von dem langsam modellierenden Verfahren der
traditionellen, klassischen westlichen Kunst abhebt, welche
die Form im Raum betont, alsoc die Spaltung oder Trennung der
Einheit von Subjekt und Objekt. Auch liegt darin eine Ahn-
lichkeit, dap beide im Moment der Ausfiihrung durch die In-
tuition und unbewuBte Impulse erzeugt und mitbestimmt wer-
den. Eine weitere Affinitdt ist darin begriindet, dag beide
potentiell Zeichen bilden oder sein kdnnen, also Bedeuﬁung
tragen und zugleich Residualzeichen einer dgestischen Bewe-
gung sein kdnnen. ‘ N

Der wichtigste Unterschied zwischen beiden Verfahren ist
jedoch der, daB der feine Automatismus fast ausschlieBlich
auf das Moment des Zufalls, zufdllig auftauchende Bewegungs-
ablidufe und daraus sich ergebende formen, also auf "“Almosen®
aus dem UnterbewuBtsein angewiesen ist, welche bedeutungs-
voll sein kénnen, es aber nicht immer sind. Der reine Auto-
matismus verlangt auBerdem in keiner Weise eine Beherrschung
der Mittel oder Kenntnis kiinstlerischer und &sthetischer
Verfahren und Prinzipien; in diesem Sinne wire sogar jede
ziellose Kritzelei Automatismus, ohne jedoch kiinstlerischen
Wert zu besitzen, ein Faktum, das Masson auch an Breton, der

nicht zeichnen konnte, kritisierte.

Die chinesische Kalligraphie dagegen besitzt ihre Spon-
taneitit und Schnelligkeit des Ausdrucks auf der Basis einer
vom Kalligraphen beherrschten Technik, also der Verinnerli-
chung bestimmter Prinzipien, welche eine durch lange Ubung
und Erfahrung gewonnene optimale Beherrschung der Mittel und
Ingtrumente einschlieBt., Wie bereits weiter oben ausgefiihrt,
ist.die technische und &sthetische Beherrschung der Mittel
durch lange Ubung so verinnerlicht, daB diese in keiner Wei-
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se mehr ein Hindernis darstellen, also "nicht im Wege ste-

hen", wie Tobey es formulierte, sondern ganz im Gegenteil
die mediale Basis flir gr8Bere kiinstlerische Freiheit bilden,
da sie aus dem UnbewuBten auftauchenden Impulse nicht erst
die Schwérfalligkeit der Mittelvﬂberwindeh'mﬁssen, sondern
durch die bereits vorhandene Béherrschunq dieser, welche

einen S8Schatz an potentiellen Form- und Bewegungselementen
darstellen, einen weitaus grdBeren Vorrat an bildnerischen
Ausdrucksmdglichkeiten enthalten. Freiheit des Ausdrucks, um
die es hier geht, ist ja nicht das Nichtbefolgen von durch
die Eigenart klinstlerischer Mittel bedingtem produktiven
Grundbedingungeﬁ, sondern die Uberwindung der hindernden -

Krtifte, welche diese im Falle jihrer Nichtbeherrschung dar-
stellen, Die Spontaneitdt und Leichtigkeit des Ausdrucks
nimmt mit zunehmender Beherrschung der Mittel zu, fehlende
Beherrschung und Mangel an Kontrollmd3glichkeiten der bildne-
rischen Produktivkréifte fiihrt zu einem Zustand, welcher im
Extremfall die bildnerische Aussage und ihre formale Er-
scheinung nicht als vom Klinstler bewirkt anzunehmen sein
wird, sondern von einer auBerhalb des kiinstlerischen Willens
stehenden Kraft, die sich hier ausprégt., Der Kilinstler exi-
stiert dann nicht mehr als Kilhstler und ist unter Umstinden
nur noch ein willenloses Medium; damit ist eine solche Kunst
aber keine Kunst mehr, denn sie bezieht sich nicht mehr auf
den Menschen, weil der Mensch als Klinstler vollkommen elimi~
niert ist., Weder die chinesische Kunst noch Masson oder
Tobey haben das je akzeptiert,

Dieser fundamentale Unterschied von reinem Automatismus
und Xalligraphie, welcher +trotz der Affinititen vorhanden
ist und die M8glichkeiten des Automatismus begrenzt, wird
von Jean Degottex in einem Gesprich mit Julien Alvard besti-
tigt. Auf die Frage, ob er, der sich auch von der chinesi-
schen Kalligraphie hat inspirieren lassen, eine Beziehung
(rapport) zwischen Automatismus und Kalligraphie s&he, ant-
wortete er:

"Der Automatismus beruht auf einer Schwéchung der Kon-
trollmBglichkeiten, der Zwlinge {contraintes) genaugenom-
men, und die Kalligraphie dagegen ist eine Disziplin.
Sie setzt durch Ubung erhaltene KontrollmBglichkeiten
voraus. ... Die Kalligraphie verlangt in keiner Weise
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ein Maximum an Aufmerksamkeit Lnotations), sondern eine
meisterlich gekonnte (maitrisee) Ausfilhrung, und sie
wendet sich zu gleicher Zeit an verschiedene Fihigkei-
ten."1)

Diese von Degottex getroffenen Feststellungen bestitigen die
bereits vorhandenen Argumente und bestdtigen ebenfalls die
Forderungen der dsthetischen Theorie der chinesischen Kalli-
graphie nach Beherrschung der Mittel und dem Vorhandensein
einer gewissen willentlichen, inhaltlichen Grundlage als
Vorbedingung der kalligraphischen Ausfiihrung, welche in Chi-
na mit dem bereits bekannten Prinzip der "Inspiration vor

dem Pinsel"” (i tsai pi hsien ‘Eﬁb ) beschrieben wird:

"Die Inspiration (i ¥, ) wird 'zuerst da sein, und die
Ausfilhrung der Pinselstriche danach folgen",

heiBt es bei Sun Kuo=~t'ing ( Mﬁ_) im Shu=P'u (é’%’)z).

Daran anschlieBend bestdtigt auch Goepper die von uns oben
getroffenen Feststellungen:

"Unabdingbare Voraussetzung fiir ein freies Sich-Bewegen
in den Gefilden der Schriftkunst, das als Spiegelbild
fiir ein natiirliches und ungehemmtes Schweifen des Gei-
stes gilt, sind ein nahezu instinktives Vertrautsein
(ching ) mit den technischen Gesetzen und ein reifes
Gelibtsein (shu¥Zx ) im Handwerklichen. Dann erst vermag
sich jene Transparenz der Technik und jene nachtwandle-
rische Sicherheit des kiinstlerischen Prozesses einzu-
stellen, die in fast allen ferndstlichen Kiinsten Grund-
lage der Meisterschaft sind... . Die Formulierung einer
Konzeption in nahezu meditativen ProzeB8 und ihre ferti-
ge Ausarbeitung im Geiste, ehe man sie im Kunstwerk Ge-
stalt annehmen ldBt, ist einer der charakteristischen
Faktoren chinesischen kiinstlerischen Schaffens, wodurch
gsich dieses klar vom Ringen um Gestaltung wihrend der
Arbeit beim abendlindischen Kiinstler unterscheidet."3)

Die chinesische Ksthetik der Kalligraphie hat fiir diesen Un-
terschied zum Automatismus, welchem im Bereich der Kalligra-
phie der Unterschied zwischen einer schlechten, willkiirli-
chen und primitiv-hdglichen Schrift zu derjenigen eines
Meigsters entspricht, den Begriff des "aus der Konzentration
frei heraus" (ch'en~cho t'ung-k'uai ?Mﬁk) geprédgt. Eine
Stelle aus dem Shan-ku t'i-pa (ﬂ,}‘j{,‘\%}ﬁ mag das verdeutli-
chen:

"Als Shan-Ku (Huang T'ing—chien‘#@ﬁ&_gg-) in Chien=-chung
(= Ch'ien-nan) lebte, waren seine Schriftzeichen schief
und krumm, so wie es gerade kam. Der Pinsel folge nicht
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seinem Willen. Als er zu Schiff nach P'o-tao (das ist
Jung-chou) kam, beobachtete er die Mannschaft der alt-
erfahrenen Bootsleute, wie sie die Ruder bewegten. Da
nun empfand er einen Fortschritt in der Zielrichtung
seines Willens, und mit einem Male beherrschte er die
Pinselfiihrung. Er verglich dies mit (der Schriftkunst)
der Minner des Altertums: Wepnn sie 'hineingingen' taten
sie das mit vielfacher Genauigkeit, wenn sie 'herauska-
men' (aus dem Zeichen und der Pinselbewegung), taten
sie das mit HuBerster Schnelligkeit.®"1l)+

Auch Feng Fang ( ﬁ-@’) kommt in seinem Shu-chiieh (‘g%)
zu dieser Auffassung:

"Wenn die Alten iiber die wunderbare Sch8nheit der Dich-
tung sprac sagten sie begtimmt ch'en-cho t'ung-
k'uai (/ﬂbgg In der Schriftkunst aber gibt es
das auch: Ist (dle Handschrlft) ch'en-cho, aber nicht
t'ung-k'uai, dann wird (das Ergebnis) plump und schmud-
delig; Leichtigkeit und Charme sind unzureichend. Ist
({die Handschrift) t'ung-k'uai, aber nicht ch'en-cho,
dann wird (das Ergebnis) verhuscht, und die Regelm#Big-
keit geht verloren."2)

Die Ahnlichkeit dieses Résiimées zu den Gedanken Massons ist
uniibersehbar, denn auch er war bereits nach kurzer Zeit der
Anwendung mit den Ergebnissen des Automatismus unzufrieden
und bezweifelte dessen kilnstlerischen Wert in seiner reinen,
unkontrollierbaren Form:

"Im Grunde bin ich mehr ein Sympathisant des Surrealis-
mus als ein Surrealist oder ein Nicht-Surrealist. 2am
Anfang versuchte ich, mich mit der automatischen Metho-
de zufriedenzustellen. Dann war ich es, der der ernste-
ste Kritiker des Automatismus wurde. Ich kann immer
noch nicht mit der unbewuBten Methode iibereinstimmen.
Ich glaube nicht, daf man auf diese Weise zur Intensi-
tdt gelangen kann, die wesentlich fiir ein Gem&lde ist.
Ich weip, daB man durch das UnbewuBte starke AuBerungen
erhalten kann, aber nicht ohne Auswahl. Und darin bin
ich nicht orthodox. Nur so viel von dem, was die auto-
matische Methode verschafft, soll gebraucht werden, wie
dsthetisch resorbiert werden kann. Denn die Kunst hat
einen wirklich eigenen Wert, der nicht durch psychia-
trisches Interesse ersetzt werden Kann."3)+

Masson ist hier vor allem gegen eine Aufgabe der spezifisch
kiinstlerischen Mittel und die Psychoanalyse, die sich in ei-
nem reinen Automatismus wverkdrpert, also_gegen eine gewisse
Anti-Kunst-Haltung, welche von denen, die die kindliche Un-
geschicklichkeit und die AuBerungen von Geisteskranken (art
brut) im Anschlu8 an Gedanken des Dada verherrlichen, und
welche bis zur Gegenwart oftmals das Nichtkdnnen als &uBer-
ste Freiheit und das Primitive als “"Schdnheit des HiBlichen"
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polemisch iberhht, um ihm Anerkennung zu verschaffen. Darin
liegt eine Haltung, die nicht nur der chinesischen Kalligra-
phie und XAsthetik, sondern auch Tobey, Masson und anderen
fremd ist, und die schlieBlich auch die informelle Malerei
durch die qualitative Verwdsserung der Epigonen 2u ihrem
baldigen Ende filhrte.

| Masson verurteilt keineswegs freie Assoziationen und das
AusschlieBen von Absichtlichkeit und Herrschaft im Sinne ei-
ner ausschlieBlichen Geltung von Ansgpriichen, aber er lehnt
einen reinen Automatismus ohne Bezug auf kunstimmanente Mit-
tel und auf die kiinstlerische Tradition ab:

"Die Gefahr des Automatismus ist zweifellos, oft nur un-
wesentliche Beziehungen 2zu assoziieren, deren Inhalt,
wie Hegel sagte, 'nicht {iber den hinausgeht, der in den
Bildern enthalten ist', Es ist jedoch billig, hinzuzu-
fligen, da8 selbst dann, wenn es ein Grundgesetz der
philosophischen Bemiihung ist, sich vor der Assoziation
der Gedanken zu hiiten, es darum doch im kiinstlerischen
Schaffen, das wesentlich empfindliche Intuitidn ist,
keinesfalls genau so ist. Das Entwickeln der Bilder,
das Erstaunen oder die Angst der Begegnung, Offnen ei-
nen Weg, der. reich an plastischen Metaphern ist: ein
Feuer von Schnee. Daher seine Anziehungskraft und-seine
Schwdche: sich zu leicht zufriedenzugeben und sich so-
wohl von der Vielfalt als auch von der fiihlbaren Kennt-
nis der Welt zu entfernen."l)

Die Folgerung Massons daraus ist ein KompromiB, ein Gleich-
gewicht zwischen den bewuBten und unbewuBten Kréften, die
Verbindung beider Elemente in einer iiberbewuBten Einheit ist

sein Ziel. Aus dieser Erkenntnis wird seine spitere Faszina-
tion durch die chinesische Kalligraphie, Malerei und Ksthe-
tik versténdlich, in welcher der Versuch einexr harmonischen
Einheit von bewuBten und unbewuBten Kr&dften gemacht wird.
Die chinesische Kalligraphie und Asthetik halfen ihm dabei,
die Auffassung vom Automatismus und seiner Anwendung zu
ldutern und ihm das geeignete kiinstlerische Mittel in die
Hand zu geben, &hnlich, wie es Tobey vornahm.

Der wichtigste Faktor dabei war eine gewisse Betonung
des "BewuSten" im kiinstlerischen Handeln, welches jedoch
nicht im Sinne von rationalem Denken zu verstehen ist, son-
dern als eine fiberbewuBte Klarheit und Gegenwdrtigkeit des
Handelns, welche der "Konzentration" der chinesischen Kalli-
graphie entspricht und auf einer Art von absichtslosen, aber
denncoch hdchst bewuBten Handeln beruht, welches dem "Nicht-
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" handeln® (wu weii@-iq) des Lao-tzu entspricht, dem v8lligen
Aufgehen im Handeln bei hSchster Klarheit, einem Zustand, in
dem BewuBtseinskrdfte und unbewuBfte Elemente sich vereinigen
in der kiinstlerischen Inspiration und seiner Ausfiihrung.

Im Unterschied zur chinesischen Kalligraphie und Xsthe-
tik, welche die fast meditative Hingabe an den kiinstleri-~
schen Akt verlangt, ist Massons Wesen und Kunst von einer
ihm eigenen starken Unruhe und Aggressivitit geprigt, die er
manchmal zu iliberreizen versuchte, um im automatischen Zeich-
nen die Inspiration herbeizuzwingen, was ihm jdoch nicht oft
gelang. Die Erkenntnis, einen Mittelweg finden zu miissen,
kam bald, &hnlich wie Tobey bemerkte er:

“Ich habe diesen Weg nicht immer verfolgt, und mit
Grund! Denn es ist mir unmdglich, jeden Tag 'auf der
anderen Seite' zu stehen, jeden Tag von Taumel ergrif-~
fen, jeden Tag ein Exaltierter 2zu sein. Wenn sich das
regelméfig fortgesetzt hitte, wdre ich ldngst tot."l)

Die reinen Assoziationen des Automatismus sind flir Masson
noch keine Kunst, und es bedarf daher fiir ihn zusidtzlich ei-~
ner meditativen und bewuBten Auswahl und Bearbeitung, so das
sich BewuBtes und UnbewuBtes, Rationales und Irratianales
verbinden:

"Das UnbewuBte und das BewuBte, die Intuition und der
Verstand milssen ihre Verwandlung in das f{iberbewuste
{sur-conscience) vollziehen, 1in die strahlende Ein-
heit.,"2) _

Die meditative Haltung besteht flir Masson in dem "Herstellen
der Leere" vor dem Beginn des Malprozesses, eine Haltung,
welche auf die bereits ausfiihrlich besprochene chinesische
Asthetik zurlickzufiihren ist, die Masson erst nach ihrem Ken—
nenlernen formulieren konnte. Die Herstellung der Leere als
Zugang zum produktiven UnbewuBten meint nicht die absolute
Leerheit von allen geistigen Inhalten, bezieht sich nicht
auf das absolut leere Nichts, sondern auf eine Leere von den
duBeren Dingerscheinungen und dem zielgerichteten, beherr-
schenden Willen. Die Leere bedingt, "sich nicht einzu-
mischen”, "nicht im Wege zu stehen", wie es Tobey formulier-
te, die eigene subjektive PersSnlichkeit zu vergessen und
auf die inneren Impulse zu h¥ren und ihnen Raum zum Hochkom=-

men in sich zu geben:
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"Die erste Vorbedingung”, sagte Masson, "war, die Leere
herzustellen. Der Geist befreit wvon allen sichtbaren
Bindungen. Eintritt in einen Zustand, der der Trance
nahekommt."1)

Wihrend Masson zu Anfang des Automatismus, den er hier an-
spricht, noch die "Hingabe an dep inneren Aufruhr® und “die
Schnelligkeit der Handschrift® fordertz), kommt er schlief-
lich nach dem Kennenlernen der chinesischen Kalligraphie,
Malerei und Asthetik 2zu einer gemdBigten Auffassung von den
‘Bedingungen eines Werkes; er fordert:

"1, Die Intensitdt der vorherigen Meditation,
2. die Frische des Blicks auf die AuBenwelt,
3. die Notwendigkeit, die der Kunst dieser Zeit eigenen
Mittel zu kennen."3)

Die Notwendigkeit der Beherrschung der Mittel, sowie der
Kenntnis der eigenen Tradition, die Einbeziehung der AuBen-
welt in die kiinstlerischen Vorstellungen und die Bedeutung
eines meditativen Sich-Offnens vor und wdhrend des kreativen
Prozesses, sind Elemente, die ebenso der chinesischen Kalli-
graphie und Asthetik zu eigen sind, durch deren Kenntnis und
Praktizierung Masson in der Lage war, die negativen Aspekte
des Automatischen Verfahrens zu vermeiden und zu iiberwinden
in einer Synthese bewBter und unbewuBter Elemente.

1.3 Die geistigen Grundlagen des kalligraphischen Einflus-
ses: Die Begegnung mit dem chinesischen Taoismus und
der Ch'an-Philosophie

1.3.1 Taoismus und Ch'an-Denken

Wie bei Tobey ist auch bei Masson die Begegnung mnit
der Kalligraphie und Malerei Ostasiens begleitet worden wvon
einer Besch&ftigung mit den geistigen Grundlagen dieser Kiin-
ste. Masson hat wiederholt Bemerkungen gemacht, aus denen
hervorgeht, daB er sich vor allem mit dem Taoismus und der
Chtan-Philosophie Chinas beschéiftigt hat. Die Grundgedanken
dieser Denkweisen sind eingangs bereits ausfiihrlich erléu-
tert worden. '

Obwohl der EinfluB Ostasiens, besonders die Inspiration
durch die Kalligraphie, in Massons Werk seit 1942/43 relativ
konstant, wenn auch mit kiirzeren Unterbrechungen, zu belegen
ist, s0 war seine Beschdftigung mit dem ostasiatischen Den-
ken meist sporadisch, und seine Ausfilhrungen dazu tauchen in
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verschiedenen Schriften, oft zuf#llig, auf und bilden keinen
einheitlichen Komplex. Die hdufigsten Anmerkungen zu seiner
Auffassung von Ostasien, welches fiir ihn hauptsichlich von
der chinesischen Kultur représentiert wurde, und dort wie-
derum von einer Identifikatioqw_taoistischer und ch'an-
buddhistischer Gedanken mit der chinesischen Kultur im all-
gemeinen, finden sich in seinem Buch "Eine Kunst des Wesent-—
lichen", das bereits erwdhnt wurde. Die Auswirkungen dieser
geistigen Beziehung zu China und der chinesischen Kalligra-
phie sind an verschiedenen Aspekten von Massong Werken und
Denken zu erkennen, _

Zweli fiir Massons Kunst und die Assimilation der kalli-
graphischen Elemente wichtige Begriffe gehen deutlich auf
den EinfluB8 taoistischen Denkens zuriick und wurden bestirkt
durch die vom Taoismus abgeleitete Ch'an-Philosophie: zum
einen das beherrschende Element der Bewegung und der Meta-
morphose, als Grundprinzip der Welt, wie Masson sie sieht,
und als analoges Ausdrucksmittel in seinen Werkeh, ‘wo es
sich in der stdndigen, fluktulerenden, rhythmischen Unruhe
vieler Werke und dem kalligraphischen Duktus seiner linearen
Elemente zeigt, und in den permanenten Formverinderungen,
bei denen Teil um Teil aneinander anschlieft und auseinander
hervorgeht; zum anderen das Element des Ubergdnglichen, Ver-
ginglichen Ephemeren, die Qualitdten der Andeutung und
Durchsichtigkeit (effusion). Auch diese Elemente gehen ein-
deutig auf tacistisches Gedankengut 2zuriick, ihre Grundlagen
sind in Teil II ausfiihrlich besprochen worden.,

Ein weiterer Aspekt taoistischen Denkens, welcher im Zu-

sammenhang mit der kalligraphischen Methodik in seinem Werk
wirksam wird und seine Haltung der "Nichteinmischung" gegen-
iber dem Kreativen Prozef, &dhnlich Tobeys "nicht im Wege
stehen®™, bewirkt hat, beruht auf dem "Nichthandeln®" oder
"yon-gselbst-geschehen-lasen”, dem Wu-Wei (,Eh) des Tao=Te-
Ching. Hier hat bei Masson wie auch Tobey eine geistige Hal-
tung eingegriffen, welche den Machtwillen europdischen Den-
kens zurlickdridngt, und s0 2zu einem wichtigen &sthetischen

Prinzip der modernen westlichen Kunst wurde.

Schlieflich ist auch die Abwendung Massons vom européi-
schen Substanzdenken, welches die Dinge im Raum zu isclieren
und 2zu beherrschen sucht, hin zﬁm Beziehungsdenken Ost-
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asiens, in welchem das wahre Sein allein in der Relation der
Dinge und Erscheinungen zu suchen ist, was einer Betonung
der Beziehung und Relativitdt, welche sgich in der Handlung

oder Aktion verkdrpern, entspricht, auch dieses Denken geht
auf den EinfluB des Taoismus und Zen zuriick...Davon direkt
abhéngig ist dile Leere als Betohung der schdpferischen Ba-
sis, als innere Verfassung in Freiheit von rationalem Zwang
und dem logisch-analytischen Denken, als Offenheit gegeniiber
allen Impulsen, eine Auswirkung chinesischer Weltanschauung,
eine Verfassung, wie sie als Vorbedingung des automatischen
Zeichnens von Masson gefordert wurde,

Nicht zuletzt muB auch Massons Suche nach Ausgleich zwi-
schen rationalen, bewuSten, und irrationalen, unbewuBten
Kriften der Welt und des Kunstwerks auf dieser Basis gesehen
werden. 2Zwar ist aufgrund seines impulsiven und aggressiven
Charakters bei Masson die Bedeutung des Einheits-, Hafmqnie—
und Ausgleichsdenkens weitaus geringer, als bei Tobéy, aber
seine Bemerkungen zur L3sung des Automatismusproblems machen
die Bereitschaft zum Ausgleich und zur Verbindung dieser
antagonistischen Krdfte deutlich.

Ebenso wie Tobey war Masson in seinem Denken und in sei-
ner Kunst darauf bedacht, den “elan vital®, die alles be-
herrschende und durchdringende Lebenskraft des Universums zu
suchen und in seiner Kunst zum Ausdruck zu bringen, jene
Kraft, welche dem Ch'i-yiin (m der chinesischen Asthe-
tik entspricht und die sich in den Antagonismen des Seins in
stdndigem Wandel zur Erscheinung bringt, deren Sinnbild und
Erscheinungsform der Wandel und die Bewegung sind, die "Me-
tamorphose" der Formen und Elemente im kiinstlerischen Wwerk.
Die Annahme eines Weltgeistes, der sich als Gelist (ch'iigi_)
der phinomenalen Erscheinung auspriagt, 1ist unter anderem
taoistischen Ursprungs. Was Masson am ostasiatischen Denken
‘ynd der ostasiatischen Kalligraphie und Malerei faszinierte,
war die Betonung einer Mdglichkeit unmittelbarer mystischer
Tiefenerfahrung als Weg zu den letzten Wahrheitenl).

Fiir seine Kunst bedeutete das nicht nur die Anwendung der
Kalligraphischen Methode und die Integration wvon Elementen
chinesischer Malerei der Sung-Zeit mit impressionistischen
Elementen, sondern auch in seinen Bildern die Leere, Weite,
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Offenheit wund Fllichtigkeit, Bewegtheit und Wandlung 2u
schaffen, die er an den Kiinsten Ostasiens bewunderte, und
welche sich bereits ab 1943, bis etwa 1965, in seinen Werken
ausprédgen., Die Bewegungen und Metamorphose: seiner Werke sind
fir ihn, wie jene der chinesischgn Kalligraphie und Malerei
eine ontologische Analogie zu den Gesten und Bewegungen des
Universums.

"Masson selbst™, schreibt Lachner in diesem Zusammen-
hang, "verstand wohl, daf er als Europder und als
Kiinstler, welcher sich seit iiber dreiBig Jahren leiden-
schaftlich damit beschidftigt hatte, die geistige Leere
oder Kkreative Passivitdt des 2en- oder Ch'an-Malers
nicht erreichen konnte. In der Praxis brachte die Be-
schwdrung der Leere 1in seiner Kunst eine spontane
Durchdringung seiner eigenen Kunst der Vergangenheit,
deren Gezeiten herstammen von bzw. zurickgefilhrt werden
k&nnen auf die formalen Anliegen des kultivierten euro-
pdischen Kiinstlers. Was Masson tatsidchlich tat, war,
das Konzept des 'unbegrenzten und belebten chinesischen
Raumes' zu nehmen und daraus den jeweiligen Grupd sei-
nes Gemidldes zu machen. Vom Temperament her vollkommen
unfihig, das Zen-Ideal der harmonischen Identifikation
des BewuBtseins mit dem kreativen Prinzip 2zu erreichen,
machte Masson tHuschend dekorative Bilder, welche auf
gseine alte Idee des Konflikts als dem Mittel der  Sch&-
pfung zuriickgreifen, aber mit dem Unterschied, daB8 er
die Fldche der Leinwand die Leere selbst reprédsentieren
lassen wollte. Diese Vermischung von Ostlichem wund
westlichem Denken brachte eine gesteigerte Abstraktion
hervor, und, verbunden damit, die dringende Notwendig-
keit, der Tyrannei des viereckigen Rahmens zu entrin-
nen, Diese Tendenz wird demonstriert in den drei
Serien, welche zahlenmdBig die umfangreichsten der ver-
schiedenen Hauptgruppen von 1954 - 60 sind: die 'Migra-
tionen' von 1955 = 59, die 'Feminaires' von 1955 - 59
und die 'Sandbilder' wvon 1954 - 1960."1)

Masson hat wiederholt bestdtigt, sich mit den Lehren des
Taoismus beschidftigt zu haben, sogar schon sehr friih und ge-
wif frither, als mit dem 2en-Buddhismus, den er erst 1930
kennenlernte. In einen Gesprdch mit F. Will-Levaillant be-
stdtigt Masson, daR er bereits, wie er sich erinnert, mit
17 Jahren (also um 1913 ~ 14) den Text des Tao-Te~Ching von
Lao-tzu gelesen hat. Ebenso bestdtigt er in diesem Gespréch,
die Texte von Chuang-tzu (%;} }; Meng-tzu (_&;. }) und Han-
Fei-tzu (#5%.1— ), von denen Chuang-tzu und Han-Fei-tzu
Taoisten sind und Meng-tzu Konfuzianer ist, in der ins
Franzdsische libersetzten Uibertragung von Arthur Walex gele-
sen zu haben (A. Waley: Trois courants de la pensee chinoise
antique, Tchouang-tseu, Mencius et Han Fei Tseu, Paris
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1949), sowie in der des Paters Wieger S.J. (Les péres du
systémé taoiste, lre édition, Hsien~hsien, 1913). Ebenso hat
er sich mit dem profunden Wissen und Verstindnis der chine-
sischen Weltanschauung und Kultur in dem Werk des franzdsi-
schen Sinologen Marcel Granet bekannt gemacht (La pensée
chinoise, Paris 1934; auch in deﬁfsch erschienen: Das chine-
sische_Denken).l)

Davon angeregt hatte Masson zugesagt, ein Album zu il-
lustrieren, welches Texte von Chuang-tzu enth#lt, der ihn
besonders anzog; es nennt sich "Sur le vif (Uber das Le-
ben)", erschien in Paris 1950; ein Exemplar davon, welches
gich im Museum of Fine Arts in Boston befindet, war der Ver-
fasserin zug#nglich gewesen (Abb. 63 + 64). Masson selbst
bemerkt dazu: |

"Andererseits habe ich, als ich sehr jung war, Lao-tzu
und die Viter des Taoismus gelesen, Ich bin vor allem
-auf Chuang-tzu zuriickgekommen, dessen Geschichten be-
wundernswert sind, und dessen Lehre von beachtlichem
r8umlichem Interesse ist. Ich habe daher, als ich un-
ter dem Eindruck der Wirkungeh asiatischer Heiligkeit
stand, ein 3Album mit Lithographien gemacht, welches
ich 'Sur le vif' nannte, welchem ein Text von Chuang-
tzu 2ugrundelag. Ich hatte mich unter seinen Schutz
begeben," 2) '

Die Auswirkungen dieses Interesses belegt uns Masson eben-
falls:

"Ich hatte mich dazu erzogen, nicht vor dem schreckli-
chen Spektakel (des Krieges zum Beispiel) bankrott zu
machen, mich zu beherrschen und 2zu meditieren, eine
innere Ruhe 2zu erlangen, und das selbst innerhalb der
Kriegsszenerie." 3)

In einer gewissen Unkenntnis der grundlegenden Identitédt
taoistischen und zen-buddhistischen Denkens und méglicher-
weise bedingt durch seinen wechselhaften Charakter bemerkt
Masson an anderer Stelle:

"Die beiden (Daumal und Artaud) interessierten sich wie
ich fiir Asien. Aber wdhrend Artaud taoistisch war, war
ich fiir Zen. ... Der Tacismus interessierte mich auch,
aber ich stelle keinen tiefen Einflu8 auf mich fest,
ausgenommen die Tatsache, daB ich immer instinktiv die
Lehre des Tao praktiziert habe: sich hiliten vor :zu
groBer Routine (pouvoir)." 4)

Eine Relativierung dieser Feststellung, daB der Taocismus an-
geblich keinen tieferen Einfluf auf ihn hatte, erfolgt durch
Masson selbst an anderer Stelle, indem Masson auf die Bedeu-
tung des "Nichteinmischens", dem Wu Wei Lﬁl"gj) des Taois-
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mus und die flichtige Andeutung als Ausdruck der Gesamtheit
universalen Seins hinweist, die in jedem Fall eine gewisse
Vertrautheit mit den wichtigsten Prinzipien dieser Lehre an-

nehmen lift:

"'Nicht unterstiitzen'. Die Fliichtigkeit des Reflexes ist
Kennzeichen des Tao, ist ein wahres Bild (vgl.TTCh.14).
Jene nachgebende Fliichtigkeit ist wvollstédndiger, als
der Abdruck (l'emprunt); leblose Sache ohne Bedeutung.
Der eine Augenblick (1'instant); augenblicklich gefan-
gen, vereinigt und 148t die Totalitdt erkennen.,"l)+

Einerseits sieht Masson reine Kunstfertigkeit und Routine
ohne Inspiration als Einengung oder Bedriickung an, aber

"natiirlich verlangt das Tao, der Routine gegeniiber kei-
nen 2Zwang anzuwenden, keine krummen Wege 2zu gehen, es
nicht hereinzulegen... Im Gegenteil dazu ist der Kon-
fuzianismus besonders sozial. Lao~tzu und die anderen,
besonders Chuang-tzu, sind wunderbar."2) ! '

An anderer Stelle, in seinem Buch "eine Kunst des Wesentli-
chen", geht Masson noch weiter auf seine Kenntnisse von und
Beeinflussung durch den Taoismus und die von ihm iibernomme-

nen Gedanken und Prinziplien ein:

"Alle Dingen sein Geprédge geben, ihnen Gewalt anzutun,
um sich leichter anzueigenen und sicherer iiber sie ver-
figen zu kdnnen, darauf wird man verzichten miissen.
'Die Dinge besiegen, aber sie nicht verletzen' dieses
taoistische Gebot (Chuang-tzu} werden die (ch'an-)
buddhistischen Maler niemals miBachten. Ein Meister wie
Liang K'ai ( ) ist mitunter gewaltsam, aber es
ist die gebietérische Gewalt des Blitzes (der Maler ist
elementare Kraft geworden), und wenn uns Ying Y{i-chien
{ ) ein Gebirgsdorf zeigt, gesehen durch die
aufgerissene Nebelliicke, so ist er selbst Meteor. ...
Im Gefolge der heiteren Kontemplation, die die Leere
herbeifiihrt, kommt die Vision. ..., Der groBe Weg: reine
Sammiung, vollkommene Versenkung vor dem Schaffen und
wdhrend der Ausfithrung. ...3)+

Die weiter oben getroffene Feststellung, das8 Taoismus und
Zendenken grundlegend identisch sind, machen es deutlich,
daB in den folgenden Ausfiihrungen Massons, die fiir sich
selbst reichhaltigen AufschluB {iber seine Beziehung zur chi-
nesischen Weltanschauung geben, beide nicht Kklar getrennt
werden k&nnen und sollen:

"Ich hatte 1930 die Gelegenheit, einen jungen Japaner,
Kuni Matsuo, kennenzulernen, der gerade zu der Z2eit zu-
sammen mit einem deutschen Orientalisten, Oberlin, ein
Buch iiber die buddhistischen Sekten in Japan schrieb,.,.
Und bevor dieses Werk verdffentlicht werden sollte, hat
er mit mir {iber Zen gesprochen.... Man kann sich ...
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fragen, warum ein so agiler Mensch wie ich ... die to-
tale Beruhigung sucht, Das ist paradox, aber diese Pa-
radoxie ist vielleicht kreativ. Als ich 1947 in Aix an-
kam, habe ich beschlossen, mich an meine persdnliche
Mythologie 2zu erinnern, und ich habe mich einfach an
die Kontemplation der Natur begeben. Es ergab sich, da8
ich von Biichern i{iber Zen umgeben war, Suzuki und ande-
re, von Notizen, die ich darin gemacht hatte, und die-
se fertigstellte in einem Essay, welches sich der 'Au-~
genblick' (1'instant) nannte,... Ich habe versucht, die
Methode des Zen auf meine Weise anzuwenden, ... und ich
bin bei der Beruhigung angelangt. Aber seltsamerweise
bin ich auch bei einem Nachlassen des Willens ange-
langt. ... Ich hatte wirklich das UnbewuBte erreicht.
Und pldtzlich mache ich Bilder..., in denen ich einen
Augenblick der Natur erfaBt hatte. ... jene Augenblicke
der Natur, in denen man weder an die Vergangenheit noch
an die Zukunft denkt, wo der Moment sich selbst geniigt.
Ich glaube, daB das das Eigentiimliche des Zen ist. Von
dort her bekommt es einen Wert filr alle Menschen dieser
Erde. ... Ein Anflug von Heiligkeit, angewendet auf das
tdgliche Leben.™l}+

Auch in seinem Buch “La mémoire du monde (Die Erinnerungen
an die Welt)™ geht Masson weiter auf den Zusammenhang” seines
Denkens und seiner Kunst mit dem ostasiatischen Denken und
der ostasiatischen Xsthetik ein, welche die allgemeine
Grundlage fiir die Wirkung der kalligraphischen Impulse ab-
gab, und die er in dem Abschnitt betitelt "Imitation de la
Chine™ abhandelte:

*RBescheidene Konfession. Ich gebe nicht vor, in das Zen
eingefiihrt worden zu sein. Die Einfilihrung, welche einen
Meister, einen Guru, verlangt,...Indessen nahm die Of-
fenbarung jener 'Seinsweise' durch einen japanischen
Freund um 1930 ihren Weg in meinen Geist. (Die Art und
Weise des Malens habe ich im Museum in Boston studiert,
welches reich an ostasiatischen Malereien ist}).

Also, nach so vielen dramatischen Bildern suche ich
etwas Ruhe und glaube, sie in den Jahren 1950 - 55
durch eine noch tiefere Anndherung an die Zen-Lehre ge-
funden 2u haben. Seine Eroberung: Abschaffung aller
Trennungen, begreifen, das es der Wind ist, welcher den
Asten des Baumes ihre Form gibt, sagen: Wind-Baum,
Baum=-Wind. Und so von allen Sachen... Mein bestes tun,
um die Unschuld 2zu praktizieren, habe ich diesen 2u-
stand erreicht? In diesem Fall habe ich danach einen
Prieden und ein Gliick erlangt, die mir in einem Westen,
welcher von der Materie gefangen ist, unmdglich er-
gchien. ... Die Heideggersche Sorge ist besiegt von ei-
nem totalen Besitzergreifen des erlebten Augenblicks.
Die lateinische Formel ‘'Hier und Jetzt' (hic et nunc)
ist eigenartigerweise nahe der Vision des Zen von einem
Leben mit einer v&llig anderen Basis. Fiir den Lateiner
ist das eine imperative Formel und kommt aus dem
Kriegsbereich, fiir den Chinesen oder Japaner handelt es
gich um den am schwersten zu erlangenden Frieden, den,
welchen man in sich selbst errichten muB. Das 2en ist
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das Gegenteil einer Flucht aus der Zeit. Das Ereignis
und die tiefe Gegenwdrtigkeit des Seinsg ist selbst die
Tatsache der Erleuchtung. ..., die Lehren des Ch'an
oder Zen trennen das Geistige nicht vom K&rperlichen...
~ Die Leere, von den Europdern als negativ angesehen,
ist flir den ostasiatischen Maler die Fiillle, die Fillle
des Seins, welches entleert ist von Jeglicher Ablenkung
durch das wache BewuBtsgein. ;)+ .

1.3.2 Esthetische Aspekte

Die hier dargelegten Aspekte chinesischer Weltanschau-
ung und chinesischen Denkens waren die notwendige Grundlage,
welche das Verstdndnis der kalligraphischen Elemente und
ihrer Zsthetik mdglich machte; umgekehrt war jedoch die Kal-
ligraphie, mehr noch als die von ihm hdufiger als diese er-
wdhnte Malerei Chinas, das grundlegende bildnerische Mittel,
welches seine Beziehung zu Ostasien trug, wie sich noch zei-
gen wird, und welches die Beziehung zur Welt auf kiinstleri-
sche, die reine Phllosophie {iberhShende Weise hersteiite.
Allein die formalen Elemente der Kalligraphie, wie der line-
are Duktus und die starke Dynamik und expressive Ausdrucks-
fadhigkeit ermdglichten die Anwendung allgemeiner Denkweisen,
wie sie Ch'an~-Philosophie und Taoismus zundchst einmal nur
sind, Der alleinige Einflu8 ostasiatischen Denkens wiirde,
wie sich bei Malern wie Rothko, Reinhardt und anderen zeig-
te, ganz andere bildnerische Ergebnisse bringen; allein die
Kunst der Kalligraphie brachte der Kunst Massons wie auch
Tobeys und anderer das dynamische, linear-expressive Medium
sensiblen seismographischen Ausdrucks.

2uf der Grundlage dieses Seinsversténdnisses fand die
Begegnung mit der Kalligraphie und Malerei Chinas statt,
welche sich daher mehr oder weniger £flir Masson mit der
Ch'an-Malerei identifizierte, von denen er besonders die
Sung-Maler, wie Liang-K'ai (4# }, Mu=Ch'i (K’% ), Ying
Yli-ch'ien ( ;‘,7[5]’) und nach der Sung—-Zeit Tao-ch'i { : /é)
oder Shih-t'ao (ﬁ" und den Japaner Sesshu bewund
und zitierte. Massons Interesse an der Malerei und Kalligra-
phie Chinas begann um 1925, wobei das Interesse an der Kal-
ligraphie hauptsdchlich nach seinem Besuch im Museum in
Boston einsetzte, welches etliche Kalligraphien besitzt.
Dies ergibt sich unter anderem aus dem pldtzlichen Auftau-
chen stark kalligraphischer Elemente in seinem Werk nach
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seinem Besuch im Bostoner Museum, die aus keiner anderen
Quelle stammen kinnen. Der erste Kontakt vollzog sich mit
der Malerei Chinas und hat als Ergebnis den Versuch Massons,
den &lan vital, das Ch'i-yllan chinesischer Ksthetik, einzu-
fangen, welches Masson als daswn“Wesentliche“ bezeichnet,
sowie ferner, seine Malerei vom festen Gegenstand und der
Trennung von Raum und Objekt zu befreien, zu einer Malerei
der Bewegung, des Wandels (Metamorphose) und der andeutenden
TLeichtigkeit (Effusion), in einem bildnerischen Raum von
grofier Tiefe und Weite (profondeur), der erfiillt ist wvon
Leben und permanenter Bewegung, von Kr&ften, dem Zen-Raum
(espace zé&niste), wie Masson ihn nennt. In seinem Buch "Eine
Kunst des Westlichen", mehr oder weniger eine Sammlung von
Essays, geht Masson darauf n#her ein: -

"Ehrbare Anndherung, Um das Jahr 1925 - wenn ich mich
recht erinnere =~ konnte ein junger Pariser Maler mit
der Tuschemalerei des Ostens nur von weitem .Kontakt
aufnehmen. Da es an Originalen, mustergliltigen Stiicken
fehlte, konnte er h8chstens einige Werke deutscher
{Minsterberg) oder skandinavischer Gelehrter (M. meint
0. Siren) mit hinreichend zahlreichen und ziemlich
passenden Reproduktionen zu Rate ziehen, um eine Vor-
stellung davon 2zu bekommen. Das war wenig und lag
durchaus nicht 'in der Luft'. Dennoch sollte dieses
winzige Samenkorn fiilr meine Person nicht unfruchtbar
bleiben, denn seitdem hat mein Interesse flir diese
hohe Kunst nicht nachgelassen, im Gegenteil! In Boston
war es, dank dem Exil, wo sich mein Wissen erweiterte.
Bekanntlich kann das Museum dieser Stadt den Ruhm in
Anspruch nehmen, die umfassendste Sammlung chinesi-
scher Meister zu besitzen, die man auBerhalb der Samm-
lungen und Tempel von China und Japan sehen kann, vor
allem aus der Sung-Zeit.

Friiher habe ich einmal die harte Priifung und den
Schock beschrieben, den ich flihlte, angesichts des
geistigen und kiinstlerischen Abstandes, der einen
westlichen Menschen von dieser Kunst des Wesentlichen
trennt, sei er auch durch seine Neigungen aufs beste
vorbereitet.

Unniltz in eine solche Kunst eindringen zu wollen,
solange man nicht versteht, daB das Wesentliche fiir
den Zen-Maler in nichts dem gleicht, was der westliche
Maler mit diesem Wort meint. PFilr den Chinese er
seinen japanischen Jlinger, fiir Mou-Ki (Mu—ch'i%kf )
oder Sesshu, handelt es sich um eine Art des Existie-
rens - im tieferen Sinne - und nicht wie fiir uns um
eine Art des Tuns. Flir sie ist es eine Weise, im uni-
versalen Leben aufzugehen, fiilr uns eine Form des Ré-
slimées, Flir den Asiaten eine vitale Entscheidung, fiir
den Europder eine isthetische Stellungnahme.™ 1)+
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Masson hatte wiederholt, wie bereits erwdhnt, die Not-
wendigkeit betont, "nicht zu verletzen® und "nicht im Wege
zu stehen" (Tobey), und damit einen Zustand und eine geisti-
ge Haltung zum kreativen ProzeB angesprochen, die als vorbe-
reitende Meditation zur Erreichqgg_der Leere von stdrenden

rationalen Geistesinhalten angesehen werden kann. Auch hier-
auf geht Magson wieder n¥her ein:

"Die innere Verfassung: Den Chinesen nachahmen mit sei-
nem durchsichtigen und feinen Herzen. ... Denn von
dieser Transparenz des Seins mu8 man ausgehen, um zu
fihlen, was ein so vollkommener Ausdruck an Seelen-
kraft und Eindringung erfordert. Ja, ausgehen von der
Durchsichtigkeit des Herzens, von dem unendlichen Dé-
tachment des Kiinstlers, von der Kenntnis der 'Leere’,
die uns so fremd ist (nichts Gemeinsames hat mit unse-
rer Auffassung vom Nichts).* 1)

Um diese Leere, das Ereignisfeld £flir die Offenbarung des
élan vital, des Ch'i-ylin, zu schaffen, bedarf es nach
Massons Erkenntnis eines bestimmten meditativen Verhaltens,
welches er anderer Stelle erwdhnt:

"Sie wissen, daB man im Fernen Osten einen wirklichen
Klinstler hieran erkennt: bevor er sich an die Arbeit
begibt, bleibt er still und konzentriert sich wihrend
einer geniigend langen Zeit auf sich selbst. Es handelt
sich dabei um eine Vorbereitung auf die Arbeit, Es
handelt sich darum, in sich die Leere herzustellen, um
gerade der, sagen wir Ubernatlirlichen Aktivitdt Platz
zu schaffen, welche die Schdpfung des Kunstwerks re-
prisentiert. ... es handelt sich darum, in eine andere
Welt einzudringen. ... Die Ostasiaten tragen dem Rech-
nung: seine Tusche wohl vorbereiten, seine Pinsel mit
Vergniligen zu betrachten." 2)+

Zu dieser meditativen, inspirativen Leere aber muB sich, wie
Masson erkannt hat, die ffir die chinesische Kalligraphie
selbstverstindliche absolute Beherrschung der Mittel gesel-

len; eine Notwendigkeit, die ihm die Bbung und das Erlernen
der Kalligraphie bewuBt gemacht hatten:

"In der Zen-Ubung des BogenschieBens geht der Schiller
nach langer Lernzeit go vollkommen auf, daB der
schlieBlich an die Schwelle der 'Kunst ohne Kunst'
gelangt. Alles verlduft nun so, als ob es der Bogen
wlre, der sich des Schiltzens bedient, statt umgekehrt,
Ebenso bei dem Maler der selben Leere: Es ist der é&lan
vital, der ihn ergreift, um sich zu offenbaren." 3}+

Der Wille Massons, den reinen Automatismus und seine Distanz
von der realen menschlichen Existenz zu liberwinden, gab die-
gse Eigenschaften chinesischen kreativen Verhaltens die M3g-
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lichkeit, in Massons Denken und bildnerisches Handeln einzu-
dringen, und die Aggressivitdt des Aufruhrs durch kontem-
plative Vorbereitung, wie sie der chinesische Maler und Kal-
ligraph fibt, auszugleichen. Sie gab ihm .auch die Mdglich-
keit, die von ihm erstrebte Malerei der Bewegung aus der
reinen impulsiven Emotionalitat:ﬁerauszufﬁhren und kiinstle~
risch bedeutungsvoll zu machen, indem er sein bildnerisches
Verfahren unter dem EinfluB der kalligraphischen Methode
versuchte "natlirlich" zu machen, weniger 2Zwang auszullben und
stattdessen durch die erarbeitete Beherrschung der Mittel
die bildnerische Niederschrift natlirlich und wie von selbst
sich vollziehen lieB:

"... Damit sie selbst ihre Form und ihren Weg findet -~
arbeiten nach der Weise der Natur - und als ob es sich
um sie handele,” 1)

Masson schlieBt sich hier der chinesischen Auffassung wvon
der "Natfirlichkeit" (tzu-ranﬂ E{:) des kreativen Prozesses
an, welcher die "Ubereinstimmung von Herz und Hand" (hsin-
shou hui-kuei 7 a"/%\ )2) bzw. (hsin~-shou hsiang-ying
N f 4&}%: )3) bringt, und fihrt weiter dazu aus:

"Die einen sagen: wir lassen die Natur sprechen, und
die anderen: Lassen wir die Natur durch uns sprechen."
4)

Malen ist filr Masson wie flir den chinesischen Kalligraphen
und Maler ein kreatives Handeln, analog zu und in Uberein-
stimmang mit der universalen Natur:

"Der BEffusionist findet in sich die eigentliche Quelle
seiner Malerei, Er strebt wvon innen nach auBen: er
schafft Natur." 5)+

Dies klingt sehr &hnlich, wie die Worte Chang Huai-kuans:

"Wwas die Schriftkunst angeht, so ist sie die Spur des
Herzens, Deshalb hat sie im Innern ihren 8itz und
nimmt Gestalt an nach auBen." 6)

Wie in der chinesischen Kalligraphie und Malerei geht es
Masson, im Gegensatz zu dem Bezug auf die reine Subjektivi-
tdt des Individuums bei vielen Malern des Abstrakten Expres-
sionismus und Tachismus, um die Geheimnisse der universalen
Natur:

"Wir fassen die Uberwindung der Stofflichkeit des Wer-
kes ins Auge, des Bildes als Objekt., Was den unauf-
merksamen Menschen verborgen bleibt, wollen wir auf-
zeigen:
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das Keimen, das SprieBen, das dunkle Herz der Quellen,
die Geheimnisse der Natur, so nahe, daB8 man sie nicht
bemerkt; kosmische Riume, grauenerregende Unendlich-
keit, so fern, daB man sie nur im Geiste erkennen kann,
+ ¢+ o Suche nach dem Unausgedriickten, dem Untersagten..
G&be es nicht im Sein und in den verborgenen Tiefen des
Universums Zustdnde, die wiirdig . wédren, daB man sie
sichtbar machte, ohne auf erprobte Formen zuriickzugrei-
fen?"1 )+

Fir den chinesischen Maler und Kalligraphen, dessen Ziel es

ebenfalls ist, die Geheimnisse der Natur darzustellen, kommt
es auf die Erfassung des Geistes der Dinge und seine Bewe-
gung an (ch'i-yiin sheng—tungmam), ein Ziel, welches
Masson unter dem EinfluB chinesischer Kalligraphie und
Ksthetik nennt, "das Wesentliche zu erreichen:

"Man schbpfe nicht aus der BuBenwelt, es sei denn, um
sie zu erschdpfen, In dieser Entkrdftung allein, von
diesem Punkte an regiert die Leere, damit man den An~
stof zu einem Werk finde - und das Hauptargument, die
Erscheinungswelt zu liberwinden, um das Wesentliche zu
erreichen."2)

Masson filhrt die Suche nach dem Wesentlichen selbst auf das
erste Prinzip des Hsieh Ho (%#fiﬁﬁ ), das Erreichen der "le-
bendigen Spontaneitdt" des Werkes, des 'Gelstesw1derklangs'

(ch' i-ylin sheng-tung %ﬁk—% ) zurick:

"Flir einen Asthetiker des 5. Jahrhunderts ist die Haupt-—
sache: die 'Schwingungen des Geistes, die der Bewegung
Leben verleihen’, und die einer passiven Nachahmung der
Erscheinungen sofort Grenzen sgetzen. Und fiinf Jahrhun-
derte spédter, um 1000 unserer Zeitrechnung, arbeitete
Che-ko (Shih-k'o A¥3), GroBmeister der ‘'rohen Manier®',
ausschlieBlich mit Flecken, in einer Freiheit, die nie
ibertroffen wurde. Diese Methode fiihrt zu den schdnsten
Zeiten der chinesischen und japanischen Malerei. Bis 2u
Sesshu und bis Tao-chi {Shih~t'ao) und {iber sie hinaus
werden die tausendfachen Quellen der 'knochenlosen'
Malwe igse ausgebeutet - la tache en expansion."3)

Masson war, im Vergleich zu vielen anderen Malern, auch 2zu
Tobey, wesentlich stdrker literarisch in seinem Temperament
und hat daher im Laufe seiner malerischen Laufbahn nicht nur
gemalt, sondern zu seiner Kunst oder allgemeinen Fragen re—
lativ viel geschrieben oder gesagt. Ein Riickgriff auf seine
eigenen Stellungnahmen ist daher oft am aufschluBreichsten,
da auf diese Weise seine Ansichten am urspringlichsten zur
Geltung kommen. -
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Die Wichtigkeit und bildnerische Bedeutung der Kaliigra—
phie und Malerei fiir sich und seine Zeitgenossen gibt uns
Masson in den folgenden Ausfiihrungen zu verstehen:

"Wenn man jetzt die Frage stellt, welche Bedeutung fir
uns junge Maler die Tuschekunst des Fernen Ostens hat,
s0 ziemt es sich, behutsam-zu antworten, ... Es ist
nicht zu leugnen, daB nur wenige von uns europidischen
Malern den geistigen Blick auf das ferndstliche Licht
hinwendeten. An der Nordwestkiiste des Pazifiks erkann-
ten seit einigen Jahrzehnten die amerikanischen Maler
eher die M5glichkeit einer Befruchtung. Mehrere begaben
sich an Ort und Stelle, um bei denen, die noch Meister
in der Kunst der Tuschemalerei waren, am Beispiel der
grofen Vorbilder aus der T'ang- bis Ming-Periode und
der Schule von Ashikaga 2zu lernen. Nicht nur ihre
Kunst, auch ihr Leben wurde davon bestimmt. In solchem
Mage, daB weit entfernt von der Buntscheckigkeit chro-
matischer Schaustellungen und abseits der gerduschvol-
len Manegen, wo sich zahllose formalistische Akrobaten
tummeln, ihre Werke diesen Mondhof des Schweigens zu-
rﬁckgewlnnen scheinen, der die Sung-Malereien umgibt -
eine unerlidBliche Vorbedingung, sie zu sehen und wahr-
haft zu 'héren'."1)

Wahrend sich Masson in seinen Schriften und Gesprédchen ver-
gleichweise mehr mit der chinesischen Malerei, besonders je-—
ner der Sung-Zeit beschidftigt und weniger auf die Kalligra-
phie allein eingeht, ist in seinen Werken umgekehrt das Kal-
ligraphische, Elemente und Verfahrensweisen der chinesischen
Kalligraphie, stdrker als das rein Malerische; vor allem
fd1lt die durchgehende und intensive Verwendung der raum-
plastischen kalligraphischen Linearitdt von 1943 - 45 und
nach 1952 auf, welche den Charakter eines groBen Teils sei-
ner Werke bestimmen. Zwar ist die Beherrschung des kalligra-
phischen Duktus und der Sechs Prinzipien nicht so intensiv
wie bei Mark Tobey, aber das kalligraphische Element der
dynamischen, lebendigen Linie ist das vorherrschende und
ausdrucksbestimmende bildnerische Element. Die Tatsache, das
Masson sich auch darum bemiiht hat, die Regeln der Kalligra-
phie zu erlernen, belegen eindeutig solche Werke, wie das
"Wildschwein® von 1946, "Chinesische Schauspieler™ wvon 1955,
"Kabuki No. 1" wvon 1955 und andere, in denen die linearen
zeichenhaft~figurativen oder teils abstrakten Elemente ein-
deutig von kalligraphischen Zeichen in der Art chinesischer
Lehrvorlagen beeinfluBt sind, worauf hiernach noch anhand
von Beigpielen zurlickzukommen sein wird.
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W&hrend mehr malerische Werke unter dem EinfluB von chinesi-
scher Malerei und dem Impressionismus Monets und Renoirs nur
von etwa 1946 bis 1952 vorherrschten, dominierte von 1942 -
45 und von 1952 bis nach 1960 das lineare kalligraphische
Element. Die Diskrepanz zwischen den verhaitnismasig wenigen
AuBerungen zur Kalligraphie und iﬁre langfristige und inten-
sive Anwendung als bildnerisches Mittel ist so zu erkliren,
daB die Qualitdten der chinesischen Malerei offensichtlicher
und, besonders fiir einen Maler wie Masson daher auch leich-
ter in sprachlicher Form angesprochen werden kdnnen, widhrend
ihm das Verfahren und die Technik der Kalligraphie zwar,
auch ohne Lehref, technisch und kiinstlerisch vertraut war,
so daB er es auch bildnerisch anzuwenden in der Lage war,
aber aufgrund fehlender Kenntnis der theoretischen Begrilin-
dung und der geringen Erforschtheit dieser Kunst in westli-
chen Sprachen zu jener Zeit er nicht 2u allgemeinen theore-
tischen XuBerungen und Erkl8rungen in der Lage war. Diese
Situation ist jedoch nicht so gravierend filr die Beurteilung
seiner Werke, da auch in der Malerei und ZXAsthetik, auf die
sich Masson hﬁufig bezog, verschiedene Merkmale und Aépekte
der Kalligraphie verk&rpert werden, wie sich bereits gezeigt
hatte (Kapitel III), und weil die Beurteilung des kalligra-
phischen Einflusses im Werk wvon Mason in jedem Falle zu-
ndchst von der phinomenalen Erscheinung dieses Werkes und
den gich darin offenbarenden kalligraphischen Qualité&ten
auszugehen hat, woflir theoretische oder &sthetigche XKuferun-
gen des Kilnstlers als Bestitigung und Bekr#ftigung herange-
zogen werden,

Dennoch fehlt es auch nicht an AuBerungen Massons zur
chinesischen Kalligraphie und zu der Bedeutung, die sie fiir
sein Werk hatte. In "Eine Kunst des Westlichen" bemerkt er
dazu:

"Das Zeichen (le signe). Man weiB, wie sehr in China wie
in Japan die Schrift mit der Ausiibung der groBen Male-
rel verbunden ist. Es gibt kein Beilsplel, ja es 1st un-
vorstellbar, daf ein hervorragender Maler nicht auch
ein groBer Kalligraph ware, Und fast immer 1st er ein
Weiser und ein Asthetiker (er schreibt nicht nur kfinst-
lerisch, er muB auch imstande sein, {lber seine Kunst zu
schreiben). Priziser gesagt: Das Bewundernswerteste an
der chinesischen Begriffsmalerei ist ihre Bildhaftig-
keit.® 1)+
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Und an anderer Stelle heiBt es zum gleichen Zusammenhang:

"Der farbige Elan mu8 sich der Entdeckung neuer Chiffren
verbinden: Zeichen, Ideogramme, die ein unvermutetes
BewuBtsein des Menschen erwecken, der sein Universum
erobert.'l)+ ) _ R :

Dieser Vorgang der Verwendung vqtheichen oder Chiffren und
ihren Elementen, den lebendigen Linien, soll nun anhand ei-

niger Beispiele des Werkes von Masson aufgezeigt werden.

1.4 Die Integration und Umsetzung von linearen Elementen der
K'ai-Shu- und Ts'ao-Shu-Kalligraphie wahrend der "asia-
tischen Periode® und ihre Wirkung auf formalen Gehalt

und Aussage

Den Ursprung und die Bedeutung des kalligraphischen Ele-
mentes und sein Interesse fiir die chinesische Kalligraphie
belegt Masson in einer Ausfilhrung von 1967, geschrieben in

Aix-en-provence und zitiert von Clébert:

"Was die Zeichnung im eigentlichen Sinne (dessin) _an-
geht, so ist die Bedeutung des graphischen Elementes in
meiner Malerei eigentlich keinem der Analysten meines
Werkes entgangen., Gertrude Stein, die erste, qualifi-
‘zierte es als ‘'unstete, schweifende Linie' (ligne
errante), Giedion-Welcker als ’'Linie in Freiheit’',
Robert Delevoy als 'schriftartiger Wirbelsturm' (ecri-
ture-cyclone). Diese 'Zeichnung in der Malerei' er-
schien, glaube ich, mit einem Bild, wie 'Les Constella-
tions' (1925), und es setzte sich fort in zahllosen an-
deren, -In jener ersten Phase der Anwendung der Kalli-
raphie ist sie eine auf 2zweidimensionale Welise be-
zeichnender Teil, welcher sich in einem Ensemble drei-
dimensionaler Teile befindet (Masson meint die kubisti-
sche Bildordnung), aber es wurde mehr und mehr wichtig,
wie in den 'Soupiraux' oder in 'Nus et Architectures’,
Das graphische Element wurde wichtig in den ersten
Sandbildern (1927) und leitet die zweite Etappe ein.
Die Emanzipation in jener zweiten Etappe besteht
darin, das die Kalligraphie die ganze Oberflédche (par-
cours) tiberzieht., Die Linie ist nicht mehr essentiell
bezeichnend (significative); sie ist reine Bewegung
(pure &lan); sie folgt ihrem Weg (oder ihrer Spur). Sie
hat nicht lidnger die Funktion eines Umrisses (contour).
Gleichwohl aber kann sie mit einem Teil des Farbfeldes
zusammengehen, welcher die Bezeichnung (signification)
anspricht. Seit dem Anfang der amerikanischen Periode
ist diese Methode in vollem Aufschwung begriffen, sie
alterniert wie immer in einigen Bildern mit dem Riickbe-
zug auf die klassische Tradition des Volumens, welches
vom Kontur begrenzt wird. Diese Alternation hat sich
seit 1941 kaum gedndert. 'Le Couple' (im Musee National
d'Art Moderne, Paris) ist ein kiirzliches Beispiel des
Spiels mit den farbigen Flecken - Kalligraphie ~ Demon-
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stration.

Wenn man, auf irgendeine Weise, den farbigen Teil
von den kalligraphischen Elementen trennen wiirde, wiir-
den diese beiden Teile, getrennt gesehen, absolut 'ab-
strakt' erscheinen. Es ist nur durch das Erkennen der
beiden Elemente an einigen Stellen dés Farbfeldes, das
die Bezeichnung (significatipn) (lyrisch, wohl verstan-
den) erscheint. Also wie ein Kraftepaar, das aus Hiero-
glyphen gemacht ist,

Der Ursprung dieser Hsthetik, und das ist hier ei-
ne, entwickelte sich aus der Praxis der automatischen
Zeichnungen. Es ist ohne Zweifel in den Sandbildern von
1927, daB seine surrealistische Anwendung am markante-
sten ist. Und hier lid8t die Monochromie (Ockerfarbe des
Sandes und Sépia~Farbe der Spuren) an die chinesischen
Malereien denken, die am weitesten der Farbe beraubt
sind.

Diese Zhnlichkeit war genligend inspirierend, denn
die chinesische Kalligraphie hatte mich sehr friih ange-
zogen, und mit ihr alle ostasiatischen und orientali-
schen 'Schriften'."l)+

Dieses Interesse an der chinesischen Kalligraphie, welches
Masson hier ausdriicklich bestdtigt, wurde vertieft uha-mani-
festiert durch den Besuch im Museum of Fine Arts in Boston,
welcher im November 1942 stattfandz), und wonach sich
Massons bildnerischer Ausdruck teilweise schlagartig und un-
libersehbar &nderte. Der Einflu8 der chinesischen Kalligra-
phie ab 1942 - 43 war nicht sofort in allen Werken zu spi-
ren, die tellurischen bilder und andere unterliegen noch an-

deren formalen Prinzipien und Intentionen. Masson schuf je-
doch eine Reihe von meist in Tuschetechnik mit Pinsel oder
Feder hergestellten sehr dynamischen und belebten Werken,
welche sowohl den Riickbezug zum Automatischen Zeichnen her-
stellen, wie auch einen antagonistischen Bildaufbau im Ver-
‘gleich zu den kubistisch-surrealistischen Werken der zwanzi-
ger und dreiBiger Jahre zeigen. Offensichtlich ist hier aber
ebenso die Anwendung der Kalligraphie auf die Art der Li-
nienfiihrung, welche sich von einer relativ leblosen, draht-
artigen Linien im automatischen Bild "Kinder der Inseln"™ von
1926 (0. Abb.) zu einer wesentlich lebendigeren, dynamischen
raumplastischen, kalligraphischen Linie entwickelte, wie in
"Multiplikation" von 1943 (Abb. 65) und welche dort in &hn-
lich automatischer Weise, jedoch ohne die z6gernde Art der
*Kinder der Inseln", durch "Multiplikation® ihrer selbst im
Ablauf der tanzenden und rhythmischen Bewegung die Bildraum~-
fléiche vollschreibt.
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Ein Vergleich macht deutlich, da8 "Multiplikation" un-
gleich mehr kalligraphischen, raumplastischen Duktus und
dynamische Freiheit der Bewegung besitzt, die ein Minimum an
kalligraphischer 8Obung und Verstindnis der Prinzipien ver-
langen. Duktus, Rhythmus und Ahs@ruck_déf'linearen "Multi-
plikationen” Massons entsprechenﬁiier dem Ts'ao-Shu—St%& der
chinesischen Kalligraphie, wie er etwa von Huai Ssu ( 5% )
(abb. 66) angewendet wird, nur da8 die Fl&chenraumfiillung
und die Tendenz zu einem strukturellen Allover bei Masson
stdrker und figurative Elemente beziehungsweise Zeichenhaf-
tigkeit bei Masson schwécher sind, als im kalligraphischen
Werk. |

Die erste Phase der bewuBten Beschdftigung und Auseinan-
dersetzung Massons mit den spezifischen Mitteln der chinesi-
schen Kalligraphie fand noch in den USA statt, wdhrend und
kurz nach seinem Besuch im Museum von Boston. Die Auswirkun-
gen sind in den Bildern der Jahre 1943 - 45 deutlich erkenn-
bar. Das Museum of Fine Arts in Boston enth3lt nicht nur
Landschaftsbilder, aus der Sung-Zeit und anderen Perioden,
die Masson bewunderte, und worauf noch kurz einzugeheh ist,
sondern auch Kalligraphien und Bambusbilder, welche fiir die
Umsetzung kalligraphischer Elemente bhei Masson eine grobe
Rolle spielten. Eines dieser Bilder im Museum von Boston ist
"Bambus im Sturm® von Wu Chen ( i%ﬂga ) (1280 - 1354) wel-
ches auf der rechten Seite drei Zeilen in einer kraftvollen
Ts'ao-Shu 2zeigt, welche in ihrem Duktus und Krdftespiel
nicht un&hnlich dem dynamischen Liniengpiel von Massons
"Multiplikationen®™ (Abb. 65) ist. Masson hat auch splter
wieder auf diesen Typus von Ts'ao-Shu zuriickgegriffen.

In der direkten Folge und unter dem EinfluB dieses Werkes
von Wu Chen (Abb. 67) und anderen entstanden in den Jahren
1943 ~ 46 einige charakteristische Arbeiten in chinesischer
Tusche, zum Teil auch in 01, welche aus linearen Elementen
kalligraphischer Qualitdt, Abwandlungen und Metamorphosen
des kalligraphischen Grundstrichs in verschiedenen geraden,
gebogenen und gesgchwungenen Ausprégungen bestehen und die
ganze Bildfliche f{iberziehen und sie mit einem schwirren-
den und vibrierenden Allover {iberziehen, #8hnlich wie bei
Tobey, und woraus sich teilweise Figurationen herausbil-
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ausbilden. Ein Schliisselwerk dieser Phage ist das "Selbst-
portrédt" Massons von 1944 (Abb., 68), Der Kopf des Kiinstlers
wird nicht wie frither durch Modellierung von Flichenteilen
-Zu kdrperhaften Formen gebildet, sondern entsteht allein aus
der Lage, dem Verlauf und dem Typ. der kalligraphischen, re-
lativ geraden und einfachen Grundstriche. Diese Linien ha-
ben die Formstruktur und den Duktus des kalligraphischen
K'ai-Shu~Grundstrichs, insbesondere in der Liang-Tso-Art
(-ﬁﬁipﬁ(); wie wir ihn auch bei Tobey finden werden, und der
oben ausfiihrlich besprochen wurde; sie besitzen daher fiir
sich allein nur eine gemdBigte Dynamik im Vergleich zu
Ts'ao-Shu-Elementen, Die starke Bewegtheit dieses Portrits
und auch der anderen Werke dieser Phase ergibt sich durch
diesen Duktus und die Richtungsdynamik gleichlaufender oder
sich kreuzender und schneidender Linien, welche ebenfalls
die ganze Bildfldche bedecken und strukturell mit einem
Allover iberziehen. Wichtig ist hier auch die Tatsache, daB
die relativ andeutende Ausfiihrung des Portréts als Auégleich
zweier Tendenzen gesehen werden kann; einer, welche von fi-
glirlichen Motiven durch Vereinfachung abstrahiert, also in
Richtung v8lliger Abstraktion zielt, und eine andere, wel-
che, gemdB8 dem "Ein-Linien-Prinzip" des shih-t'ao die figir-
liche Erscheinung aus den einfachen Grundelementen aufbaut,
durch Multiplikation des einen Elementes aus dem Einfachen
das Komplexe und Ubergeordnete schafft,
Aufierdem ist hier ganz offensichtlich das Bambusbild von
Wu Chen in Boston Vorbild fiir die Art und die Anwendung des
kalligraphischen Strichtypus gewesen, Die fast vollkommene
Identitidt der Linien von Massons "Selbstportriat™ (Abb. 68)
und Wu Chen's Bambusblittern (Abb., 67) ist uniibersehbar; ein
viguell geschulter Maler wie Masson ist ohne weiteres in der
Lage, in dem Baumbusblidttern Wu Chen's durch imaginative Ab-
wandlung, welche seinem Prinzip der Metamorphose entspricht,
Formen und Figurationen anderer Art zu sehen, als jene, die
das Bild im ersten Moment zeigt, ein Verfahren, welches so
gut wie jeden Kiinstler permanent inspiriert.
Weitere Arbeiten unter kalligraphischem EinfluB aus die-
ser ersten Phase sind "Bison on a brink of Chasm"™ von 1944
(Abb. 69} und "Heuhaufen" wvon 1946 (Abb. 70), welches, ob-
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wohl in Frankreich ausgefiihrt, noch den gleichen Stil zeigt,
jedoch in der kalligraphischen Struktur auch Elemente von
van Goghs Zeichentechnik aufweist, die wohl mit Massons Auf-
enthalt in der Provance zusammenhdngt, und die im ibrigen
auch bei van Gogh auf kalligraphische Elemente aus Ostasien
zuriickgeht.

Ebenfalls aus dieser Phase stammen 2wei andere Werke,
"Entanglemeht" (Berihrung), angeblich wvon 1941 (!) (Abb.
36.2) und "The Kill" von 1944 (Abb. 73.1), beide fast voll-
kommen abstrakt, in Tempera und Ol auSgefiihrt. "Entang le~
ment™ ist dabei aus zwei Grinden von bhesonderer Bedeutung.
Zum einen ist es Masson hier gelungen, starke Farbigkeit,
rote und griine Tone, mit kalligraphischer Dynamik zu verbin-
den, was von Tobey abgelehnt wurde, da er kein Empfinden fiir
starke Farbigkeit hatte. AﬁBerdem miissen bei diesem Werk
Zweifel an der bisherigen Datierung vorgehalten werden, bei
der das Bild, wie 2zum Beispiel von Rubin und Lachnetl)“auf
das Jahr 1941 datiert wird. Das Jahr 1941 war Massons
Fluchtjahr aus Frankreich. Die Flucht dauerte, iiber Marti-
nique nach New York, mehrere Monate. Die Umstdnde seiner Le-
benssituation, die Tatsache, daB er das Museum in Boston
erst im November 1942 besucht hat, und die eindeutig starke
kalligraphische Bildstruktur, die von einer gewissen Be-
kanntschaft und Beherrschung kalligraphischer Technik zeugt
und so stark von allen bisherigen Werken abweicht, lassen im
Vergleich mit allen anderen Werkproduktionen von 1941 und
davor ez unwahrscheinlich erscheinen, daB dieses Bild 1941
erstanden ist. Fehldatierungen aufgrund mangelhafter Erinne-
. rung und anderer Umstidnde sind bei allen Kiinstlern nicht
selten, und es ist daher wahrscheinlicher, wenn als Entste-
hungsjahr eher 1943 bis 1944 angesetzt wird.

Entanglement besitzt auBerdem eine groBe dynamische
Spontaneitdt und ist aus verschiedenen Linientypen aufge-
baut: geraden, gebogenen, einigen Schleifen und 2ickzackli-
nien, welche in verschiedensten Kombinationen immer wieder
auftauchen und die Grundelemente des kalligraphischen Impul-
ses in seinen Werken bilden. 2war besitzen Massons Elemen-
tarlinien nicht die gleiche strukturelle Kraft (ku—lﬂ?ﬁ)
wie jene Tobeys, jedoch eine ebenso groBe rhythmische Dyna-
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mik. Duktus und Konsistenz der Masson'schen Linien in
"Entang lement®” und anderen Werken der ersten Phase, also von
1942 bis 1946 zeigen zum Teill eine XZhnlichkeit zum Schrift-
typ im Stile Wang Hsi-chih's, sie sind von einer gewissen
Weichheit der Formen bestimmt, gie auch beim ™General zur
Rechten” zu finden ist (Abb. 71).

l.4.1 Das Verhdltnis von K'ai=-Shu- und Ts'ao-Shu-Linien
bei Masson

Masson verwendet die Linien und Stiltypenelemente der
Kalligraphie nicht ausschlieBlich in einer Stilart. K'ai-
Shu~Elemente flieBen ineinander {iber und lassen sich oft
nicht klar trennen, jedoch kann konstatiert werden, das beil
Masson, im Gegensatz zu Tobey, Elemente der Ts'ao-Shu leicht
Uberwiegen: starke Bewegtheit und h&ufige Richtungsédnderun-
gen im Verlauf der Linie, Verbundenheit zu langen Linienzii-
gen, schwingende, rhythmische Verl&dufe mit vielen”ﬁéiien,
Kurven und Schleifenlinien, Rundheit der Richtungsinderungen
anstatt eckiger Zickzacklinien, wie sie bei Tobey hidufig
auftreten, sowie eine gr&pere Weichheit des typischen raum-
plastischen Duktus. Aber auch hier bei Masson gilt das ge-
fligelte Wort der chinesischen Schriftdsthetik, daB "Ts'ao-
Shu in der K'ai=shu und K'ai~-Shu in der Ts'ao-Shu" zu finden
sein sollte und ist. Es sind bei Masson die "Drehungen und
Wendungen des Pinsels®™ von denen Sun Kuo-t'ing sprach, wel-
che die "Form" seiner Schrift bestimmen; das Moment der Be-
wegung dominiert liber eine definitive strukturelle Ordnung.
Eine Trennung von Ts'ao~Shu~ und K'ai-Shu-Elementen ist bei
Masson kaum m&glich, jedoch zeigen einige Werke stirker
Ts'ao-Shu~Elemente, wie "Orage® von 1951 (abb. 75), "Couple”
von 1958 (Abb. 74), "Abbyss" (Abgrund) von 1955 (Abb. 76},
Ausschnitt), "Poursuite d'automne" von 1962 (Abb. 78} und
"Multiplikation"™ wvon 1943 (Abb. 65). Vergleiche mit Werken
von Huai Ssu (Abb. 77) sowie wvon Li Tung-vang (%ifb )
aus der Ming-Dynastie (Abb. 79) zeigen das deutlich., Dabei
wechselt Masson durchaus den 'Schreibstil', wenn man so
will; "Abbyss" (Abrund) (Abb. 76), "Orage" (Abb. 75) und
"Couple" (Abb. 74), sowie "Multiplikation™ (Abb. 65.2) &hn-
eln mehr dem erratischen Stil Huai Ssu's, "Poursuite d'au-
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tomne® (Abb. 78) dagegen stimmt in den Linienverliufen, im
Duktus des Hebens und Senkens und in der strukturellen An-
ordnung mehr mit Li Tung-yang (Abb. 79) i{iberein. Gerade die-
ses Werk (Abb. 78) zeigt eine gewisse Beherrschung des Pin-
selduktus, welche nicht ohne ei&ﬂ_ Minimum an Ubung erzielt
werden kann, und welche sogar mit 81 auf Leinwand erzielt
wurde.

In einigen anderen Werken finden sich auch K'ai-Shu-Ele-
mente, erkenntlich an ihrer eckigen, spitzeren und Kklarer
strukturierten Ausflihrung, fehlendem Fluf und {#thergingen,
Vereinzelung, besserer "Lesbarkeit" im Sinne struktureller
Identifikation, und stirkerer Ahnlichkeit mit dem einzelnen
kalligraphischen Grundstrich. Solche Werke sind "Forgerie”
von 1953 und "Kampf in den Bergen®™ von 1956 (Abb. 83) und
einige andere (zum Beispiel Abb. 81). Vergleiche mit Kalli-
graphie im K'ai-Shu-5tiltyp von Ts'ai Hsiang aus der Sung-
Dynastie (Abb. 82) und Wang Shu (;?i ) aus der Ch'ing-Dy-
nastie (?ﬁq)(' ) '(hier das Chi-Shu—Yenﬂ‘*i von 1729)
{(Abb. 84) machen das deutlich. o

Auffdllig in einigen Werken Massons ist der Rilickgriff
auf einige bestimmte Linienkombinationen als zeichenhafte
Elemente, die immer wieder auftauchen: Zeichenstrukturen,
die den chinesischen Schriftzeichen fiir "tao"™ ( J] ), Messer;
"1i® (<4 ), Kraft, oder auch "ch'e" (% ), der Kurzform von
(T), ’welches 'Wagen' bedeutet, &hneln (vgl. Abb. 83 und
die Schriftzeichen daneben, aber auch in einigen anderen
Werken). Besonders die Form des Winkelstrichs (3J) taucht
immer wieder auf, meist &hnlich dem Zeichen "1li" (4 ),
"Rraft", ein Phinomen, das auch bei Tobey zu finden ist.
Tobey wie Masson haben sicher die Bedeutung dieses einfachen
aber wichtigen 2Zeichens gekannt und sowohl aus formalen
Griinden, wie auch seiner Bedeutung wegen verwenden kdnnen,
denn die eckige Form mit ihrem pl&tzlichen Richtungswechsel,
welches die Asthetik der Kalligraphie mit tun-ts'o (»‘Eﬁ 4‘5‘. )
bezeichnet, ist von sich aus auBerordentlich dynamisch und
auch formal Reprédsentation von Kraft.
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1.4.2 Kalligraphische Elemente als Zeichen, abstrakte
Elemente und als Mittel der Figuration

l.4.2.1 Z2eichen und Zeichenhaftes

In Massons Bildern treten chinesische Schriftzeichen
in urspriinglicher Form, also durechaus noch sprachlich "les-
bar%, auf, aber, ebenso wie bei Tobey, nicht hiufig. Eines
dieser Bilder ist "Luis", ein Portrdt eines seiner Sbhne,
von 1943/44, also Kurz nach seinem Besuch im Bostoner Museum
entstanden. Masson hat in dieses Bild einige Schriftzeichen
fast in Originalform eingebaut; eines ist in die Figuration
integriert (Nr. 1), die anderen dagegen schweben frei und
ohne figurative oder signifikative Bindung als strukturelle
Formelemente im Bildfeld (die Nummern 2 ~-4). Auffallend ist
hier die Parallele zu Tobey, welche ein typisches Grundver-
halten offenbart. Wie in Tobeys "Brodway"” handelt es sich
ebenfalls um einfache Zeichen, die hauptsdchlich aus - senk-
rechten und waagerechten, jedoch wenig diagonalen Strichen
zusammengesetzt sind. Es sind Zeichen, die ihrer einfachen
Struktur wegen meist am Anféng des Lernprozesses rezipiert
werden, und bezeichnenderweise sind sowohl Tobeys "Broadway"
von 1936 und Massons "Luis" von 1943/44 beide jeweils sehr
kurz, etwa ein bis 2zwei Jahre nach dem ersten tiefen Kontakt
mit der chinesischen Kalligraphie und Malerei entstanden,
beide als Bilder, deren Kkennzeichnende Merkmale die Aufld-
sung der bisherigen gegenstidndlich-illusionistischen Form
unter Verwendung originaler "lesbarer" chinesischer Schrift-
zeichen sind. Beide, Masson wie Tobey, haben so 2zumindest
zeitweise die gleiche Art von Lern- und Assoziationsprozes
durchgemacht.

Bei den Zeichen in diesem Bild Massons handelt es sich
ums: "ch'i" ( ﬂﬂ Yo Kkrumm, (Nr. 1); "yle" ()% ). Mond,
(Nr. 2}; "mi" L%ﬁ ), Reis (Nr. 3) und "ching" (-#*), Brunnen
(Nr. 4). Die Pfeile geben die Position im Bild an.

Einige Bilder aus dem Jahre 1946 sind ebenfalls von Ele-
menten eines Lernprozesses gekennzeichnet. In "Das Wild-
schwein® von 1946 (Abb. 86) finden sich eigenartige, komma-
artige schwarze Striche, welche die Grundform des kalligra-
phischen Striches in dem Liang-Tso (:Btjé()—Typus ( ) be-
gsitzen und eine weiBe diinne Linie, wie eine Spur, in der
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Mitte tragen. Dieses Element hat nur einen einzigen Ur-
sprung: die chinesische Kalligraphie. Masson hat hier Li-
nien, wie sie in kalligraphischen ttbungsbiichern fiir Anfénger
zur Demonstration der Pinselflihrung und - des Verlaufs der
Pinselspitze verwendet werden, in sein Werk integriert. Die
weiBe Linie ist die Spur des spitzen Endes des Pinsels und
gibt den genauen Verlauf jeder Bewegung an. Ein Vergleich
mit Abb. 87 aus dem Lan T'ing-hsii (m #ﬁ() nach Wang Hsi-
chih ( ii,), welches hier als tbungsteil konzipiert wurde,
sowie mit Abb. 89 verdeutlichen diesen Zusammenhang. Spitere
Werke, wie "La Guerre des Paysans®™ von 1963 (o. Abb.) zei=-
gen, daf Masson dies Element auch spdter noch wieder auf-
greift, denn auch hier enthalten die schwarzen Striche und
Partien die feinen weiBen Spurlinien als Kontrast. |

In "Message de Mai"™ wvon 1957 (Abb. 91) und "Wirbel" von
1956 treten lineare Formationen auf, mit wenigen krdftigen
Strichen geschrieben, wodurch besonders in "Wirbel" Fei~Pai-
dhnliche Effekte auftreten, die eine BEmpfindung von Ge~-
schwindigkeit vermitteln, welche in Erscheinungsweise und
Struktur chinesischen Zeichen &hneln, wie zum Beispiel dem
grofen Anfangsschriftzeichen der Schriftrolle von Huai Ssu
{Abb. 90), einem Ts'ao=-Shu-Zeichen, welches, &hnlich den
Initialen mittelalterlicher Handschriften besonders gro8 und
betont dekorativ geschrieben ist.

Auch die Affinititen der linearen Zeichen von "Kabuki
No. 1" wvon 1955 (Abb., 88) 2zu einer Kalligraphie nach Wang
Hsi-chih (Abb. 87) und natiirlich auch anderen, hier nicht
beibringbaren, sowie dem bekannten Bild "Chinesische Schau-
spieler (Acteurs chinois)”™ von 1957 (Abb. 95) mit einer Kal-
ligraphie von Mi Fu (aﬁ ) aus der Sung-Dynastie, hier als
Steinabreibung 2zu sehen (Abb. 96) sind offensichtlich, wo~
bei jedoch bei allen Bildern Massons die Beherrschung des
Duktus nicht so ausgeprigt ist, wie etwa bei Tobey.

Die Bezlige zu Ostasien hat Masson dabei oft auch bewus t
in die Bildtitel gelegt. Die linearen Elemente bei Masson
zeigen hier sowohl K'ai-Shu- wie auch Ts'ao-Shu-Elemente,
Bewegung und Rhythmus wie auch deutliche Struktur., Das gilt
in gleicher Weise fiir die "Chinesischen Schauspieler™ von
1955 (Abb. 95 + 98) im Vergleich mit den Kalligraphien in
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Abb. 96 + 97. Die lineare oder gepunktete Ausschmiickung der
weiBen Zeichenlinien belegt, daB Masson die oben erwdhnten
Kalligraphie-Lehrvorlagen bekannt gewesen waren und er die
als Hilfsmittel gezogenen Pinselapuren, die weiBen Linien,
ales belebendes und erginzendes kQRstlerisches Mittel in sei-
ne Zeichen ihtegriert hat. Auch ein Riickgriff auf japanische
Methoden dekorativ-spielerischer Auflockerung von Kalligra-
phien, meist durch farbige oder goldene Punkte, ist bei
Masson mdglich., Bilder der “Féminaire"-Serie von 1957
(Abb. 94) oder "“Venice™ von 1965 (Abb. 99) haben in der
Zartheit der 'Schriftzeichen' und der dezenten, dekorativen
Farbigkeit des Grundes, iiber dem die Zeichen 2zu schweben
scheinen, sowie in dem mit breitem Pinse; tiber das Bild ge-
huschten dunklen Kondensstreifen eine starke Ahnlichkeit zu
der zarten Ts'ao-Shu-Schrift etwa eines Huang Chi-shui
bit#ﬁﬁk\) aus der Ming-Dynastie (Abb. 93), besondersﬁﬁper zZu
den bereits erwdhnten japanischen (Hiragana)~Kalligraphien
(z.B. Abb. 100), wie dem Ishiyama-gire von ca. 1112; welche
meist Albumblitter waren. )

Schlieslich soll hier noch auf die ebenfalls eindeutige
*"Schriftzeichen"-haftigkeit von Massons "Suppliante™ von
1957 (Abb. 101) hingewiesen werden, einer eleganten Ts'ao-
Shu, welche bezeichnenderweise eine groBe Stildhnlichkeit 2zu
einer Kalligraphie besitzt, die Masson, Jjedoch frither, im
Museum von Boston gesehen hat: die Beischrift des Bambusbil-
des von Wu Chen (%*i) {bb. 67.2, BAusschnitt}.

Eg sind keineswegs nur Zeichen oder Zeichenreihen chine-
sischer Kalligraphie, die Masson in seine Bilder integriert
hat, sondern oft auch Teilzeichen oder Zeichenelemente. Ei~
nes der hidufigsten und auffallendsten ist eine Zickzacklinie
mit Punkt oben darauf und einem linger auslaufenden Strich
nach unten (i’).r welches, wie die verschiedenen neben den
Bildern beigefiigten Zeichen (im Stil Wang Hsi-chihs) zeigen,
hdufig auftritt, und dem Zeichen ™yen" (1? ). Sprache oder
Wort, in Ts'ao-Shu~Form, sehr &hnlich ist. Diese Zickzack-
Linie mit Punkt und geradem oder gebogenem FuB ist neben dem
kalligraphischen Grundstrich (, Y, dem Liang-Tso-Strich
(qﬂtgﬁ{), der meist entweder rein abstrakt als Element eines
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vibrierenden Schwingungsfeldes von Kriften oder aber als
Basigelement der Figuration nach der "Ein-Strich-Methode"
angewendet wird, dasjenige Teil, welches am h#ufigsten den
kalligraphischen Impuls bei Masson trégt. Prignante Beispie-
le daflir sind Bilder der "Migrationsserie™ wie "Migration
III" (Abb. 104, von 1957) und "Migration V" (Abb. 105) oder
"Nocturnal City (NHchtliche Stadt)"™ von 1956 (Abb. 103),
Ausschnitt) und "Fant8&mes des Oiseaux (Phantom der V&gel)"
von 1956 (o. Abb.). Die kalligraphischen 2eichenelemente
darin sind vom Ts'ao-Shu-Typus und zeigen eine deutliche
Affinitidt und XEhnlichkeit mit der chinesischen Kalligraphie,
wie etwa jene irﬁ Stile Wang Hsi-chihs (Abb. 87), der inter-
essanterweise hdufig zum Vergleich herang_ezogen werden kann.
Die den Bildern zur Seite gestellten original chinesischen
Schriftzeichen im Stile des Wang zeigen einige M&glichkeiten
fiilr das h3dufige Auftreten des Elementes alternierender Rich-
tungswechsel der Pinselspitze, so etwa in "yen" (% ), Spra-
che oder Wort; in "wei® (%), wann, fiir; in "chih" (=x.),
einem Genitivpartikel, -

In einigen Werken zeigt Masson auch Reminiszenzen an den
Li-Shu-8til (%’5 ), 80 zum Beispiel in Abb. 106, in wel-
chem zeichenartige Elemente auftreten, die aus relativ gera-
den und wenig eleganten Linien bestehen, und welche ¥hnlich-
keit mit dem chinesischen Schriftzeichen "mu" (#’\), Baum,
Holz oder "ben" (i), einem Zdhleneinheitswort, oder auch
mit "tzu" (}'), Sohn, aufweisen, sowie in der Mitte die
typische Hakenlinie der Kalligraphie anklingen lassen. Noch
deutlicher wird der Li-Shu-Stil im Vergleich von “Visage
dans la nuit des fleures (Ansicht der Nacht der Blumen)" von
1959 (o. Abb.) mit der Li-Shu von Abb. 107; auch hier taucht
wieder das nicht seltene Hakenelement eckiger Prigung auf
(7).

Die bisherigen Untersuchungen zeigten, daB Masson ver-
gschiedene Elemente und Aspekte der Kalligraphie in sein Werk
integriert hat, jedoch muB dabei auch konstatiert werden,
daB bei allen diesen Elementen und Typen kalligraphischer
Merkmale das wichtigste Merkmal eines Einflusses, die Be-
herrschung des typischen raumplastischen Duktus der Kalli-
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graphie zwar vorhanden ist, jedoch offensichtlich nicht in
dem gleichen MaBe verinnerlicht wurde, wie es bei Tobey der
Fall ist, denn Massons Zeichen und Zeichenelemente und line-
are Bildelemente lassen einen gewissen Mangel an "struktu-
reller Kraft" (ku—lid?g } im Sinne der chinesischen Kalli-
graphie vermissen, die seine Linien weicher und weniger
kraftgeladen als die Tobeys oder der Kalligraphie selbst er-
scheinen lidBt.

1.4.2.2 Abstrakte Elemente und Bilder

Neben "lesbaren" Zeichen im Sinne struktureller
Identifikationsmdglichkeit schuf Masson unter dem Einflus
der Kalligraphie eine Reihe von Werken, welche fast vollkom-
men abstrakt sind und nur aus Teilelementen des kalligraphi-
schen Schriftzeichens nach der "Ein-Strich-Methode"™ des
Shih-t'ao aufgebaut sind. Es handelt sich dabei um Verviel-
fdltigungen des kalligraphischen Grundstrichs, iberwiegend
des Liang-Tso-Striches (fiﬁﬁ(), durch Variation seiner Star-
ke, Linge, seines buktus, durch Farbidnderungen etc., wodurch
Bilder entstehen, welche in ihrer Dynamik, ihrer Allover-
Struktur und durch den vibrierenden und schwingenden Fl&-
chenraum eine groBe Ahnlichkeit zu den Bildern Tobeys auf-
welisen.

Auffallend ist, daB sowohl Tobey wie auch Masson haupt-
sdchlich eine Form des kalligraphischen Grundstrichs verwen-
den, und zwar den durch starken Druck beginnenden Liang-Tso~-
Strich tti}ﬁk), wie ihn Abb. 40/41 zeigen, welcher dann
spitz auslduft (tun~t'i-Bewegung iﬂi& }). Der Grund dafiir,
andere Grundstriche, wie den waagerechten oder senkrechten
Strich (Abb. 43) nicht 2zu verwenden, liegt unter anderem
wohl darin, daB jene am schwierigsten zu ziehen sind, da sie
eine doppelte Druck- und Hebebewegung verlangen, wdhrend der
Liang-Tso~Srich nur ein einmaliges Aufdriicken (tunﬂﬂi ) und
dann ein Nachlassen bis 2um Abheben (t'iﬁ) erfordert.
AuBerdem haftet dem kommafdrmigen Liang-Tso~-Strich eine noch
weit gr8Bere eigene Dynamik an, als anderen Strichen, mit
Ausnahme des Hakenstriches.

Die auBerordentliche Dynamik und Ruhelosigkeit der Bilder
Massons, bei denen es wie bei Tobey "nicht gestattet ist,
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sich auszuruhen', ist bereits in den Bildern der vierziger
Jahre zu finden, auch wenn sie noch figurative Elemente zei-
gen, und sie haben Masson damit neben Tobey zu einem der
groBen Anreger des Abstrakten Expressionismus, des Action
Painting und des europdischen Informel gemacht, was hinrei-
chend bekannt ist. Pragnante Beispiele flir die stark dyna-
mischen und mit einem strukturellen "Allover™ verbundenen
Bildtypen sind "Multiplikation" wvon 1943 (Abb. 65), "Heuhau~
fen" von 1946 (Abb. 70), "The Kill™ von 1944 (aAbb. 73), be-
sonders aber das paradigmatische Werk "Entanglement™ (Beriih-
rungen) von wahrscheinlich 1943/44 (Abb. 36.1-3), sowie
"Abbyss" und "Animal Labyrinth" und "Foundation of Flowers"
{1955 = 56).

1.4.2.3 Figurationen

Eine letzte Gruppe von Bildern schlieBlich,- welche
sich auf den kalligraphisch-linearen EinfluB8 stiitzen, sind
diejenigen, welche Figurationen aller Art aufweisen. Ur-
spriinglich waren ja auch die chinesischen Zeichen figurativ,
durch Vereinfachung und Abstraktion von natiirlichen Motiven
und Gesten (angeblich durch Ts'ang-Chieh zur Zeit des "Gel-
ben Kaisers"™ (Huang-ti } erfunden), so daB dieser
Schritt Massons ganz natiirlich ist.

Die friihesten Figurationen kalligraphischer Art beil
Masson sind aus den Jahren 1943 -~ 45, also aus der ersten
Assimilationsphase, welche auBerordentlich lebendig sind und
Figurationsabsicht und Abstraktionstendenz mit einem struk-
turellen Allover vereinen, wobei sich deutlich die enge Ver-
wandtschaft von Figuration und Zeichenhaftigkeit erweist.
Beispiele dafiir sind "Ahorn im Sturm”™ wvon 1943 -~ 44
(Abb. 109} und das "Selbstportridt"™ von 1945, Ein anderer
Typus figurativ~-kalligraphischer Bilder, welche alle nach
dem "Ein-Linien-Prinzip" der Kalligraphie aufgebaut sind,
sind solche mit weiBen Linien kalligraphischer Freiheit auf
dunklem Grund, wie "L'Oeuf cosmigque® wvon 1941 (17}
(Abb. 108} und "Caprice" wvon 1955, beides Graphiken in Ab-
sprengtechnik und _ in der Wirkung wie kalligraphische Stein-
schnitte oder Musterschriften.
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Insgesamt 188t sich sagen, daB im Werk von Masson, anders
als bei Tobey, wie sich noch zeigen wird, die Figurationen
verschiedenster Art i{iber die reine Abstraktion dominieren;
ein Phénomen, das mit Massons im Vergleicp_zu Tobey stédrke-
rer Anbindung an den europdischen Kulturkreis und seine li-
terarischen Neigung zusammenh&nﬁt. Auch dort, wo sich der
kalligraphische Einfluf bemerkbar macht, ist die Figuration
stark, 1ld8t aber vergleichsweise etwas mehr Raum Sfiir ab-
strakte Tendenzen.

1.5 Wirkungen chinesischer Malerei

Wie bereits erwdhnt, hatte Masson im Museum of Fine Arts
in Boston nicht nur Kalligraphien, sondern auch chinesische
Malereien bewundert, von denen er besonders die Landschafts-
bilder der Sung-~Zeit sehr schédtzte; ihre Weite und Zartheit
der Andeutung, den Nebel, den er dann in der Provence .im Tal
des Arc in natura wiederfand, und wovon er gerade in jener
Zeit, etwa von 1946 - 50 dazu inspiriert wurde, Landschafts-
bilder zu malen, die teils auch unter dem EinfluB- einer
Riickbesinnung auf die impressionistische Malweise eines
Monet, Renoir oder Ceézanne standen. Obwohl er die Sung-Bil-
der, wie jene der Ch'an-Maler "Mu-ch'i (*k}' ), Liang-K'ai
(#F ) oder ving Yi~ch'ien (% £3@) (2.B. das Bild
"Bergdorf im Nebel"™) schdtzte, sind seine eignen Land-
schaftsbilder stilistisch weniger von den Sung-~Malereien in-
spiriert, als vielmehr von der etwas trockenen Technik eines
Ni Tsan (1’%&’}, Shih-t'ao (5’/’? ) oder Wang Ylian-ch'i
(gh ) beeinflubt.

'~ Das kalligraphische Element und seine strukturelle Pin-
selkraft (kaliﬂ?ﬂ ) findet sich hier beispielsweise deut-
lich in Abbildung 112, einem Bild, mit welchem Masson den
Stamm eines Baumes und das darunter befindliche Gras etc.
ganz in der kalligraphischen Manier chinesischer Pinseltech-
nik, wie sie speziell flir derartige Motive verwendet wird,
darstellt, und worin sich eine minimale #bung und Beherr-
schung dieser Technik durch ausreichend lange und intensive
Beschiftigung damit manifestiert, Die sparsame und etwas
trockene Ausfiihrung durch parallel gelegte Strukturstriche
ist etwas #hnlich wie im Chieh-tzu-ytian (’f}@) (Abb. 111).
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Bezeichnenderweise hat Masson hier die Baummalerei als moti-
vischen Bezugspunkt gewdhlt, welche beim Erlernen der chine-
sischen Malerei meist am Anfang des Weges steht, wie das

Hua Fa Yao~Lu (’gjﬁ M) es verdeutlichtz

"Wenn man die Malerei erlernt, beginnt man zuerst damit
Biume zu malen. Wenn man Biume malen will, mu8 man zu-
erst den trockenen Baumstamm malen kdnnen. Erst wenn
man den Baumstamm gut gemalt hat, kann man die Blitter
malen."1)

ftber das Beherrschen dieser Technik hinaus ist aber von
ebenso groBer Bedeutung der starke empfindungsmédBige und in-
teressemdBige Impuls, den Masson nach und nach durch das
Kennenlernen und Verarbeiten dieser "Malerei des Wesentli-
chen”, wie er sie nennt, erhalten und weitergegeben hat.

1.6 Wirkungen des kalligraphischen Impulses

Die Auswirkungen des kalligraphischen 1Impulses bei
Masson in formaler Hinsicht betreffen die folgenden formalen
Aspekte: o
1) Aufldsung Kubistischer und surrealistischer Formen durch
die Verwendung kalligraphischer Linien als Zeichen, abstrak-
te Elemente oder als Mittel der Figuration bzw. Figurations-
auflésung und die Befreiung und Spontaneisierung des Mal-
aktes einerseits und der Eigenwertigkeit der bildnerischen

Mittel andererseits;

2) Die kalligraphische Linie wird bei Masson zum Zeichen
oder Symbol von Kriften und leitet auch formal eine Malerei
der Bewegung ein; _

3) Die kalligraphischen Linien bewirken, wie bei Tobey,
durch “Multiplikation” (vgl. den Bildtitel) nach dem "Ein-
Linien-Prinzip"™ (Shih~t'ao) die spezielle (Masson) und all-
gemeine (Informel) Tendenz zu einem nicht-~hierarchischen

"Allover" als Kompositions- und Strukturprinzip, welche wie
bei Tobey meist vom "Moving-focus~-Prinzip" begleitet wird;

und
4) ist in vielen Werken die kalligraphische Linie das dyna-
mische Grundelement eines "neuen Raumes" im Bild, des unbe~-
stimmten, linearen Schwingungsraumes als symbolische Form
eines kréfteerfiillten Allraumes. ' )

Diese aus der chinesischen Raumauffassung und dem chine-
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gischen Denken'herrﬁhrende, von den Impulsen der Kalligra-
phie Chinas (und zum Teil der Malerei) getragene inhaltliche
und formale Wandlung in seinem Werk spricht Masson selbst
Ian, indem er uns seine Raumauffassung, als Folge dieses Ein-
flusses, zu erkl&ren versucht: ' '

"Malereien: Magisches Schweifen durch den Raum. Der Ma-
ler wird selbst Raum.™ 1)

Und an anderer Stelle heiBt es dazu:

"Der Raum jist filr den Maler Asiens weder auBen noch in-
nen, er ist ein Spiel von gften - reines Werden, Er
ist unbestimmbar. ...

Die westlichen Maler ... sind noch HSrige der Perspek-
tive der Renaissance, wo sie doch meinen dem Illusio-
nismus nicht mehr zu opfern und sich Abstrakte nennen.
.+« Etwas anderes ist es, wenn man iibereinkommt, den
Raum als magnetisches Feld anzusehen, wo sich Krifte
begegnen und verwickeln - als einen Ort, wo sich die
Kielwellen tummeln und Flugbahnen, und zu verzichten
auf den einen Blickpunkt,

Der chinesische Maler, mit dem Unendlichen  ver-
traut, kappt die Ankertaue. Aufeinanderstockeh, Auf-
einanderfolgen, Fllssigsein, kosmische Atmung~ ort
aller Ausdehnungen, Heilligtum des Offenen,

Anmerkung: Diese Betrachtungen Uber die Emanzipation
des Raumes und die Betonung der elementaren Krifte
beschrénken sich nicht auf Tusche oder Aquarellmale-
rei, sie erstrecken sich ebenso auf die Ulmalerei im
Sinne des FlieBens und Aufwallens. Wie auch Turner der
letzten Periode sich darin fand." 2)+

Der Bildraum (und die Vorstellung von Raum) in der westli-
chen Malerei, welche Masson, lber seine Wirkung auf Pollock
und andere Maler, mitbestimmte, entwickelte sich unter dem
Einflu8 der chinesischen Kalligraphie also 2u einem unbe~
stimmbaren linearen Schwingungsraum, der im Extrem von einem
schwingenden oder vibrierenden Allover geprdgt wird., Dies
ist eine der wichtigen Neuerungen, die unter anderem dem
Einflu8 der chinesischen Kalligraphie und Xsthetik zu ver-
danken sind. |

1.7 Der "Geist des Lebens" oder die "lebendige Spontaneitit”
{Ch'L -xﬁn) der Kalligraphie und der Begriff des "Wesent-
lichen

Die bisherigen Ausflihrungen haben ergeben, daB das "We-

sentliche®, wvon dem Masson spricht, identisch ist mit dem
"Geist des Lebens", der "Geistigen Resonanz" oder "Lebendi-
gen Spontaneitdt” (Ch'i-ylln) der chinesischen Kalligraphie.
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Es ist der "elan vital", der in der Kunst und im Leben er-
fagt werden soll, und dem man sich nicht entgegenstellen,
sondern ihn "natiirlich" (tzu-ran aﬂ) walten lassen soll,
indem man den aktiven Willen und die Beherrschung der Dinge

aufgibt zugunsten eines natlirlichen und vollbewuBten Han~
delns und Verhaltens, welches den natiirlichen Kr&dften ihren

Lauf 1&gt (WwWu Wei;;i‘- h ), und welches "nicht festhdlt"
(Masson) und "nicht im Wege steht™ (Tobey). Eine derartige
"Kunst des Wesentlichen" nimmt Abschied vom koordinierten
Raum der Perspektive und ihren festen Kdrpern und gelangt zu
einem Raum als symbolische Form der Freiheit, der Unbe~
stimmtheit und der Offenheit, als Ort fiir die Krédfte, die
das universale Leben repridsentieren, deren Verbildlichung
durch den Fleck und die "lebendige Linie" geschieht.

Das "Wesentliche™ ist so die Ubereinstimmung mit den
universalen Kradften und Prinzipien, also eine "Art des Exi-
stierens im tieferen Sinne", wie Masson sagt, "eine Weise im
universalen Leben aufzugehen,... eine vitale Entséhéidung"
und die Anerkennung der “Ewigkeit des Ephemeren‘l). B

Das Wesentliche oder Ch'i-viin ist daher die Verbildli-
chung vitaler universalen Kr#fte, welche sich in den Momen-—
ten der Bewegung und des Wandels darstellen, und dieser Wan-
del von der statischen, dinggebundenen traditionellen Kunst
des Westens zu einer Malerei der Krdfte, der Bewegungen und
des permanenten Wandels ist eine der Wirkungen des kalligra-
phischen Einflusses im Werk Massons, welches dieser an die
westliche Kunst weitergegeben hat, und besonders im Werk wvon
Mark Tobey, auf den nun im folgenden ndher eingegangen wer-

den soll.
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2, Mark Tobeys meditative Kunst und die Technik des
White Writing

In Leben und Werk von Mark Tobey (1890 - 1976) ist der
Einflu8 der Kalligraphie und Xsthetik Ostasiens, besonders
derjenigeh Chinas, am umfassendsten und intensivsten gewesen

und hat iber die Inspiration, die sein Werk wiederum f£lir
andere war, wohl den weitreichendsten und tiefsten EinfluB
ostasiatischer Kunst auf den Westen gehabtl).

"Meine Quellen sind der Orient, dQer Okzident, Wissen-
schaft, Religion, der Raum; der Wunsch, ein Bild zu

'schreiben', anstatt es in Renaissancetradition aufzu-
bauen® 2)+,

sagt Tobey selbst {iber die Ziele und Urspriinge seiner Kunst,
Eduard Trier schreibt, anschlieBend an diese Bemerkung
Tobeys: ' '

"Es bedarf keines Hinweises, daB er an die Stelle der

klassischen Form eine neue Form gesetzt hat: das r&um-
lich bewegte, von einer unendlichen 2Zahl neutraler
oder farbiger Linien bewirkte Bild als Ausdruck der
von ihm geschauten Universalitdt. Schon frith hatte er
erkannt, daB unsere Zeit mit ihrem fluktuierenden Aus-
tausch der Ideen nicht mehr von nationalen oder regio-
nalen Gesichtspunkten bestimmt wird; daB es jetzt da-
rauf ankomme, die groBen Gemeinsamkeiten sichtbkar zu
machen. Mark Tobey hat diese neuen Horizonte als Maler
realisiert. In seiner die starren Grenzen sprengenden
stillen Kraft, in der Uberwindung der materialisti-
schen Enge, in sgeinem Bekenntnis zur Bewegung im un-
endlichen Raum ist Tobey einer der groBen Erneuerer
der Kunst unserer Tage" 3)

In dieser prégnanten Charakterisierung von Tobeys Werk kom-
men berelts zwei Merkmale deutlich zum Ausdruck, die mit dem
kalligraphischen EinfluB8 verbunden sind: die Verwendung des
linearen Elementes und der Bewegung als formale und inhalt-
lich Merkmale und ihre Umsetzung in eine meditativ zu er-
fahrende symbolische Anschauungsform flir seine universale
Weltsicht.

Tobey stammt aus dem amerikanischen Mittelwesten und
verbrachte die ersten Lebensjahre in den Landschaften am
Mississippi, woher seine universalistische Naturliebe riihrt.
Im Jahre 1918 begegnete er der Malerin Juliet Thompson,
einer Anh#ngerin der Bahai-Lehre, die die groBen Religionen
in sich vereinen will, Die Bahai-Lehre ist seitdem ein be-
herrschendes Moment seines universalistischen Denkens und
Handelns. In das Jahr 1922, wihrend seiner T4tigkeit an der
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Cornish-School in Seattle, fiel die £{ir seine Kunst wichtig-
ste Begegnung: er befreundete sich mit dem chinesischen Ma-
ler Teng Kuei und wurde von ihm mit dem Geist und der Tech-
nik der chinesischen Kalligraphie und Malerei bekannt ge-
macht ). Tobey erkannte, da8 fir ihn in dieser Runst Wege zu
einer eigenen Aussage und Bildform vorgezeichnet waren., Bis
1930 lebte er abwechselnd in Seattle, Chicago und New York,
zeitweise zugsammen mit Teng Kuei. Im Jahre 1930 {ibernahm er
ein Lehramt an der Dartington Hall School in Devonshire in
England. Diese Schule hatte es sich zur Aufgabe gemacht,
westliches und Ostliches Ideengut 2zu verbinden; hier begeg-
nete er bedeutenden Persénlichkeiten beider Hemisphédren, wie
zum Beispiel dem Sinologen Arthur Waley, und hier erkannte
Tobey die Notwendigkeit, Asien kennenzulernen.

Im Jahre 1934 fuhr er daher nach Shanghai, wo er Teng
Kuei wiedertraf und weiter mit ihm die chinesische Kalligra=-
phie erlernte. Von Shanghai aus fuhr er allein nach’ Japan,
wo er in Kyoto einen Monat in einem Zen-Kloster verbrachte,
die Zenlehre, -malerei und Dichtung iibte und seine kalligra-
phischen Studien fortsetzte. Die Bekanntschaft mit 'I‘ené Kuei
und sein Aufenthalt in Japan vermittelten ihm die fiir seine
Kunst so wichtigen Impulse, die zur Entwicklung seiner soge-—
nannten "WeiBen Schrift"™ fiihrten.

Von der Kunstkritik ist Tobey einmal "un Pollock intime"
genannt worden, was als Lob gemeint war. Es sollte besagen,
daB alles, was Pollock geleistet hat an Befreiung der Male~
rei aus einem konstruktiven 2wang, an Aufwertung der Geste
und der Spontaneitdt des Malaktes, an Ausdruck eines neuen
dynamischen Raumerlebnisses, dag8 das auch schon von Tobey,
auf Xkleineren Formaten als Pollock, realisiert wurde, oft
nur auf einem kleinen Stlick Papier und statt der starken Ge-
stik Pollocks mit der aus dem Handgelenk und Arm kommenden
beherrschten kalligraphischen Bewegung, und das alles we-
sentlich friiher als Pollock, der von Tobey inspiriert wurde.
Die folgenden Betrachtungen belegen diese Zusammenhinge
recht deutlich und zeigen, daB iiber Tobey der Einflu8 kalli-
graphischer Elemente Ostasiens Verlauf und Entwicklung der
westlichen informellen Kunst wesentlich mitbestimmt hat.

Tobeys lLeistung ist der Versuch, Einsichten und Erfah-
rungen chinesischer und japanischer Kalligraphie, aber auch
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Malerei und Hsthetik, dem Westen zu vermitteln, vor allem
aber die Erkenntnis des dynamischen Charakters der Welt und
dessen dddquate Darstellungs~ und Ausdruckswelise, welche fiir
Tobey die Art und Weise der chinesischen Kalligraphie und
ihrer dynamischen, raumplastischen Linie war.

et

2.1 Urspriinge und Entwicklung von Tobeys Kunst vor der
Berihrung mit Ostasien

Tobeys Entwicklung hin zum Stil seines spéteren Werkes,
welches seine Bedeutung fir die moderne Kunst begriindete,
war nicht sehr konsequent und von verschiedenen Quellen und
Urspriingen gespeist., Es s0ll darauf hier nur soweit einge-
gangen werden, wie es zum Verstdndnis der Entwicklung seines
Werkes auf das Zusammentreffen mit der Kalligraphie hin und
unter ihrem EinfluB8 notwendlg ist, wobei nach den Ursachen
und Grundlagen dieser Entwicklung 2zu suchen ist. Seine
kiinstlerische Produktion bis 1935, als ihm mit Bildern wie
"Broadway® oder “Broadway Norm®™ (Abb., 116 + 56} der Schritt
in eine Bildwelt neuer Riumlichkeit und dynamischer Lineari-
tit und damit die Uberwindung der illusionistisch-realisti-
schen Gegenstandsnachahmung und ihrer Nachldufer gelang, war
im Stil gegensdtzlich und von ungleicher Qualitd3t. Seine
einzelgdngerische Art und sein hdufiges Experimentieren ver-
hinderte eine Xonsequente und rasche Entwicklung auf einen
bestimmten Stil hin, hielt ihn dadurch aber auch offen fiir
die verschiedensten Einfliisse und Anregungen, die er bereit-
willig aufnahm und konsegquent verarbeitete, und ermdglichte
schlieflich den Wandel seines Werkes durch den Einfluf der
chinesischen Kalligraphie und Esthetik.

In dieser frilhen Zeit kamen verschiedene Aspekte, teils
nacheinander, teils gleichzeitig dazu, sein Werk mehr oder
weniger zu prigen: die Beschdftigung mit dem Menschen in der
Portrédtmalerei und einigen anderen friihen Wbrken, in denen
noch ein gewisser provinzieller Realismus deutlich ist; der
Eindruck, den die Kenntnis von Jugendstilwerken auf ihn hin-
terlassen hat, die Bewunderung von Turner und Monet und die
Auseinandersetzung mit dem Kubismus, sowie schlieflich das
Erlebnis des groBstddtischen Lebens in New York, welches ihn
ein Leben lang nicht loslies, obwohl er die Grofstadt nicht
liebte.,
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Das Portrit und die Darstellung des Menschen hat Tobey
immer wieder aufgenommen, wie die vielen Ze ichnungen und
Skizzen belegen, die er auf dem Phblic Market in Seattle
(o. Abb.) fertigte, und die Menschen aller Typen in den ver-
schiedensten Situationen des Alltags zeigenl), Das Bild des
Zeitung lesenden Mannes von 1941'(0. Abb.) zeigt lbrigens in
der spontanen und skizzenhaften Ausfiihrung, die dennoch das
Wesentliche, die charakteristischen Ausdruckswerte der Si-
tuation und der Person trifft, bereits tiefe Einfliisse des
kalligraphischen Impulses, besonders in den kraftvollen, dy-
namischen Linien, die die Schulung an der chinesischen Kal-
ligraphie nicht verleugnen k&nnen.,

Der Mensch und das Leben blieben fiir Tobey immer e¢ines
der wichtigsten Themen seiner Kunst, eine auf den Menschen
und seine Beziehung 2zum universellen Leben bezogene Kunst
war eines seiner Hauptziele. In seinem Hauptwerk nach-1934
wird dies Thema jedoch nicht mit den Mitteln der figurativen
Darstellung angegangen, sondern mit der von der chinesischen
Kalligraphie stammenden dynamischen, lebendigen, raumplasti-
schen Linie. Es soll daher hier nicht weiter auf Werke mit
figurativen Elementen, wie die Portrdts und Kostiimze ichnun-
gen sowie die Szenen des Marktgeschehens eingegangen werden,
die aber auch schon die Vorliebe Tobeys flir die Besch&dfti-
gung mit dem Menschen in der groSen Zahl, also in der Masse
oder Menge und den von ihr ausgehenden Aspekten der Bewe-
gung, der Unruhe und der Interaktion belegen, welche zu ei-
nem dominierenden Thema seines Hauptwerkes wurde.

Ein Ereignis, welches Tobeys Interesse an der dynami-
schen Linie weckte und die Tendenz zur Verwendung linearer
Darstellungsmittel verstdrkte, fand in Chicago statt, wo ihn
ein &dlterer Freund mit in den dortigen deutschen Buchladen
nahm, wo er in zéitschriften, wie dem "Simplizissimus™ und
der "Jugend” Bilder und Z2Zeichnungen von Franz von Stuck,
Lenbach, Leo Putz und anderen Kilnstlern des deutschen und
Osterreichischen Jugendstils sahz). Bilder Tobeys, wie
"Moving Forms" oder auch "Modal Tide"™ wvon 1940 zeigen deut-
lich die durch den Jugendstil inspirierte Tendenz zur Auf-
18sung der Trennung von Form und Umraum und zu einer Linea—
risierung der Bildelemente, wodurch das ganze Bildgeschehen
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in Bewegung gerit und mehr und mehr zu einem Splel von in-
einandergreifenden Krdften und Bewegungen wird., Formen und
Gegenstandsreste verwandeln sich in fliepende, fast schon
unkérperliche Strémungen. -

Spdtere AuBerungen Tobeys, aug denen seine Bewunderung
fir Rembrandt, Turner, Monet, aber auch Cézanne hervor-
gehtl), als er iliber seine Beziige zur Vergangenheit befragt
wurde, erkldren sein Interesse fiir die Aufldsung des illu-
sionistischen Gegenstandsbildes und die Verwendung einer
freieren Pinselschrift, die schon frith von ihm geiuBert wur-
den, denn alle diese genannten Kiinstler haben, wir schon ge-
zeigt wurde, zu dieser Tendenz beigetragen und die Entwick-
lung der modernen gegenstandslosen Malerei, besonders der
informellen Ausprdgung, mit angeregt und ausgeldst. Auffal-
lend ist hier die Tatsache, da8 gerade diese Kiinstler, be-
sonders Turner und Monet, ebensc wie die Kunst des Jugend-
stils, die Tobey fast gleichzeitig kennenlernte, unter dem
Einflus8 ostasiatischer Kunst gestanden hatten, wie ebepnfalls
schon angedeutet wurde. Das es sich dabei um keinen Zufall,
sondern um ein Zusammentreffen von Affinititen der grundle-
genden Wesensmerkmale handelt, die, sobald sie aufeinander-
treffen, fast von selbst zur Erscheinung drdngen, wurde be-
reits offensichtlich.

Auch diese Zusammenhinge bestdtigen die Vermutung, das
nicht zufidllige geistige Willkiirakte oder verspielte Exotis-
men am Werk sind, wie noch zum Teil in der Chinoiserie, son-
dern daf dieses Zusammentreffen von kreativen Kraften ver-
schiedener Kulturen aufgrund der Ahnlichkeit oder Gleichheit
der fundamentalen menschlichen Wesenseigenschaften {iber die
Grenzen der Kulturen hin mdglich wurde.

Das Vorbild der Werke Turners und Monets, sowie die
Kenntnis der Kunst Sorollas und Sargents, amerikanischer Ma-
ler seiner Zeit, die auch eine freiere Pinselfilhrung pfleg-
ten, verstdrkte in Tobey die Ablehnung der klassischen aka-
demischen Maltradition und ihrer festen Form und Komposition
und stellte ihn auf die Seite des ™"malerischen™ Stils in
dem alten Gegensatz der Poussinisten (malerisch) und der
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Rubenisten (plastisch—skulptural)l). Cézanne faszinierte
ihn, weil er eine "kalligraphische® Bildflidche hervorbringt,
die nach seiner Ansicht voller Bewegung und wo jeder Pinsel-
strich lebendig istz). Sein Verlangen nach einer freieren,
spontanerén Pinselfiihrung wird _hieraus versténdlich, und
ebenso die bereits wihrend seinér Zeit am Arts Institute of
Chicago um 1910 - 12 erhaltenen Erkenntnis, daB es fiir den
Runstunterricht und den Kiinstler selbst am wichtigsten ist,
zu lernen, "wie man bewuBt wird und bewuBSt bleibt“BJ.

Wichtiger noch war fiir Tobey die Auseinandersetzung mit
dem RKubismus, die er auf seine spezifische Weise vollzog,
und die ihn, trotz der im ersten Moment auffallenden Unihn-
lichkeit zur chinesischen Kalligraphie auf den Einflug die-
ser "Kunst des Wesentlichen" mit vorbereitete. Zwischen 1919
und 1921 wurde ihm unter dem Einflu8 des Kubismus, mit dem
er sich besonders widhrend der Unterrichtstédtigkeit an der
Cornish-8chool in Seattle auseinandersetzte, zum ersten Mal
die Moglichkeit eines anders als perspektivisch geordneten
Raumes voll bewuBt und er reagierte heftig gegen die Vor-
stellung der Renaissance von Raum und Ordnung® (Tobey), fiih-
lend, daBR die Formen "freier sein sollten und nicht so ge-
trennt vom Raum um sie herum"4).

Daraus folgte filr ihn der unabdingbare Wunsch, die das
Bild seit der Renaissance beherrschende, festgefiigte, skulp-
turale Form, die durch ihre feste Materialitdt Ding und
Raum, Ding und Welt trennte und 2zu Starre und Unbeweglich-
keit der Komposition fiihrte, aufzul®sen und zu beseitigen,
sie zu verschmelzen mit dem sie umgebenden Raum, wie es in
den Ansdtzen schon Impressionismus, Cézanne und die Kubisten
getan hatten. "Ich wollte die Form zerschlagen, sie in einer
mehr bewegteren und dynamischeren Weise verschmelzen's),
formulierte Tobey dieses ihn von da an beherrschende Verlan-
gen, und an anderer Stelle: "Das einzige Ziel, an das ich
mich definitiv erinnern kann, war 1918, als ich zu mir sag-
te: 'Wenn ich auch nichts anderes in meinem Malerleben tun
n"s). Die Befrei-
ung des Lichtes zu einem wesentlichen und autonomen Aus-
drucksmittel war in diesen Auseinandersetzung schon einge-~
schlossen: "Ich wollte diese Vorstellung, die da im Raum

werde, so will ich doch die Form zerstdre
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war, zerstdren, und ich wollte das Licht, welches in den
Formen im Raum war, befreien“l).

Dem Kubismus wird die eigentlich schon vom Impressionis-
mus begonnene Aufldsung und Zerstéruhg der' zentralperspekti-
vischen Bildordnung und des Bildgegenstandes zugeschrieben,
bei der aus dem Bild als Schein, welches seinen Sinn in der
Illusion von etwas anderem tr&dgt, ein Werk mit autonomen
Seinsqualitédten wird, ein "Ding" eigener Art, bestimmt von
ihm eigenén Gesetzen und Qualitdten, eine "Harmonie parallel
zur Natur”™ (Cézanne):

"Das kubistische Bild ist also ein darstellendes und
selbstidndiges Gebilde zugleich, es entsteht gleichzei-
tig aus einer visuellen und einer geistigen Erfah-
rung."2} -

Die in der sichtbaren Welt entdeckte und im Geist ergdnzte
harmonikale Ordnung wird nicht mehr anhand von illusionisti-
schen Gegenstdnden in einem illusionistischen Raum - darge-
stellt, sondern auf der Fldche als wesentlichem. Erschei-
nungsort des Bildes. Die Fliche

"gerdt in rhythmische Bewegung durch eine aperspektivi-
sche und diskontinuierliche rdumliche Auffdcherung der
Pldne (autonomer Bildraum}, durch Fillung der athmos-
phdrischen Leerformen (zwischen den Bilddingen) durch
formale Diagramme (Kraftfelder), durch selbstédndige
Filhrung des Lichtes aug Farbe und Ton (Bild=-Innen-
licht)". Die Bildflidche "wird eine Art Schrifttafel ...
Diese Umsetzung erfolgt durch analytische Angleichung
der Gegenstandsformen an die Erfordernisse der Bild-
fliche: sie werden flachig ausgebreitet, in Flachenplid-
ne zerlegt, im Sinne der Fladchenbewegung facettiert und
die Facetten gemdf der Flidchenrhythmik geordnet”". Dem
liegt "eine erweiterte Erfahrung zugrunde, die auch
jenseits des Sichtbaren liegende Erfahrungen struktura-
ler, harmonikaler, abstrakter Natur ernst nimmt" (Haft-
mann}.3)

Fiir den Raum, der dabei das Bildgeschehen tridgt, ist wich-
tig, daB8 der Unterschied, die Trennung von Ding und leerem
Umraum, vefschwindet, beide ineinander ibergehen, das Konti~
nuum der Leere aufgebrochen wird, fest wird und in eine die
ganze Fliche flillende rhythmische Ordnungsstruktur eingefiigt
wird, Symbol der Verbindung von Raum und Ding. Dadurch ver-—
liert das Licht endgliltig die Funktion eines Beleuchtungs-
lichtes und wird zum autonomen Bildinnenlicht, der feste
Standpunkt des Betrachters geht verloren und wird beweglich,
Figur und Raumkompartimente verlieren den abbildlichen Ikon-
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Charakter und werden zu Zeichenl), oft zum Symbol, wodurch
die Wertigkeit aller Bildelemente nivelliert wird, als
gleichberechtigte autonome Wesenheiten einerseits und als
vereinheitlichende Zeichen eines umfassenden "Einen" ande-
rerseits. Die Verschmelzung ehemals kdrperlicher Pormen auf
der Fldche, wodurch ein alternierender, rhythmisch geglie-
derter, nicht meBbarer unbestimmter Flichenraum entsteht,
hat einerseits durch die rhythmische Flachengliederung eine
stdrkere Lebendigkeit, Bewegtheit, Dynamisierung der Fld-
chenordnung zur Folge, und, darin eingebunden, eine ebenso
starke Tendenz zur Autonomisierung und Dynamisierung der
Linie, welche jedoch im Kubismus immer noch an die.Flidchen-
raum-Form gebunden bleibt als Grenzline, aber auch als Pa-
rallelrhythmen, {berlagerungen, Richtungsiinderungen oder
kontrére Richtungsverldufe f£fiir Bewegungseffekte sorgt.

In diesem Zusammenhang ist eine gewisse, begrenzte Khn-
lichkeit oder Affinit&t zwischen dem Kubismus und der chine-
sischen Kalligraphie zu nennen, welche mit dazu beitrﬁg, die
chinesische Kalligraphie in Tobeys Werk einzufiihren: beide
versuchen, jedoch jewells durch ihre spezifischen Mittel,
ridumlich-dreidimensionale Dinge und Beziehungen, seien es
Kdrper odre Kradfte, in der zweidimensionalen Fldche zu ver-

bildlichen, ohne jedoch auf die Mittel des Illusionismus zu-
riickgreifen zu miissen. Dem Kubismus gelingt das mit der zer-
gliedernden, analytischen, damit aber auch zerstlickelnden
Methode der Facettierung Lnd Teilflidchengliederung; die chi-
nesische Kalligraphie und Malerei wvollbringen das gleiche
oft mit einem einzigen Strich, einer einzigen raumplasti-
schen Bewegung des runden, flexiblen Pinsels, welcher, wie
oben gezeigt, die dreidimensionale Raumbewegung in die Fld-
che transponiert, dort festhdlt und im Betrachter wieder
lebendig werden 1lid8t, also in einer direkten und unmittelba-
ren Weise. Diese Tell-Affinitdt zwischen Kubismus und Kalli-
graphie hat bewirkt, daf die Auseinandersetzung Tobeys mit
dem Kubismus auch den Boden fiir den kalligraphischen Impuls
vorbereitet hat, wobei das verbindende Element der Wunsch
nach Formzerstdrung, die Affinitit der Verbildlichung von
Dreidimensionalem in der Fldche und die lineare Bewegung

war.
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Diese war es nadmlich, die Tobey half, die Durchdringung
und Vereinigung von Raum und Ding, von "Masse®” und "Leere™
zu vollziehen. Dabei war das bereits oben erwdhnte Erlebnis
von Tobey an der Cornish—-School, welches er erst 1962 in der
Skizze "The Personal Discovery Qf Cubism®™ (Abb., 55) fest-
hielt, von entscheidender Bedeutung. Die Bewegung der imagi-
niren Fliege im Bildraum machte Tobey deutlich, das Raum,
Struktur und auch Formelemente durch Bewegung und die da-
durch residuierende lineare Bewegungsspur entstehen k&nnen,
durch das Zueinander der Linien, durch Uberlagerung und
durch ihre Bewegungsrhythmen, wodurch gleichzeitig Kr&fte im
Bild festgehalten und manifestiert werden. Dies ist jedoch,
wie sich zeigte, auch ein wesentliches Merkmal der chinesi-
schen Kalligraphie, besonders der Ts'ao-Shu (vgl. Abb. 57
und andere). Die Verbindung von Kubismus und Kalligraphie
liegt wahrnehmungsmdfig unter anderem in der Verlagerung des
Gewichtes von den Flichen weg 2zu den in ihnen und _l.xm"sie
herum enthalfenen Linienandeutungen, und unter umgekehrtam
Blickwinkel bei der Kalligraphie in der Verlagerung wvon der
reinen Linearitdt hin zu den von den Linien erzeugten und
sie begrenzenden Flichenformen. Beide Male geht es um ein
synthetisches Verhdltnis, welches als solches das potentiel-
le Endziel der Einheit der Teilelemente hat. Die "Einheit"
ist ein Prinzip, welches, wie noch zu zeigen ist, bei Tobey
eine wichtige Rolle spielt.

Als letzter Einflus vor der Bekanntschaft mit der chine-~
sischen Kalligraphie ist schlieBlich die ab 1913 kennenge-
lernte Weltstadt-Urbanitdt New Yorks zu nennen, welche ihn
faszinierte und abstieB, und welche fiir ihn eine reale Mani-
festation der allumfassenden Lebensbewegung war, die er
zeitlebens als Hauptthema betrachtete und vielfdltig ver-
bildlichte, und woriiber er sagte:

"eeepr durch die kalligraphische Linie war ich in der
Lage, das rastlose Pulsieren unserer heutigen Grof-
stidte festzuhalten.”l)

Bilder wie "Broadway®™ (Abb. 116) und "Broadway Norm" (Abb.
56) und andere sind Beispiele dafiir; die Verbindung von Ku=-
bismus und Kalligraphie ist besonders in dem Bild "Rummage®
von 1941 (Abb. 115) zu sehen.
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2.2 Die Beeinflussung Tobeys auf der Ebene der weltan-
schaulich-philosophischen Grundlagen: Zen-Denken und
die ostasiatische Weltanschauung als Grundlage der
meditativen und dynamlischen Elemente in Tobeys Kunst

2.2.1 Allgemeines

Der EinfluB der chinesischén Kalligraphie auf Tobey
fand nicht nur mittels Ubernahme und Verarbeitung von forma-
len Elementen, wie der dynamischen, lebendigen Linie und des
gestischen Ablaufs des kreativen Prozesses statt, sondern
war auch bestimmt von den dahinterstehenden weltanschaulich-
philosophischen und &sthetischen Grundlagen und Besonderhei-
ten. Dabel handelt es sich in erster Linie um die bereits
eingangs ausfilhrlich dargelegte chinesische Weltanschauung
des Tacismus und zum Teil auch um konfuzianische Gedanken,
wie auch um die Lehre des Zen-Denkens. In geringem MaBe
wirkten auch einige Gedanken der Bahai-Lehre dabei mit, die
zuerst kurz erwldhnt werden sollen, -

Der Bahai-Liehre und dem Taoismus verdankt Tobey seine
Uberzeugung von der Einheit allen Lebens, aller Kulturen und
des ganzen Universums, welche ja auch wvon der chinesischen
Weltanschauung immer wieder betont wird. Die Grundgedanken
des Bahai, die Konzeption der Einheit, der fortschreitenden
Offenbarung und der Menschlichkeit, sind in leicht modifi-
zierter Form auch Anschauungen chinesischen Denkensl).

"Ich bin von der Bahai-Religion beeinfluBt worden",
sagt Tobey, "welche glaubt, da$ es nur eine Religion
gibt, welche sich unter verschiedenen Namen erneuert.
Die Wurzeln aller Religionen beruhen nach der Ansicht
des Bahai auf der Annahme, da8 die Menschheit schritt-
weise die Einheit der Welt und die Einheit der Mensch-
heit wverstehen wird. Sie 1lehrt, da8 alle Propheten
eins sind - daB Wissenschaft und Religion die beiden
groBen Kr#ifte sind, die im Gleichgewicht sein mniissen,
wenn die Menschheit erwachsen werden will. Ich glaube,
daB mein Werk von diesen Uberzeugungen beeinfluBt wor-
den ist. Ich habe versucht zu dezentralisieren und zu
durchdringen (interpenetrate), so daB alle Teile eines
Bildes gleichen Wert haben (related value), Vielleicht
habe ich sogar geschafft, die Perspektive durchdringen
zu k¥nnen und das Ferne ndher bringen zu k¥nnen." 2)

Die darin enthaltenen Grundgedanken von Einheit und Gleich-
gewicht sind, wie bereits gezeigt wurde, auch der chinesi-
schen Weltanschauung eigene Gedanken und fiihrten Tobey dazu,
neben dJder Beibehaltung des Bahai-Glaubenz als religidser
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berzeugung, sich intensiv mit der chinesischen Weltanschau-
ung auseinanderzusetzen.

In der Folge davon betonte Tobey immer wieder die not-
wendige Einheit von Natur, Kunst, Wissenschaft, Religion und
individuellem Leben, denn alle Jﬂenscheh sind wie "Wellen
eines und desselben Meeres"l). Der Glaube an die allumfas-
sende Einheit wird in seinen Bildern deutlich in der Dezen-
tralisierung und dem "moving-focus", dem Aufldsen der Form,
wodurch sich ja auch die Bilddinge zu einer Einheit verbin-
den, der Verflechtung der linearen Elemente 2zu einem ein-
heitlichen schwingenden Kontinuum, welches auf der Multipli-
kation der lebendigen kalligrapischen Linie nach dem "Ein-
Linien-Prinzip" des Shih-t'ao beruht. Bilder wie "Within
itself"” wvon 1959 (Abb. 118) und "Multiplé'Voyages' von 1957
{ohne Abb.) sind ausgeprégte Beispiele flir die umfassende
Verarbeitung des Prinzips der "Einheit" in das kalligraphi-
sche Netzwerk, welches dem Betrachter, chne auf litefhfiSCh—
erzdhlerische oder illusionistische Mittel zurlickgreifen zu
miissen, in dem elementaren Erlebnis eines einheitlichen
Schwingungsraumes ein direktes und unmittelbares Symbol uni-
versaler Prinzipien vermittelt. In der Form des linearen
Schwingungsraumes und der Sphire eines einheitlichen farbi-
gen Grundes, wie auch in dem noch kurz 2zu besprechenden
"Ein-Linien-Prinzip", aus dem Tobey die Welt seiner Bilder
aufbaut, tritt dies universale Grundprinzip in seinen Werken
als durchgehendes Grundmerkmal immer wieder auf. In den Wor-
ten Tobeys, daB "alle Teile des Bildes gleichen Wert" haben,
und daB er die "Perspektive durchdringen® weolle, also die
festgefiigte statische Form und die dazugehdrige Raumkon-
struktion auflfsen méchte, kommt dieser Gedanke der Einheit
deutlich zum Ausdruck.

Die flir viele Aspekte von Tobeys Werk zutreffende Kenn-
zeichnung des Bahai als einem Glauben, der "lebendig, vita-
listisch, beweglich wund fortschrittlich" sein muf, und der
"ohne Bewegung und ohne Fortschritt ohne gdttliches Leben"
und daher "tot" wire, stimmt ebenfalls wieder mit den Grund-
gedanken der chinesischen Weltanschauung {iberein und hat zur
Entwicklung von Tobeys linearer Schrift beigetragen, in der
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die Gegensitzlichkeit der Gegenstandswelt in einer einheit-
lichen, dynamischen Linienfllhrung aufgehoben wird. Dem chi-
nesischen Denken, aber auch der Bahai~Lehre ist die 6fter
auftauchende Verwendung kreisflrmiger oder, ovaler Bildformen
bei Tobey zu verdanken, da in beiden das Runde ein Symbol
der urspriinglichen bzw. gbttlicﬁgn Einheit und Vollkommen-
heit ist (wie etwa in "world"® von 1959 (Abb. 121)), wobei
der EinfluB des chinesischen Denkens bestimmender als der
des Bahai war. Der Gedanke der "“fortschreitenden Offenba-
rung”, dem "immer quellend” des Taco~Te~Ching entsprechend,
. war eine der Ursachen flir Tobeys unabldssiges Suchen und Ex-
perimentieren und fiir die stindige Auseinandersetzung mit
dem Unbekannten vor ihm:

*"In einer Zeit, da das Experimentieren sich in allen
Lebensformen ausdriickt, wird das Suchen zum einzig
wertvollen Ausdrucksmittel des Geistes." 1)

Das Gleichgewicht von Rationalem und Irrationalem jim Werk
Tobeys, von Uberlegung und reiner spontaner Gestik und.Ak-
tion, hat eine seiner Ursachen in dem Glauben an die Gleich-
berechtigung von Wissenschaft und Religion, von Ratio und
Glauben, wobei Tobey besonderes Gewicht auf den Ausgleich
beider legt, auf das Gleichgewicht: |

"Wissenschaft und Religion sind die beiden groBen
Kréfte, die im Gleichgewicht sein miissen, ... . 2)

Wihrend ein kleiner Teil der grundlegenden Anschauunygen
Tobeys durch den frilhen Einfluf des Bahai hervorgerufen wur-
de, bewirkte das chinesische Denken ihre Erg#nzung, Vertie-
fung und Verfestigung. Tobey bestitigte das in gewisser Wei-
se selbst, wenn er sagt, daf "Bahai ihn gesucht habe, er
aber habe Zen gesucht", womit hier keinesfalls ausschlieB-
lich der Zen-Buddhismus gemeint ist, mit dem Tobey, wie be-
reits in der Eihleitung angesprachen, sich nie vollsténdig
identifiziert hat, sondern mehr der ganze Komplex der chine-
sischen Weltanschauung und Ksthetik als geistige Grundlage
der Kalligraphie.

Wie Bahai ist auch das Zen-Denken als solches kein Me-
dium der Kunst, sondern eine Wéltanschauung, ein Glaube, und
als solche nicht mehr und nicht weniger als reines Denken.
Eine Bahai-Kunst existiert {berhaupt nicht, und die Zen-
Kunst ist nicht mehr als ein Teil der allgemeinen chinesi-
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schen'Kunst, und sie bedient sich nur bestimmter spezifi-
scher Ausdrucksmittel als vorherrschende Elemente. Weder
durch die Religion des Bahai, noch auch durch die chinesi-
sche Weltanschauung allein wire Tobey in. der Lage gewesen,
Gedanken, wie Einheit, Bewequng, Leben etc. zu verbildlichen
und eine neue RHumlichkeit und;strukturelle Bildordnung zu
schaffen; dies gelang ihm erst durch die Kunst der chinesi-
schen Kalligraphie, welche allein die klinstlerischen Mittel
bereit hielt, die ihn bef#higten

"die frenetischen Rhythmen der modernen St#dte zu ma-
len, etwas, was ich mit den Techniken der Renaissance
nicht einmal versuchen konnte",

)

chen Einfliissen kommt also dem konkreten Kunstmedium der

wie Tobey selbst sagtl . Mehr noch als den weltanschauli-
chinesischen Kalligraphie die Kraft zu einer grundlegenden
Wandlung in Tobeys Werk zu, und damit gleichermafien das Ver-
dienst, den Verlauf der westlichen Kunstgeschichte mit. ver-
dndert zu haben, welche Tobey nicht unerheblich beeinfluBt
hat, ein Aspekt, der bisher relativ wenig explizit berfick-
sichtigt wurde.

Was den EinfluB der chinesischen Weltanschauung und des
Zen-Denkens anbetrifft, so sind diese im Unteréchied zZum
Bahai in einer umfassenden kulturellen Einheit mit der Kunst
der chinesischen Kalligraphie verbunden, in deren Xsthetik
sie vielfach wieder auftaucht, Es kann daher ohne weiteres
davon ausgegangen werden, daB allein durc¢h die Beschéftigung
mit der Kalligraphie und ihrem Prinzipien auch Aspekte chine-
sischer Weltangchauung mit {ibernommen werden.

2.2.2 Merkmale chinegischer Weltanschauung und Asthetik
im Werk Tobeys

2.2.2.1 allgemeine Kennzeichnung des kalligrapischen Ein-
flusses

In einem kurzen Yberblick sollen zundchst die be-
kanntesten Aspekte und Auswirkungen des weltanschaulichen
und formalen Einflusses der Kalligraphie aufgezeigt werden,
wobei Bemerkungen von Tobey selbst, aus Briefen, Artikeln
oder Erklidrungen zu Ausstellungen etc, dies belegen und
illustrieren k&nnen:
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"In China und Japan wurde ich von der Form durch den

EinfluB des Ralligraphischen befreit. Ich kannte die-
ses Ausdrucksmittel schon in Seattle. Ich habe diese
kalligraphische Methode bei einem chinesischen Maler,
Teng Kuei, studiert ... . ...
Ich habe dort das empfangen, was i¢h den kalligrapi-
schen Impuls nenne, der meiner Arbeit neue Dimensionen
erschlossen hat, ... imme¥ auf der Suche nach neuen
Horizonten durch Meditation und Kontemplation ... 1)+

Wdhrend dieser Meditationen wurde Tobey die Bedeutung der

Einheit von Mensch und Natur und die Rolle der Natur im

schpferischen ProzeB bewuBt:

"LaB die Natur die Fitthrung in deiner Arbeit iibernehmen,
das heiBt, 'Du darfst nicht im Wege stehen', ... ."
2} + ' :

eine wichtige Erkenntnis, die v8llig von den bisherigen Vor-

stellungen des eurcopdischen Kulturkreises wvom Wesen des
schépferischen Prozesses abwich, und die in der gleichen
Weise Masson gekommen war, als er sich mit der ostasiati-
schen Asthetik befafBte ("nicht einmischen", "nicht festhal-
ten"), dem chinesischen "Nichthandeln" (Wu-Wei%, lj ) ent-
sprechend.,

"Eine geistige Sammlung ist die Vorbedingung, von hier
aus muB8 der Prozef beginnen. Seelische Ausgeglichen-
heit ist ein weiteres Ideal ... Unmittelbarkeit des
Geistes wird filir uns ein neuer Gesichtspunkt sein, da
die Kunste im Osten und West enger zusammenwachsen."
3+

Seine spezifische Technik des "White Writing" oder der

"WeiBen Schrift" verdankt Tobey der Methode der chinesischen
Kalligraphie. Dieses "White Writing” zeigt sich bei genaue-
rem Hinsehen als eine Vielzahl feiner, kleiner und kurzer
Pinselstriche, die den typischen an- und abschwellenden Duk-
tus der lebendigen, raumplastischen Linie besitzen, wie er
in Kapitel III ausfilihrlich erdrtert wurde, und die das ganze
Bild mit einem filigranhaften feinen Liniennetz, das die
Bildfl&che in ein vibrierendes Medium aus Licht und Raum
verwandelt (siehe Abb, 117 und andere). In diesem feinen
Netz aus Linien tauchten anfangs noch identifizierbare Bil-
der von AuBenweltlandschaften, Stddte- und StraBenbilder
oder imagindre Szenen auf, wie etwa in "Western Town" von
1944, in "Arena of Civilization" oder "Forms follow Man"
(Abb. 120). Sie leuchten als entmaterialisierte Erscheinun-
gen durch das vibrierende Filigran hindurch und zeigen eine
starke psychische Eigenbewegung, wodurch sie Pollock als
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unmittelbare Vorstufe zu seiner freien Ausdrucksschrift die- -
1). Das feine Filigran der kalligraphischen Pin-
selstriche l¥ste sich bei Tobey immer mehr wvon den Motiven

nen konnten

sichtbarer Gegenstandsformen, es wurde formales Equivalent
einer inneren Ausdrucksbewegung und Symbol universaler
Grundkrifte, denn Tobeys Ziel blieb immer, durch bildneri-
sche Meditation den Einklang von Innen und AuBen 2zu erlan-
gen, die Ubereinstimmung zwischen dem Individuellen im Men-
schen und dem Allgemeinen der ihn umgebenden Welt.

Durch die "lebendige Linie (living line)" oder die "be-
wegte Linie (moving line)", wie er sie selbst nannte, und
welche der oben ausflihrlich analysierten kalligraphischen
Grundlinie der K'ai- oder Ts'ai-Shu entspricht, hauptsédch-
lich in der Form des Liang-Tso-Striches' ( M) , lernte
Tobey die festen Formen der Vergangenheit aufzubrechen, zu
entmaterialisieren, aufzuldsen und transparent zu machen £4r
andere, dahinterliegende neue Formen, die Volumen der Leere
und Transparenz mit dem Raum zu verschmelzen und die Dinge
atmen zu lassenz). Ihn interessierte vor allem der Raum,
welcher bei ihm nicht mehr statisch und perspektivisch ist
und in dem sich Raum und Ding nicht verbinden k&nnen. Unter
Raum versteht Tobey unter anderem die Vielzahl feiner
Schriftziige, das oft in verschiedenen Ebenen sich vollzie-
hende Liniengewebe, das Geflecht der bewegten lebendigen
Linien, die oft eine atmosphlrische oder &therische feine
Substanz bilden, dadurch den Bildraum zum Vibrieren bringen,
ihn in sich atmen und schwingen lassen und oft aus mehreren
Schichten bestehen. Es ist der lineare vibrierende Schwin~-
gungsraum, den die Verwendung der kalligraphischen Linie in
Tobeys Werken schuf. Dadurch erreicht er oft eine Verviel-
fachung der Zahl der Raumparzellen, der Kompartimente, den
er "multiple space", den "multiplen Raum" nennt3). Die die-
sen linearen Schwingungsraum bildenden bewegten weiBen Li-
nien symbolisieren "Licht als vereinigende Idee, die durch
die getrennten Einheiten des Lebens flieBt und dem mensch-
lichen Geist eine Dynamik bringt und seine Energien einer
grdBeren Realitdt O8ffnet. Der multiple Raum, gebunden von
weifen Linien, symbolisiert die h&chsten BewuBtseinszustdn-
de" fiir Tobey4).
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Der multiple lineare Schwingungsraum ("multiple space")
und der daraus sich ergebende "sich bewegende Brennpunkt”
("moving focus"), resultieren unmittelbar aus dem kalligra-
phischen Impuls. Die weiBen, in manchen Werken auch schwarzen
Linien, verschmelzen zu einem vibrierenden und schwingenden
Raum von groBer visueller Freihéit, der alle Zeit mit ein-
schlieBt und sie zugleich aufhebt in einem Moment der Dau-
erl).

Die Dezentralisierung seiner Bilder und der variable,
bewegliche Blickpunkt sind unter anderem 2zu vergleichen mit
der Gleichordnungstendenz der Syntax des Chinesischen und
der nicht-hierarchischen Struktur der Kalligraphie, Dem da-
durch entstandenen Raum fehlt das traditionelle Zentrum,
aber gerade das hat Tobey beabsichtigt, ér "erlaubt dem Be-
trachter nicht, sich auszuruhen", der Betrachter muB sich
mitbewegen, sich sténdig neu auf einzelne Raumzellen. der
schwingenden Malfldche optisch und gelstig-seelisch ein-
stellen., Diese stdndig wechselnde optische Einstellung, zu
der Tobey den Betrachter zwingt, schafft die Dynamik geiner
Bilder. Die Bedeutung Tobeys liegt in der Verarbeitung des
kalligraphischen Formalangebots zu seinem unhierarchischen,
polyfokalen Allover, mit denen er Tendenzen und Merkmale des
"Action Painting" vorwegnimmt oder beeinfluBt, wie es auch
bei Masson der Fall war.

Die Entwicklung eines neuen malerischen Raumbegriffs,
des polyfokalen linearen Schwingungsraumes, ist nicht das
Einzige, was Tobey zu verdanken ist. Er hat auch eine neue
Art von Form damit gefunden, die nicht linger aus dem Ein-
zelnen bestand, sondern gleichzusetzen ist mit Teilen oder
dem Ganzen dJer schwingenden, auskristallisierenden Malfld-
che, Die Aktivierung der Malfliche und die dabei sich bil-
denden Kristallisationen der Bewegung, welche Tobey "moving
vortex", den "sich bewegenden Wirbel® nennt, ein Begriff
Tobeys und ein Element seiner Kunst, welches bisher in der
Literatur kaum beachtet wurde, erfolgt aus einer Vielzahl
bewegter Formpartikel, die sich zu einem r#umlichen EKonti-
nuum zusammenfiligen und so die Dynamik der Welt ausdrticken.
Der sich Offnende vibrierende lineare Schwingungsraum, der
nicht mehr im Gegensatz zu fiillenden Formen steht, ist
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selbst die Form. Nicht der einzelne Gegenstand interessiert
Tobey, sondern die Raumerscheinung; Porm, Gegenstand und
Raumtiefe sind fiir ihn stindig in Bewegung und isoliert gar
nicht faBbar, Sie werden erst in einem Raum faBbar, der er-
fHillt ist .von Energien, Kridften, Spannungen, Beziehungen
etc, = ein Raum, in dem der Gegehéatz Zzwischen Ding und Lee-
re nicht mehr existiert., Dieser bildliche Raum ist ein Ge-
genbild und Symbol desjenigen unserer Innenwelt, unseres
BewuBtseins, des Raumes, den der Kiinstler in sich schafft,
Dieser innere Raum ist dem unbegrenzten Allraum des Univer-
sums, nach chinesischer Auffassung mit dem Tao identisch,
niher als der HuBere Raum, aber er ist nur durch Konzentra-
tion und Versenkung ("concentration & consecration”) erfahr-
bar, eine in Tobey durch die chinesische Xsthetik der Kalli-
graphie und Weltanschauung des Taoismus und Ch'an entstan-
dene Vbrstellung.‘Diese geringe Emotionalit&t unterscheidet
Tobey deutlich von der BAktionsmalerei eines Pollbgké'oder
Mathieu, wovon letzterer in einem MiBverstehen der kalligra-
phischen Asthetik allein die Geschwindigkeit der Ausflihrung
zum alleinigen KunstmaBstab erhob, denn Tobeys Maleréi ist
nicht das Ergebnis niedergeschriebener Angste und Emotionen,
sondern der Ausdruck einer pantheistischen ©Offenheit und
Grenzenlosigkeit und Freiheit, sie ist Suche nach der inne-
ren und doch allgemeingliltigen Wahrheit, die Suche nach dem
innersten, nur ahnbaren, allesumfassenden Wesen dJder Dinge,
ihrem "Wesentlichen" (Masson), dem "Ch'i-¥lin" (iﬂﬂﬂg ) der
chinesischen Xunst, welches sich in permanenter schdpferi-
scher Bewegqung, in der "lebendigen Spontaneitét" des Werkes
manifestiert.

2.2.2.2 Elemente chinesischer Weltangchauung und Asthetik
im Werk Tobeys

2.2.2.2.1 Einheit - Rundheit - Vollkommenheit

Eines der wichtigsten Ziele Tobeys war die sténdi-
ge Suche nach dem Absoluten, nach der allumfassenden und in
allem vorhandenen Wahrheit. Mit diesem Ziel ist ein fiir sein
Denken und seine Kunst wesentlicher Begriff verbunden, den
er durch die Beschdftigqung mit dem chinesischen Denken, be~
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sonders des Taoismus, des Ch'an-Buddhismus und den #stheti-
schen Prinzipien der Kalligraphie vertieft hatte: dJder Be-
griff oder das Prinzip der Einheit, der Eins oder der Ein-
heitlichkeit. Der Glaube Tobeys an die Einheit aller Men-
schen, Kulturen, des ganzen Uniggrsums war bereits ausge-
sprochen worden, ebenso sein Verh&ltnis zur Natur, welches
bereits in seiner Jugend ihm die Einheit von Mensch und Welt
bewuft machte.

"Ich habe in meinen Arbeiten eine vereinte Welt (uni-
fied world) gesucht und benutze einen beweglichen Wir-
bel (moving vortex), um das zu erreichen",

sagt Tobeyl).

Sowohl durch seine Bekanntschaft mit Teng Kuei in
Seattle, seine Reise nach China und Japan als auch durch
seinen Aufenthalt in Dartington Hall in Devonshire, wo er
mit dem Sinologen Arthur Waley und anderen Orientalisten
zusammenkam, wurde Tobey mit der chinesischen Weltanschauung
bekannt, die bereits frither ausfiihrlich dargelegt wurde, und
die in den Grundzligen von den Japanern voll Ubernommen wur-
de, so daB sich eine Unterscheidung eriibrigt. Die Bekannt-
schaft Tobeys mit dem Taoismus geht auch aus einer Bemerkung
Tobeys hervor, in der er ihn im Zusammenhang mit japanischer
Kunst nennt, was jedoch in diesem Zusammenhange unerheblich
ist:

"Das alte Japan mit seiner Zen-Lehre und seiner Philo-
sophie des Tacismus empfand den Inhalt einer leeren
Tasse anziehender als den einer vollen.™ 2)

In diesem Denken ist die Einheit des allumfassenden Tao ein
zentrales Prinzip, welches alle Bereiche des ostasiatischen
Lebens umfaBt, einschlieBlich der Kalligraphie und ihrer
Asthetik. Tobey hatte sich auch spéter immer wieder mit den
Anschauungen Ostasiens beschdftigt und sowohl Texte von Kon-
fuzius wie auch anderer Klassiker in der Ubersetzung wvon
Arthur Waley unter seinen Blichern, also auch des Tao-Te-
Ching von Lao—tzuB). So waren ihm sicher auch die Gedanken
des Tao~-Te-Ching zum Prinzip der Einheit bekannt und begeg-
neten ihm immer wieder im Zusammenhang mit der ostasiati-
schen Kultur, wo sie heute noch Allgemeingut sind.
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Dazu heiBt es im Tao-Te-Ching:

"Nicht-Sein nenne ich den Anfang von Himmel und

Erde,

Sein nenne ich die Mutter der Einzelwesen,

Darum flihrt die Richtung auf das Nicht-Sein zum
Schauen des wunderbaren Wesens,

Die Richtung auf das Sein Ziim Schauen der rium-
lichen Begrenztheiten,

Beides ist eins dem Ursprung nach und nur
verschieden durch den Namen;

In solcher Einheit heiBt es das Geheimnis.” (TTCh. 1)

Uber die Einheit und die Zusammenhinge von Welt und trans-
zendentem Sein heiBt es weiter:

"Der Sinn (Tao i.) erzeugt die Eing (Einheit),

Die Einheit erzeugt die Zweiheit {(Yin und Yang)

Die Zweiheit erzeugt die Dreiheit (Yin und Yang und
die Einheit beider). :

Die Drei erzeugt alle Dinge.

Alle Dinge habe im Rlicken das Dunkle (Yin) und
streben nach dem Licht (Yang) und die strbmende
Kraft gibt ihnen Harmonie (ho4g )." (TTCh. 42) 1)

Wesentlich flir Tobeys Kunst ist hier die Uberzeuguﬁé,'daﬂ
sowohl "das wunderbare Wesen", also die transzendenten ewi-
gen Wesenheiten und Wahrheiten aller Dinge, wie auch das
reale Sein, die "r&dumlichen Begrenztheiten" in eineinchau
erfaBt werden kdnnen, was bei Tobey eines der Ziele seines
stdndigen "Suchens" war. Aber ebenso wichtig ist flir Tobey
die Abfolge des schbpferischen Prozesses: aus dem transzen-
denten Sein, dem Unbekannten, dem Tao entsteht die Eins, die
BEinheit als erste Setzung und als kiinstlerisches Grundele-
ment in einer fundamentalen, nicht mehr (sinnvoll) teilbaren
Einheit. An dieser Stelle setzt das bereits angesprochene
"Ein-Linien-Prinzip" des Shih~t'ao als Methode bildnerischer
Formwerdung ein, welche von Tobey, wie sich noch zeigen
wird, konsequent verwendet wird. Aus dieser Einheit entsteht
durch Verdopplung und Entgegensetzung die Zweiheit, die nach
chinesischer Auffassung immer polaristischer Art ist und in
Wechselbeziehung stehend gedacht wird, wie die in allem ent-
haltenen Xrdfte Yin und Yang. Die Wechselwirkung dieser
Krdfte vollzieht sich immer in einer Einheit beider, wodurch
die Dreiheit entsteht., 2Aus dieser entsteht dann durch Ver-
vielfachung, Multiplikation die Vielfalt aller Dinge., Diesem
Prinzip sind wir bereits bei Masson begegnet, und es wird
auch zu einem grundlegenden Element von Tobeys Kunst.
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Diese fundamentalen Zusammenhinge haben auch heute noch Glil-
tigkeit flir alle Aspekte der ostasiatischen EKultur. Im Be-~-
ziehungsdenken des Zen-Buddhismus, dJden Tobey in Japan im
Zen-Kloster zu verstehen suchte, ist das .ersetzt durch den
Begriff des "Nichts", der auch schon von'Lao-tzu verwendet
wurde. -

Das Ziel des Zen, das Substanzdenken durch das Bezie-
hungsdenken zu ersetzen und aus der Subjekt-Objekt-Spaltung
durch einen geistigen Sprung in das "Nichts" die urspriingli=-
che Einheit von Mensch und Universum wieder herzustellen,
ist auch flir Tobey bestimmend geworden., Wie die Zen-Kunst
versucht auch Tobey durch seine RKunst, diese verlorene Ein-
heit wvon Mensch, Dingen und universaler Natur in der beson-
deren Art seiner Kunst wiederzufinden. a

In der chinesischen Kalligraphie ist das Prinzip der
Einheit nicht nur durch das nochmals zu erﬁrternde "Ein-
Linien-Prinzip" aktiv oder durch die Auffassung vom ‘Zeichen
als Entitdt, als lebendige Einheit, sondern vor allem auch
in der Postulierung der auch von Fiedler fiir die europfische
Kunst immer wieder betonten Notwendigkeit der “Ubereihstim-
mung von Herz und Hand" (hsin-shou hui-kuei (&Y %
der Zusammenarbeit wvon Geist, Seele und kﬁrperllche ewe-
gung im (vollkommenen) kiinstlerischen Prozes,

Seinen konkreten Ausdruck findet das Prinzip der Ein-
heit in Tobeys Werk auf unterschiedliche Weise., Die wohl
wichtigste und durchgehendste kiinstlerische Umsetzungsform
ist der oft einheitliche, aus vielen kalligraphischen Linien
gebildete lineare Schwingungsraum, die Einheit der Vielheit
elementarer Teilchen, welche durch gegenldufige und korres-
pondierende Bewegungen und Richtungen ein dynamisches, vi-
brierendes Kontinuum schafft (z. B, Abb, 118). Auch der
meist einfarbige Grund des Bildes korrespondiert mit diesem
Prinzip, es entspricht 2zudem der "Leere" und dem "Nichts”
des Zen.

Auch die Vérwehdung gewisser symbolischer Formen, wie
vor allem der Rundheit der Kreisform oder der ovalen Form
bezieht seine Grundlegung aus dem Prinzip der Einheit. Bei-
spiele dafiir sind “Centre agit& dominég (Aufgewllhlter Kreis")
von 1960 (Abb. 123), "world" von 1959 (abb. 121), "Oval in
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Square” von 1958 (o, Abb.) und "Untitled” von 1954 (Abb.
38) , letzteres eine bisher noch nicht publizierte und daher

wenig bekannte Gouache auf Papier im Besitz der Galerie
‘Beyeler, Basel. Ebenso. gehdrt 2zu diegem Bildtyp die Aqua-
tinta "There was a door, for whisp I found no key" von 1970
(Abb, 122), welche die Rundheit und Vollkommenheit der
Kreisform mit der starken Bewegung einer Spirale aus einem
einzigen schnellen und spontanen kalligraphischen Pinsel-
strich verbindet, und damit ein prégnantes Beispiel fiir die
Bemerkung Tobeys vom Anfang dieses Abschnitts, in dem er
sagt, daB er die "vereinigte Welt" mit Hilfe eines "moving
vortex (bewegten Wirbels)" erreichen wolle. Einheit wvon
Form, linearem Medium und gleichartiger Bewegung vereinigen
sich zu einem Imago wvon auBerordentlicher Kraft und Tiefe.
Mbglicherweise sind in diesem 2Zusammenhange Darstellungs-
formen, wie Abb., 126, ein Kreis mit Schriftzeichen und- sym-
bolischen Fischen, die entfernt auch noch SchriftzeiéhéhCha-
rakter besitzen, aus der Han-Dynastie Tobey bekannt gewesen
und haben als Inspiration filir Bilder, wie "World" (Abb. 121)
und "Oval in Sguare™ (o. Abb.) gedient. p

Nicht nur im Westen ist der XKreis das Sinnbild der
Vollkommenheit des transzendenten Seins, sondern auch im
chinesischen Denken:

"Es gibt ein Ding, das ist unterschiedslos vollendet,
Bevor Himmel und Erde waren, ist es schon da, so still,
80 einsan,

Allein steht es und &dndert sich nicht,

Im Kreis liuft es und gefdhrdet sich nicht; ...;
Ich bezeichne eg als S8inn (Tao).

Miihsam einen Namen ihm gebend, nenne ich es: gro8.
Grof, das heiBt immer bewegt, immer bewegt, das
heiBt ferne.

Ferne, das hei8t zurlickkehrend." (TTCH. 25}

Der Kreis ist daher in der chinesischen und japanischen Zen-
Malerei, meist mit einem einzigen kraftvollen Pinselstrich
gezogen, auch ein Symbol des Tao und der Konzentration und
ein wichtiges Ubungsmittel flir die meditative Seinserfah-
rung, sowohl durch seine Erzeugung mittels des Schreibpin~
sels, wie auch durch seine Betrachtung (Abb. 52). bas Erleb-
nis des kalligraphisch niedergeschriebenen Kreissymbols hat
Tobey stark beeindruckt und auf diese Weise Eingang in seine
Kunst gefunden:
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"Als ich im Zen-Kloster lebte, gab man mir ein Bild,
mit Sumi-Tusche gemalt, einen groBen Kreis, frei mit
dem Pinsel aufgetragen, um darilber zu meditieren., Was
war esgs? Tag flir Tag sah ich es an. Bedeutete es
Selbstent&uBerung? War es das Universum, in dem ich
mich aufgeben konnte? Vielleicht erkannte ich seine
Asthetik nicht und itbersah die zarten Striche des Pin-
sels, die dem getibten Augedes Orientalen so viel lber
das Wesen des Menschen, der ihn gemalt hatte, verra-
ten, Aber nach diesem Besuch entdeckte ich, da8 ich
neue Augen hatte und vieles, was von geringer Wichtig-
keit erschien, sich zu vergr8Bern begann, daB ich Be-
trachtungen anstellte {iber Dinge, die ich frither nicht
einmal wahrgenommen hatte." 1) \

W&hrend im Zen-Bild der Kreis, ebenso wie in der Spirale
Tobeys (Abb. 122) die Kreisform ihre polaristische Entgegen-
setzung durch den kalligraphischen Duktus und Pinselschwung
erhdlt, und so die Unvollkommenheit der alltdglichen Ding-
welt und die Vollkommenheit des Transzendenten vereinigt
werden, geschieht das in "Oval in Square" {ohne Abb.) und
"World" (Abb. 121) durch die Bewegtheit der quirlenden- und
schwirrenden Elementarteilchen des "White Writing", welche
den ausgleichenden polaren Gegensatz 2zu der vollkommenen
Harmonie der idealen Form bilden. )

Rundheit und Kreisform aber sind Sinnbilder einer inne-
ren Welt und Vollkommenheit, welche der Mensch zu lange ver-
nachldssigt hat, und welche auch andere Kilnstler und Denker
des Westens mit dieser inneren Existenz in Beziehung set-
zenz). Der Gedanke der Rlickkehr zum eigenen Ursprung, wie er
schon von Lace-Tzu im Tao-Te-Ching als fundamentale Bewe-
gungsart universaler Kr&fte geliuBert wird, sieht Tobey auch
in der erneuerten Beziehung zum Fernen Osten enthalten:

"pDie Kungt des Fernen Ostens erreicht unsere Klisten wie
vielleicht nie gzuvor. Die ILilcke, die der Pazifik frii-
her bedeutete, ist geschlossen, Alles Orientalische
ist uns nicht l&nger ein Mysterium, das in einer tril-
ben und entlegenen Vergangenheit existiert. Die alte
Linie der Wanderungen vollendet ihren Kreis, die
Schlange hat ihren eigenen Schwanz gesehen.™ 3)

Die Vernachlidssigung der inneren Welt und der in ihr enthal~
tenen -~ vollkommeneren - Wahrheiten, welche Tobey bemé&ngelt,
will er darum auch in seinen Werken aufheben:

"Die Erde ist nun schon eine ganze Weile rund, aber
nicht in den Beziehungen der Menschen und V3lker un-
tereinander und nicht in unserem BewuBtsein ihrer
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Kunst als Teile dieser Rundheit, Wir haben uns zuviel
mit der HuBeren, der objektiven Welt beschdftigt, auf
Kosten der inneren, wo die wahre Rundheit liegt.” 1)

Tobeys Bilder sind, auch wenn sie rechteckig sind, auch for-
mal immer vom Prinzip der Rundheit und 'Zentriertheit be-
stimmt,'welche jedoch in den Bildern meist nicht in der au-
genfilligen Struktur oder einer deutlichen Form enthalten
sind, sondern sich nach einiger Zeit des Betrachtens als
autonomes, jedoch durch die bildnerischen Elemente gebilde-
tes Kraftfeld heraushebt., Werke wie "Space Rose"™ (Abb. 128)
und "Centre agité ..,." (Abb, 123), in denen sowohl Zentrie-
rung auf einen Punkt tief im Inneren hin, wie auch durch
radiale Strahlung nach auSen kennzeichnende Merkmale sind,
sind unzweifelhafte Beispiele daflir, auch "Untitled"™ (Abb.
38). Dies gilt auch fiir flache und eckige Bilder mit gleich-
nigigem strukturellen Allover des kalligraphischen Linienge-
flechts, die, wie etwa Abb. 118, einen Sog nach innen wie
auch Strahlung nach auBen aufweisen, manchmal auch Kridfte
zeigen, die anders organisiert sind, wie etwa senkrecht,
waagerecht oder diagonal, die aber immer als Kraftfelder zu
spliren sind.

Neben der Verwendung von symbolischen Formen als Sinn-
bild des Einheits-Prinzips ist vor allem die konsequente
Verwendung der kalligraphischen Grundstriche, besonders des
bereits mehrfach erwdhnten Liang-Tso-Striches der Kalligra-
. phie, also im Grunde eines einigen, in vielfdltigen Varia-
tionen auftretenden linearen Elementes im Sinne der "Ein-
Strich-Methode"™ des Shih-t'ao die ebenso konsequente Ver-
bildlichung des Einheitsprinzips mit den Mitteln der reinen
Kalligraphie. Tobey baut seine dynamischen Bildwelten fast
ausnahmslos auf diesem linearen Grundelement auf und erzeugt
"aus der Eins die Zwei, aus der Zweli die Drei und aus der
Drei die Vielheit aller Dinge", wie es im Tao~Te-Ching hieB,
und er hat dies Verfahren, welches formal dem Aufbauverfah-
ren der chinesischen Kalligraphie entspricht, sukzessiv Li-
nie um Linie 2zur Entiti#t des belebten Zeichens zusammenfii-~
gend, wie kein anderer westlicher Kinstler durchgehend ange-
wendet.,
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SchlieBlich betrifft das Prinzip der Einheit auch noch
das Verhdltnis von Form und Gehalt, von andeutender Ausfiih-
rung und Vollsténdigkeit der Aussage und Lebendigkeit, wel-
che in der chinesischen Kalligraphie und in der Malerei des
Ch'an ein HOchstmaB an Gleichgewicht und Einheit erlangt
haben., Das Fehlen dieser Einhéft, den Mangel an innerer,
gehaltvoller Vollkommenheit, beklagt Tobey, intuitiv den
Vergleich mit der Kunst Ostasiens ziehend, wenn er sagt:

"Viele Bilder heute sind reine Fragmente und daher ge-
rade nur Versprechungen ohne Erfiillung. Die heutzutage
s0 populdren kursorischen Methoden sind bezeichnend
fiir diese Hast. Ich glaube, daB Malerei eher durch die
StraBen der Meditation als durch die Kandle der Aktion
kommen sollte. Nur dann kann man eine Konversation mit
einem Gem#lde haben. Wenn ich keinen Inhalt finde,
gibt es keine Kommunikation." 1) '

Den Ausgleich von andeutender Methode und Vollkommenheit der
inhaltlichen Bezlige in der Andeutung sieht Tobey daher nur
dann gewahrt, wenn ein Werk, wie es flir seine Kunst béstim-
mend ist, sowohl durch Aktion wie auch Meditation bei der
ausfiihrung entsteht.

2.2.2,2.2 Polaritit der Gegensitze

Ein weiteres filr die Kunst und das Denken Tobeys
bestimmendes Merkmal ist das aus der chinesischen Weltan-
schauung iibernommene Prinzip der Polarit&t, der sich aus-
gleichenden Gegens&tze, welches im chinesischen Denken von
den polaren Urkr&ften Yin und Yang verk&rpert wird, und wel-
ches sich auch in den #sthetischen Prinzipien der Kalligra-
phie und Malerei niedergeschlagen hat, basierend auf Vor-
stellungen, die das Tao-Te-Ching wie folgt ausdriickt:

"Alle Dinge haben im Rilcken das Dunkle (Yin)
und streben nach dem Licht (Yang), und die
strmende Kraft gibt ihnen Harmonie (ho ) ."(TTCh.42)

und an anderer Stelle heift es:

"Was du zusammendriicken willst, das muBt du erst
richtig sich ausdehnen lassen;

Was du schwdchen willst, das muB du erst
richtig stark werden lassen." (TTCh. 36)
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Wie bereits im Abschnitt {iber die Kalligraphie ausgeftiihrt,
ist das polaristische Prinzip auch flir die Kalligraphie von
Bedeutung, so etwa in dem Zusammenwirken von Pinsel (Yang)
und Tusche (¥Yin), im Verhdltnis von K'ai-Shu und Ts'ao-Shu,
von welchem Sun Kuo-t'ing sagt, daB die eine in der anderen
enthalten sei und enthalten sein miisse, daB ihre bildneri-
schen Prinzipien, wie Form und Struktur einerseits und Ge-
schwindigkeit und Spontaneitdt der Ausfilhrung, also die
gestische Aktion, andererseits, sich wechselseitig durch-
dringen miissen. Auch die Wechselwirkung des "verhaltenen
Z8gerns"” (yen—liu%%_) und der "Schnelligkeit" (hsfin-su

), sowie das Heben und Senken des Pinsels enthalten
das Merkmal einer polaren Wechselwirkung, enthalten Yin und
Yang; und nicht zuletzt das Einleiten eines Striches mit
einer Drehung und das Beenden derselben ebenfalls mit einer
Drehung der Pinselspitze. Die groBe Bedeutung der polaren
Wechselwirkung wird von Shen Tsung-ch’len L%tﬁi noch
einmal betont:

"In der Kalligraphie herrscht der Grundsatz, eine ver-
tikale Linie mit einer horizontalen zu beginnen und
eine horizontale Linie mit einer vertikalen. Das
Gleiche gilt fiir die einleitende und ausklingende Be-
wegung beim Malen. Beispielsweise mache man eine Ab-
wirts- wvor einer Aufwdrtsbewegung und eine Aufwirts-
vor einer Abwidrtsbewegung, Dem starken Druck gehe ein
leichter voraus, und dem 1leichten ein starker. Man
lasse die 32iigel locker, bevor man sie anzieht, und
ziehe sie an, bevor man sgie locker 1l8Bt. Das alles
sind Variationen des Anfangs- und SchluBprinzips. Be-
zliglich der Komposition leite man eine gedrdngte Szene
nit einer vorausgehenden dlirftigen Fliche ein; ehe man
zu einem flachen und freien Geldnde libergeht, schaffe
man ein paar Pfeiler aus aufstrebenden Strichen. Vor
einem verschwimmenden Teil gestalte man solide Massen;
vor eine tiefe dunkle Fléche setze man als Kontrast
etwas Helles und Klares., Hier wird iiberall das gleiche
Prinzip angewandt." 1)

Die Bedeutung des polaristischen Prinzips der Wechselwir-
kung, in Ostasien als Kreissymbol mit 2zwei ineinandergrei-
fenden H4lften versinnbildlicht?)
menhang mit dem Taocismus bereits ausfilthrlich eingegangen
wurde, sieht Tobey sowohl fir die Geschichte der Kunst im

. worauf eingangs im Zusam-

allgemeinen, wie auch fiir seine eigene Kunst als &HuBerst
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relevant an, und er flihrt auf dieses Prinzip den auch in
dieser Arbeit postulierten durchgingigen Grundsatz von Ra-
tionalem und Irrationalem, BewuStsein und Unter (Uber)-Be-
wuStsein an, verkdSrpert in den Strdmungen der Klassik und
Romantik: | - |

"Ich habe jedoch viel gelesen, und seitdem ich heraus-
fand, daB es seit dem Ereignis 'Kubismus' zweiund-
dreiBig Ismen gegeben hat, bin ich zur Uberzeugung
gekommen, daB es eigentlich doch nur die beiden alten
Str8mungen gibt, die es immer gab: die Romantik und
die Klassik.” 1)+

Dieser polaristische Gegensatz erscheint Tobey wie ein Ja-
nuskopf:

"Die 2zwei Gesichter des Janus sind f{lberall zu sehen.
Ich habe die gr8Bten Schwierigkeiten, wenn ich ver-
suche, meine beiden Gesichter in einen Brennpunkt zu
bekommen." 2)

Diese beiden Cegensitze des Yin und Yang, welche, so wie sie
im Westen Klassik und Romantik tragen, in China Taoismus und
Konfuzianismus als irrationale und rational-ordnende Kraft
der Kultur begriinden, erscheinen im Werk Tobeys in vielfidl-
tiger Weise, Sie sind enthalten in seiner Beziehung zu
Orient und Okzident, Religion und Wissenschaft, Tradition
und Modernitdt, metaphysischen und realistischen Bezilgen,
persdnlichen und unpers®nlichen bzw. liberpers8nlichen Merk-
malen seines Werkes, in Spiritualit8t wund Materialitét
(mass) Evolution und Zeitlosigkeit; in den formalen Eigen-
schaften von Expansion und Xontraktion, Improvisation und
{iberlegtem Vorgehen; in der Spannung von kalligraphischen
Linien und ihrer Dynamik zum gleichm&Bigen und zuriickhalten-
den Grund ihrer Dynamik zum gleichméiBigen und zuriickhalten-
den Grund leichter Farbigkeit, im Kontrast und Zusammenwir-
ken von Bewegung und Raum, Hell und Dunkel, Schwarzwei8 und
Farbe, sowie im thematischen Bereich in dem Gegensatz und
der Einheit von Mensch und Natur, Ding und Universum, die
alle in seinem Werk in einem harmonischen Gleichgewicht zu
halten versucht werden.

Tobey selbst belegt, daB ihm das Wirken der polaren
Gegensédtze bereits mit dem Beginn seines Erlernens der chi-
nesischen Kalligraphie bewuBt geworden war:
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"Ich hatte gerade meine erste Lektion in chinesischer
Pinselflhrung bei meinem Freund Teng Kuei. Der Baum
ist nicht li&nger fest in der Erde, er bricht in weni-
ger feste Sphiren ein, gebadet in chiaroscuro. Es gibt
da Druck und Nachlassen. Jede Bewegqung wird, wie Spu-
ren 1im Schnee, festgehalten und uim ihrer selbst wegen
geliebt. Der groBe Drachen atmet Himmel, Donner und
Schatten; Weisheit und Geist belebten.” 1)+

Werke, wie "Calligraphic Dance" wvon 1963 (Abb., 127) und
"Space Rose" von 1959 (Abb. 128) enthalten diese polare Ge-
gensftzlichkeit als Mittel einer ausgewogenen Spanhungser-
zeugung in Gestalt der Gegensitze von Hell und Dunkel, Linie
zu Fliche, wobei wie in der Kalligraphie die Gegens&tze in- -
einander verschrénkt sind, wie durch das WeiB in den dunk-
len, kalligraphischen Linien von Abb. 87 und Abb., 89. Auch
"Trio"™ wvon 1970 (Abb. 130) und "Yea, the first morning of
creation wrote ,.." wvon 1970 (Abb. 129) verkSrpern die An-
wendung des polaren Prinzips, wobei die feinen Nebenlinien

von Trio das Ineinandergreifen und Sichverschrénken Hér- Ge-
gensitze enthalten und zeigen. Es ist unndtig, noch weitere
Beispiele anzufilihren, da das Ineinandergreifen der polaren
Gegensdtze in Tobeys Werk durchgehend verwirklicht uhd of-
fensichtlich ist.

2.2.2.2.3 Harmonie - Gleichgewicht - Mitte

Ebenfalls aus der chinesischen Weltanschauung und
KEsthetik der Kalligraphie entstammt der Gedanke an die Not-
‘wendigkeit eine "Gleichgewichts (equilibrium)", den Tobey
immer wieder betont und in seiner Malerei sucht und verwirk-
licht:

"Es ist ein Zustand des Gleichgewichts, welcher erhal-
ten werden muB, wenn die Menschheit sich bewegen, vor-
wlrtsgehen will." 2)

Mit dem Prinzip des Gleichgewichts fast identisch ist der
Begriff der in der chinesischen HAsthetik noch h#8ufiger zi-
tierten "Harmonie" (hojﬁg ), einem zentralen Prinzip der
chinesischen Kultur, Weltanschauung und Weltordnung, und
ebenfalls damit verbunden ist damit der Begriff der "Mitte"
(chung‘q’ ), einem der wichtigsten Prinzipien auch des ge-
sellschaftlichen Ordnungsdenkens und der Philosophie, beson-

ders des Konfuzianismus.
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Schon der junge Tobey hatte ein ausgeprigtes Gefiihl flr
einen Zustand der Harmonie und des Gleichgewichts des Gan~=
zen, den er in der Natur verwirklicht sah, und den nach sei-
ner Meinung die Menschheit verloren hatte und der daher wie-
derzugewinnen war, wozu er seigg Kunst als einen Beitrag
betrachtete. Der Bahai—Glaube_waf der erste Schritt auf die-
ses Ziel hin, die chinesische Weltanschauung und Kunst, be-
sonders die Kalligraphie, gab ihm das volle Verstdndnis f£fiir
das Prinzip der Harmonie und die Kalligraphie brachte ihm
die kiinstlerischen Mittel zur Verwirklichung.

Schon das Taco-Te-Ching betonte die Harmonie (hoéﬂ )
als Ausgleich der Gegensdtze und so als das Vereinigende,
Zusammenhaltende, Vollendende, die Wirkungsweise des Tao:

"Alle Dinge haben im Riicken das Dunkle und streben
nach dem Licht, :
und die strdmende Kraft gibt ihnen Harmonie." (TTCh.42)

Die Kraft oder Energie, welche sich in der Bewegung.manife-
stiert, ist hier untrennbar mit der Harmonie verbunden. In
der chinesischen Xsthetik der Kalligraphie wie auch der Ma-
lerej spielt das Prinzip der Harmonie eine bedeutende .Rolle,
so zum Beispiel in der auf K'ung-tzu zurilickgehenden Forde-
rung, Form und Gehalt in Gleichgewicht zu bringen und 2zu
halten:

"Bei wem der Gehalt die Form lberwiegt, der ist unge-
schlacht, bei wem die Form den Gehalt Uberwiegt, der
ist ein Schreiber., Bei wem Form und Gehalt im Gleich-
gewicht sind, der ist ein Edler." (Lun-yil ﬁé; 6,
16) 1)

Diese Forderung des K'ung-tzu hatte auch Sun Kuo-t'ing in
seine Ausflihrungen zur ZXsthetik der Kalligraphie Ubernom-
menz). Auch die fiir Schrift- und Malisthetik immer wieder
geforderte "Ubereinstimmung von Herz und Hand" (hsin-shou
hsiang-ying Ay f #ﬂ}ﬁr 3), also der Korrespondenz von gei-
stiger Vorstellung und Ausfihrung dJdes Werkes, betont das
Prinzip des harmonischen Ausgleichs, ebenso wie die Formu-
lierung Sun Kuo-t'ings wvon den "fiinf Arten des Einklangs"
(wu ho j_.{oﬂ') und des "Mangels" (wu pingl * )4), welch
letztere negative Formulierungen des Einklangs sind. Fir die
Malerei sind Ausgleich der Krdfte, Harmonie und Mitte nicht

minder wichtig und klingen in den Ausfithrungen Shen Tsung-
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ch'iens immer wieder anl).

Tobeys Bemilhungen um Gleichgewicht in seinem Denken und
seiner Malerei sind fiir ihn das Kriterium fir universales
Leben und Ganzheit, flir die Einheit von menschlichem und
universalem Leben. Harmonie und Ausgleich sind, wie er immer
betont, eine Vorbedingung f£fiir die L8sung der menschlichen
Probleme, die Wahrung des Friedens und die Einigung der
Menschheit. Gleichgewicht und Harmonie sind fiir ihn notwen-
dig sowohl im Leben wie auch in der Kunst und nach seiner
Angicht vor allem zu erzielen durch die Wiederanniherung wvon
Wissenschaft und Religion, den beiden grofen gegens&tzlichen
Bereichen der menschlichen Erkenntnisfdhigkeit:

"Wir sind nur durch den Sturm verweht worden", sagt
Tobey, "das ist alles. Wissenschaft und Psychologie
haben das ihre getan ..., ... wobei wir kaum bedenken,
dag es vielleicht auf religisem Gebiet heute groBe
Minner gibt, die dem Menschen unserer Zeit ebensoviel
und mehr 2zu sagen hétten, denn in geradezu narzisti-
scher Verblendung wird er ilberwliltigt von den Wundern
der Naturwissenschaft ... . Haben wir doch geglaubt,
wir h#tten das Ganze im Griff, ... . Aber das ist
nicht so. Die Religion und die Wissenschaft milssen im
Gleichgewicht gehalten werden." 2) a

Weiterhin sagt Tobey dazu:

"Nur am Sonntag zu knien oder gar die Existenz eines
Schipfers zu leugnen, ist keine L8sung. Die Ldsung ist
die Balance der Kriéfte, die den Menschen in einen Zu-
stand geistigen Gleichgewichts bringt und der Wille
dazu, und nur dieser wird Frieden bedeuten. ... Es ist
ein Zustand geistigen Gleichgewichts, der erhalten
werden muB, wenn der Mensch sich vorw8rts bewegen soll
im richtigen Sinne der Bewegung, in der Balance eines
Mannes auf dem Pferderlicken. ... Der Kult des Raumes
kann s8¢0 langweilig werden, wie der des Gegenstandes.
Die Dimension, die flir den Schaffenden z#hlt, ist der
Raum, den er in sich selbst schafft., Dieser innere
Raum ist dem Unendlichen ndher als der andere, und es
ist das Privileg eines ausgeglichenen Geistes ~ und
der Versuch, diesen Zustand zu erreichen ist notwendig
- sich des inneren Raumes so bewuBt zu werden, wie er
sich des &HuBeren bewuft ist., Wenn er sich um den einen
bemtiht und den anderen vernachllssigt, wird er von
seinem Pferd fallen und das Gleichgewicht ist verlo-
ren." 3)

Die Bedeutung des chinesischen Denkens flir die Entwicklung
des Harmonieprinzips bei Tobey geht aus einer seiner Bemer-
kungen hervor, in denen dieses Prinzip unmittelbar an die
Kalligraphie gekniipft ist; es wird eingefilhrt mit dem Erler-
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nen eines Zeichens, womit, wie weiter oben gezeigt wurde,
ein ganzer Komplex von Vorstellungen zum BewuBtsein und in
die bildliche Erscheinung gelangt:

"Als ich in China war, lernte ich das Schriftzeichen
'Chung' (tf*), welches '"Mitte' bedeutet, Die Chinesen
haben einel Redewendung, 1die Mitte von allem ist das
Beste', Wir haben Uberhaupt kein Verstlindnis fiir den
Mittelpunkt mehr, weil wir entweder 2zu schnell vor-
widrtsrasen oder 2zu schnell riickwdrts reagieren, wo-
durch sich Extreme treffen. Und dann ist da keine Be-
wegung mehr im Kreis; die Absichten werden dieselben."
1)+

Die "Mitte"™ Chung ( ) ist das zentrale Prinzip der konfu-
zianischen Lehre und vor allem in dem Werk "Ma8 und Mitte"
(Chung Yung ﬁ }), einem der "Vier klassischen Biicher"
(Szu Chingyy 4% ), ausgearbeitet, welches, auf Erkldrungen
K'ung-tzu's beruhend, von Tzu Sse ( ), einem seiner
Schiiler, kompiliert wurdez) . e
des Denkens und Handelns als ein der universalen Harmonie

, und welches die Ausgewogenheit

angemessenes Verhalten verlangt.

Tobey war sich der Notwendigkeit von Harmonie und Aus-
gewogenheit auch in der Kunst bewuBt, seine Bemerkungen ma-
chen deutlich, da8 es ihm darauf ankam, Extreme zu vermei-
den, die die heutige Zeit beherrschen. In dieser Hinsicht
unterscheidet er sich stark von Malern des Abstrakten Ex-
pressionismus und Action Painting, wie Pollock, Wols,
Mathieu und anderen, welche oft nur ein einziges Merkmal be-
tonen und bis zum Extrem anwenden (wie etwa der Kult der
Geschwindigkeit bei Mathieu).

Die Ausgewogenheit seiner Bilder ist bei Tobey offen-
sichtlich und bedarf kaum einer ausfiihrlichen Exemplifizie-
rung. Hell und Dunkel, Farbe und SchwarzweiB, Bewegung der
linearen Partikel und Ruhe der sanftfarbigen Fl&chen, Form
und Gehalt, Expression und Meditation, rationale und irra-
tionale Momente sind ausgewogen und geben doch jedem Bild
ein lebendiges und bewegtes Gleichgewicht, Nirgendwo ist
Unbeweglichkeit oder mechanische Starre 2zu spiliren, aber
ebenso fehlt auch Explosivitdt oder ein Zustand "kurz vor
dem Abgrund”, wie ihn Haftmann flr Wols konstatierte, dessen
Folge die ZerstSrung oder Selbstzerstdrung ist,
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Aus den Prinzipien der Harmonie, des Gleichgewichts und der
Mitte leiten sich bei Tobey einige formale Besonderheiten,
auf die noch n#her einzugehen sein wird; es sind Merkmale,
wie etwa die Aufldsung der festen statischen Bildform und
der mit ihr verbundenen hierarchigchen Struktur, woraus sich
ein Allover der kleinen 1ebendi§én Elementarpartikel erxgibt
und die Dezentralisierung der bildlichen Ordnung, und wo-
durch sich ebenfalls der sich bewegende Blickpunkt ergibt,
welcher den ehemals festen Standpunkt des Betrachters, bezo~
gen auf die eindeutige perspektivische Komposition des tra-
ditionellen Bildes abldst durch eine Vielzahl gleichberech-
tigter mbglicher Blickpunkte (moving focus).

2,2,2,2.4 Ch'i-xﬁn: lebendige Spontaneit&f“ oder "élan

vital

Eines von Tobeys Hauptanliegen ist es, deq’fﬁeist
und Rhythmus desg Lebens", die "lebendige Spontaneitat“ oder
den "&lan vital”, das "Ch'i-ytin" der chinesischen Kalligra-
phie in seinen Bildern zu erfassen und auszudrilicken; seine
Malerei ist nicht zwanghafte Spur seiner Individualitit,
sondern Ausdruck einer pantheistischen Entgrenzung und Uff-
nung. Wie die chinesische Kalligraphie und Malerei will er
die Vision eines Kosmos als einer "gr8Beren Einheit" oder
"umfassenden Einheit", und des Lebens als sich immer erneu-
ernde, permanente Bewegung ausdriicken., Heraklits "pantha
rei”, "alles bewegt sich", war daran ebenso beteiligt, wie
die chinesische Weltanschauung des Taoismus und das Ch'an-
Denken.

Fiir Tobey beinhaltet das Leben nicht nur das menschli-
che Leben, wobei es ihm vor allem auf die Einheit aller Men-
schen und der verschiedenen Kulturen im Sinne eines allge-
meinen Menschentums, eines Weltblirgertums, ankommt, sondern
die Bewegung des ganzen Universums, vom Mikrokosmos zum Ma-
krokosmos hin, die er wie die chinesische Weltanschauung als
durchgehende Einheit betrachtet, vom Chaos bis zur vollkom-
menen Ordnung hin, woflir seine Kunst ein geistiges Gegenbild
sein soll. So hat auch das Unscheinbarste und Kleinste, was
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im Alltag normal oft Ubersehen wird, flir ihn vitale Bedeu-
tung: '

"Als ich in Japan auf dem Boden eines Raumes saB und in
den kleinen Garten hinausschaute mit bltthenden Blumen
und Libellen, die durch die Luft schwirrten, empfand
ich, daB diese kleine Welt, fast unter den FiiBen,
sollte ich sagen, einen Wért fiir sich selbst hatte,
aber auch von ihrem ihr eigenen Niveau im Raum wahrge-
nommen und geschitzt werden muBte. Ich filhlte plétz-
lich, daB ich schon 2zu lange ausschlieBlich nur Uber
meinen Stiefeln gewiesen war." 1)

Allerkleinstes und Allergr8Btes sind Tobey gleichwertig und
durch die in allem herrschende Bewegung'des Lebens verbunden
zu einer groBen Einheit, In einer Welt, die aus dem Gleich-
gewicht zu geraten scheint, sieht Tobey die L8sung der Pro-
bleme darin, statt der HuBeren Welt und des duBeren Realrau-
mes die Innenwelt des Menschen, die Sph3re seines Geistes zu

erforschen, zu erweitern, zu erobhern:

"Wenn wir den immanenten Gefahren entkommen .wollen,
dann hin zu einer Erneuerung geistiger Krdfte oder
wenigstens, daB der Mensch aus den Tiefen des Materia-
lismus aufwachen sollte, ... . Die wahre Welt des Men-
gchen ist sein Geist, und sein Denken ist reflektiert
in seiner Kunst." 2)+ "

Der Grad "lebendiger Spontaneitit" oder der "Geistigen Reso-
nanz" eines Kunstwerks ist umso hdher, je tiefer und umfas-
sender das Denken und das BewuBtsein des Menschen sind.
Hbchstes BewuBtsein, wie es die meditative Hingabe an den

SchaffensprozeB kennzeichnet, und welche ein durchgehendes

Merkmal von Tobeys Kunst ist, bewirkt auch h8chste geistige
Resonanz im Werk oder ein HbchstmaB an "Ch'i-¥Un" nach chi-
nesischem Verst@indnis., In der chinesischen Kalligraphie ist
dieses H&chstbewuBtsein und die "lebendige Spontaneitédt"™ des
kalligraphischen Werkes abhéngig von der Konzentration und
neben einer vorhandenen natiirlichen Begabung, dexr Beherr-
schung der Methodik des Hebens und Senkens und der anderern

der "Sechs Prinzipien", welche {iber die vom allgemeinen In-
formel benutzten Krdfte des Zufalls hinaus auch den Zugang
zu den universalen Schbpfungskréften und ihrer Harmonie be-
wirkt und damit die geistigen Horizonte erweitert, wie Tobey
bemerkt:

"Die Menschheit ist aufgebrochen, ihre psychischen und
geistigen Horizonte zu erwe