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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 Verst~ndnis eini-

~, 

ger wesentlicher Aspekte zweier Kulturen und ihrer Beziehun­
gen beizutragen: der westlichen europ~isch-amerikanischen 

einerseits und der ostasiatischen, besonders der chinesi­
schen, andererseits. Das Thema der Arbeit betrifft einen 
Teilaspekt interkultureller Beziehungen zwischen Ost und 
West, n~mlich die kUnstlerischen Beziehungen zwischen Ost­

asien und Europa in einer bestimmten Richtung, von Osten 
na ch Westen. Die Anregung dazu ergab sich durch die prakti­

sche Besch~ftigung mit der Kunst des Westens w~hrend meiner 
kUnstlerischen Ausbildung, wodurch ich, aIs Chinesin ausge­
hend von der kUnstlerischen Kultur meines Heimatlandes, fast , 
unausweichlich zu der Besch~ftigung mit Versuchen kunstleri-
scher Begegnungen und Synthesen zwischen Elementen und As­
pekten ostasiatischer und westlicher Kunst kam. Der Schritt 
zu der Besch~ftigung 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 Intensit~t des kalligraphischen Ein­
flusses, und zwar dergestalt, daB einige KUnstler die Metho­
dik und Technik der Kalligraphie intensiv erlernt und verin­

nerlicht haben, wie Tobey und Masson, 50 daB hier von einem 
"EinfluB" geprochen werden kann, und andere KUnstler sich 
weniger intensiv damit besch~ftigt haben und nur einige 
Teilaspekte entlehnt haben, und diese daher aIs "inspiriert" 

gelten sollen. Aufgrund der nicht geringen Breite des Themas 
und der ebenfalls nicht geringen Zahl "inspirierter" KUnst­
ler, war daher eine Beschr~nkung der vertieften Untersuchung 
eines kalligraphischen "Einflusses· auf das Werk von zwei 

KUnstlern notwendig, welche am st~rksten beeinfluBt wurden, 
n~mlich Mark Tobey und Andre Masson. 

Ich mochte hier an dieser Stelle meinem verehrten Dok­
torvater, Herrn Professor Dr. Eduard Trier, meinen herzli­
chen Dank sagen fUr die stetige UnterstUtzung und die wert­
vollen und aufschluBreichen Anregungen und Hinweise und fUr 
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das Verstandnis, welche mir zuteil wurden. Er bat nicht nur 
stets die Arbeit verstandnisvoll begleitet, sondern mir auch 

in Wort und Tat die Denk- und Verfahrensweisen kunstwissen­
schaft1icher Tatigkeit aufgezeigt und mich ermutigt, diese 

auch auf die auBereuropaische KU.UlJt sinnvoll anzuwenden. In 
dieser Hinsicht habe ich auch Frau Professor Dr. Eleanor von 
Erdberg und Herrn Professor Dr. Rolf Trauzettel sehr herz­
l ich zu danken, wie auch fUr ihre stetige aufmerksame Be­
gleitung und Fćirderung, sowie fUr dia zahlraichen Hinweise 
und Anregungen. 

AuBerdem rnćichte ich mich fUr die UnterstUtzung 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-tsWl.g~· 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 MetrQpoli­

tan Museum New York. 
Ebenso danke ich in dieser Hinsicht fUr mir freundlich 

gewahrte Gesprache und Informationen Herrn Professor Hann 
Trier, Herrn Professor Dr. Cyrus Lee vom Edinboro State Col­

lege PennsylvaniajUSA, Herrn Hanns H. Heidenheim von der 
Galerie Ursus-Presse in DUsseldorf, 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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l. Einleitung ----------
Diese Arbeit ist ein Versuch, den Einflu8 der Kunst der 

chinesischen Kalligraphie auf die informel le Malerei des 

Westens darzustellen und Zu analysieren. Eine spezielle Ar-_. 
beit zu diesem Thema und wichtigen kunstgeschichtlichen As­

pekt der Moderne existiert, soweit es sich bisher ersehen 

la8t, noch nicht, und alle Bemerkungen zu diesem Thema in 

der meist allgemeineren Literatur gehen kaum in die Tiefe 

und untersuchen auch nicht die tieferen Zusammenhange, 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 west1 ichen Kunst des Informel 

und seines Umkreises anbetrifft. Die Hinweise und Anmerkun­

gen zum Einflu8 Ostasiens und der chinesischen Kalligraphie 

beschranken sich meistens darauf, den Einflu8 der chinesi­

schen Kalligraphie nur zu konstatieren, ohne ihn naher zu 

analysieren, oder aber sie beschaftigen sich nur mit dem 

EinfluB der Zen-Philosophie (chin. ch' an;f~ ) oder gegebe­

nenfalls der Zenmalerei, ohne die wirksamen Elemente und 

Methoden der Kalligraphie in formaler Hinsicht umfassend 

herauszuarbei ten. Da die Zen-Philosophie als wel tanschauung 

oder Denkweise trotz gewisser Beriihrungspunkte und tlber­

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 

Kiinstlern wie M. Rothko und A. Reinhardt formale und bildne­

rische Ergebnisse hervorgebracht, die sich in der Stil le und 

gleichmaBigen Ruhe der Bildtafeln stark von den linear-dyna­

mischen Werken unterscheiden, welche dem Einflu8 der kalli­

graphischen Kunst ausgesetzt waren. Ein Grund fiir die bisher 

recht vage Unterscheidung von Kalligraphie und Zen als Ein­

fliisse im Informel liegt raOglicherweise 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 Beriicksichtigung chinesischer Kalligraphie, 

ihrer formalen und asthetischen Prinzipien, welche schon 
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sehr frl1h in den "Sechs Prinzipien" des Hsie Ho (Hsie Ho 

Liu-fa *_. -r-. :,.~ die gleicherma8en fllr die chinesische 
Malerei gelten, formuliert wurden. 

Im Unterschied zur Kunst der Kalligraphie ist Zen, oder 
auf Chinesisch Ch' an (,f.fl: zu~lichst einmal keine Kunst, 
obwohl sich im Anschlu8 an dieses Denken dann eine besondere 
Art von Malerei herausgebildet hat unter denjenigen, die vor 
al lem Zen betrieben haben, den M5nchen des Zen-Buddhismus, 
sondern es ist eine Philosophie, eine Religion oder, genauer 
gesagt, eine geistige Hal tung, deren Ziel die unmi ttelbare 
Erfahrung der letzten Wahrheiten ist, und zwar im 'satori' 

(1'1,')) (jap.), einem Bewu8tseinszustand, in dem die Duali­
tlit der Welt aufgeh5rt hat zu bestehen. l ) Ktinstler, die 
sich intensiv mit dem Zen auseinandergesetzt haben, aber die 

Technik und Methodik der Kalligraphie aIs Kunst nicht oder 
nur wenig intensiv und nicht lang genug erlernt haben, sie 

? 

meist also nur in der Form einiger Teilaspekte, wie vor 
allem dem Moment der Schnelligkeit der Ausfl1hrung (Mathieu 

u.a.), adaptiert haben, und denen die Beherrschung des typi­
schen kalligraphischen Duktus also fehlt, k5nnen daher 
allenfalls aIs "inspiriert" gelten, was bei den meisten zu­
trifft. Andere KUnstler, die wie Tobey oder Masson, zum Teil 
au ch Graves, die Technik und Methodik und damit den typi­
schen raumplastischen Duktus erlernt, geUbt und verinner­
licht haben, k5nnen dadurch einen echten "Einflu8" verzeich­
nen, da8 sie sich beml1ht haben, alle wichtigen Elemente der 
kalligraphischen Kunst zu beherrschen und zu assimilieren. 

Das Hauptaugenmerk richtet sich daher in der Untersuchung 
auf die "beeinflu8ten" Kl1nstler, vor allem Tobey und Masson, 
wlihrend die inspirierten Kl1nstler dadurch nicht in der glei­
chen Ausftihrlichkeit wie diese behandelt werden k5nnen. Zu­

dem ist die historische Bedeutung von Tobey und Masson fl1r 
die informeIle Malerei und ihren Umkreis gr58er gewesen, aIs 

die der anderen an Kalligraphie interessierten Kl1nstler. 
Mark Tobey war sich wohl bewu8t, da8 Zen zunlichst ein­

maI nur eine Geisteshaltung ist, wenn er sagt: 
"Zen ist mehr eine Philosophie aIs eine Religion. ,,2) 

Und er bestlitigt uns an anderer Stelle, da8 erst die Methode 
der chinesischen Kalligraphie, der "kalligraphische Impuls", 
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ibm Beue bildnerische MBglichkeiten einer freieren und dyna­

mischeren Kunst der Bewegung und allumfa ... nden Schwingung 

erschlossen und erm5g1icht hat: 

w Ich habe dor t (in Japan und China) das empfangen, was 
ich den kalligraphischen Impuls nenne, der meiner Ar­
beit neue Dimensionen ersc~ossen hat. So konnte ich 
den Ansturm und den Aufruhr der grotlen Stadte malen, 
das sich Verflechten der Lichter und die Str5me der 
:~~~~~iY' die in den Maschen dieses Netzes gefangen 

Die unmittelbare Erfahrung der letzten Wahrheiten im Satori 

wird erreicht durch die Versenkung in das eigene Innere, in 

das eigene Selbstwesen, durch Abt5ten der WUnsche und Span­

nungen des autleren Lebens, durch Meditation und die darauf 

folgende Erkenntnis des und das Wachwerden seinem eigenen 

Wesen gegeniiber2 ). Die Eigenschaften des Zen werden in dem 

folgenden friihen Ausspruch formuliert: 

WEine besondere Vermittlung 
Unterweisung, 
Keine Abhangigkeit von 
Unmittelbar auf den Geist 
und in das eigene Wesen 
Buddhaschaft erlangt. 3 ) 

autlerhalb der le~fhaften 

Buchstaben und 
in jedem von uns 
blickend, wodurch 

wartern, 
zielend, 
man die 

Das Zen-Denken, in China und darauf folgend auch in Japan 

seit dem 6. Jahrhundert n. Chr. entstanden, ist also zu-

nachst einmal eine Erkenntnisweise oder Erkenntnishaltung, 

mi t der versucht wird, Zugang zu den letzten und h5chsten 

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 ( 1/1 ~1:: ), dem wBuch der Wandlungen W, und der 

Lehre des Lao-tzu (1t ł ) im Tao-Te-Ching, sowie der darin 

enthaltenen Lehre vom Urprinzip Tao (~ ), welches sich in 

den dualistisch-polaristischen Prinzipien Yin (~) und Yang 

(1~) in der Welt entfaltet4 ). Uber das taoistische chinesi­

sche Denken sind Elemente des Zen gleichfalls in den Prinzi­

pien der Kalligraphie enthalten, wie sich zeigen wird. 

Ansonsten war Zen fiir einen Ktinstler wie Tobey und ande­

re also nur die MBglichkeit, in geistige Haltungen oder Zu­

stande einzudringen, die den Ktinstlern des Westens bisher 

unbekannt oder fremd waren, und sie griffen natiirlich gern 

darauf zuriick. Es fe hl te ihnen darni t jedoch immer noch die 

M5g1ichkeit, die Mittel, die Methode, mit denen sich ihre 
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Idee und Gedanken, Entdeckungen und Empfindungen, in die Re­
alit~t der Kunst umsetzen lieBen, denn die westliche Tradi­
tion hatte diese Mittel nicht zur VerfUgung gestelit. 

Diese Mittel fanden die am ostasiatischen Denken inter­
essierten KUnstler in der chinesischen Kalligraphie, deren -praktische Grundlagen wesentlich ~lter oder zumindest gleich 
alt sind, wie die Lehre vom Tao und das Zen-Denken. Die chi­
nesische Kalligraphie ist die kUnstlerische AusUbung oder 
Kunstform der chinesischen SChrift, deren Grundelement das 
linear-strukturierte Zeichen aIs Tr~ger von Bedeutung und 
Information ist. Sowohl in der Realit~t und in der Geschich­

te wie auch fUr die Aufgabe dieser Arbeit sind die chinesi­
sche und die japanische Kalligraphie in ihren wesensm~8igen 
GrundzUgen aIs identisch anzusehen und daher gleichzusetzen; 

eine Unterscheidung erubrigt sich daher. 
In China (wie auch in Japan) wird die Kalligraphie, also 

die AusUbung der Schrift aIs Kunst, aIs erste und hl:>chste 
Kunst angesehen, sie rangiert noch vor der Malerei, denn 
ihre Prinzipien und Eigenarten sind identisch, beziehungs­
weise derartig, da8 die Grundlagen und Prinzipien der Kalli­
graphie vor und Uber denen der Malerei stehen. Andre Masson 
war dies wohl bekannt, und er bemerkt dazu: 

"Man wei8, wie sehr in China wie in Japan die Schrift 
mit der AusUbung der groBen Malerei verbunden ist."l) 

Dies ergibt sich auch aus frUhesten theoretischen Schriften 

Uber Kunst in China, wie etwa dem "Ku-hua-p'in-Iu· (11~ 
~) des Hieh Ho (~~tJ (um ca. 490 n. Chr.), welches die 
bekannten "Sechs Prinzipien" (liu fa~ ~) enth~lt, oder dem 
die "Sechs Unvermeidlichen (Prinzipien)" (liu-yao';-" ~ ) 

enthaltenden ·Pi-fa-chi" (~~~ des Ching Hao (ł~ §.fi ) 
(um 920 n. Chr.), deren wicltigste Prinzipien sind: die "le­
bendige Spontaneit~t" oder der uGeist des Lebens" (Ch'i-yUn 

~ ł~ ) und die Anwendung der "Knochenmethode" (ku-fa 
yung-pi ł~tłI~ 2), deren genaue Bedeutung noch zu erl~u-
tern ist. T 

Diese prinzipielle wechselseitige Abh~ngigkeit und Be­

dingtheit von Kalligraphie und Malerei in China, deren Kon­
sequenz in Ostasien ist, daB Malerei ohne die KUnstlerische 
Beherrschung der Kalligraphie nicht ml:>glich ist, wie Mason 
es erkannt und betont hat, wird auch durch einige Aussagen 
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Chao Meng-fu' s (:;t{ jt.:łh( ), dem groSen Mal~r, Kalligraphen 

und Theoretiker aus der Yiian-Dynastie (XJł\,) des 13. Jahr­

hundert deutlich: 

"In der Malerei ist ein Baum wie fei-:pai (lit;. f;t ) (die 
Technik des iiberflogenen WeiS), ••• , der Ba;b~s ist wie 
Schreiben, auBerdem sollte der Maler die WAcht prin~i­
pien des Zeichens Yung (Ewigkeit) (yung-tzu pa-fa:ił<.~ 
I\~) ,das heiSt die Prinzipien der kalligraphischen 
Grundstriche, d.V.), kennen und beherrschen. Wer das 
kann, sollte auch wissen, daB Kalligraphie und Malerei 
gleich sind."l}+ 

Yang Wei-chen (~;(i..łA ), ein anderer Theoretiker, verlau­

tet ahnliche Gedanken: 

"Kalligraphie und Malerei sind Eines. Wenn der Literat 
malen kann, muB er auch sehr gut schreiben kannen, denn 
die Methode des ł1alens ist in der Methode des Schrei­
bens enthalten." 

Aus diesen Bemerkungen wichtiger chinesischer Kiinstler und 

~stheten geht eindeutig hervor, daB die Grundlage der ganzen 

ostasiatischen Kunst die Kalligraphie ist, daS ihre Prinzi­

pien und Techniken die der Kalligraphie sind, und daB Kunst 

ohne die Beherrschung der Kalligraphie nicht mOglich ist. 

Dies muS wohl, vielleicht aufgrund ihrer ausgepragten In tui­

tion, allen Ktinstlern, die sich fUr 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 Ktinstlern, die sich am intensivsten da­

rni t beschaftigt haben und tief in die Ge isteswel t wie auch 

d ie Techniken und Methoden der Kalligraphie eingedrungen 

sind, namlich Mark Tobey und Andre Masson. Tobey sprach da­

her bald nach der Bekanntschaft mit der Kalligraphie von der 

"Notwendigkeit, ein Bild zu sChreiben"3}, und bestatigt uns 

den kalligraphischen EinfluB mehrfach: 

"Im Jahre 1934, ••• , machte ich eine Reise nach China 
und Japan, wo ich die Pinselftihrung studierte (brush­
work) und mich mit einigen der ostasiatischen Meister 
bekannt machte. • • • In den frtihen zwanziger Jahren 
hatte ich in Seattle dla Pinsalftihrung bei Teng Kuei, 
e inem Studenten der Universi tat von Washington, 
erlernt, und ich fand heraus, daB man einen Baum ebenso 
durch die dynamische Linie wie durch Masse und Licht 
erfahren konnte."4} 

Auch Andre Masson weist deutlich auf sein Interesse und sei­

ne Beschaftigung mit der chinesischen Kalligraphie hin: 
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" ••• , • •• die chinesische Kalligraphie hatte mich sehr 
frUh angezogen, und mit ihr alle ostasiatischen und 
orientalischen 'Schriften'."l) 

Beide KUnstler, Tobey und Masson, die sich aufgrund des ge­
meinsamen Interesses wahrend einer Aus<stellung Tobeys in 
Paris einmal trafen, geh5ren zu-<einer kleinen, aber wichti­
gen, Gruppe von KUnstlern, die, verstreut Uber die ganze 
westliche Hemisphare, nicht organisiert sind, und deren ge­
meinsames Bindeglied vornehmlich ein ungew5hnlich 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 KUnstler 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 aufzei<p!n laBt, 
die jedoch die spezifische Technik und Methodik nicht so in­

tensiv geUbt und verinnerlicht hatten, und die daher nur als 
"inspiriert", nicht jedoch als "beeinfluBt" gelten k5nnen. 

Die Aufgabe dieser Arbeit ist daher, zu versuchen, die­
sen "EinfluB" wie auch Art und Umfang der "Inspiration", 
ihre UrsprUnge und HintergrUnde aufzuzeigen, die unter­
schiedlichen Akzente im Werk der verschiedenen KUnstler 
herauszuarbei ten und die Auswirkungen und Folgen , sowei t 
m5g1ich, im Werk dieser KUnstler und darUber hinaus aufzu­

decken. Da es im Rahmen dieser Arbeit nicht m5g1ich ist, 
alle genannten und betroffenen KUnstler in gleicher AusfUhr­

lichkeit zu behandeln, und da die Bedeutung Tobeys und 
Massons sowohl hinsichtlich des Einflusses wie auch seiner 
Weitergabe am bedeutendsten ist, soll die Arbeit auf die 

ausfUhrlichere Untersuchung dieser beiden KUnstler begrenzt 
werden, die sich besonders intensiv mit der Technik und 
Methodik wie auch den asthetischen Grundlagen auseinanderge­
setzt haben, und deren Werk daher als reprasentativ 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 zum Beispiel den 
Automatismus und die Verwendung der Geste als bildnerischem 
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Mittel, lhnlichkeiten in den bildnerischen Ergebnissen mit 
Elementen oder Werken der chinesischen Kalligraphie haufiger 
auftraten, muB natUrlich auf eine Abgrenzung jener Werke und 
KUnstler, die einen echten "EinfluB" nachweisen k8nnen, ge­

genUber denen, die lediglich ei~~ auBere lhnlichkeit aufwei­
sen, geachtet werden. KUnstler und Werke, die lediglich eine 
lhnlichkeit ohne Beleg einer BerUhrung mit der Kalligraphie 
aufweisen, werden in dieser Arbeit nicht untersucht und k8n­
nen auch nicht zum Umkreis des kalligraphischen Einflusses 
gerechnet werden. Das Thema der Arbeit grenzt die Untersu­
chung au ch ein auf die Werke und Perioden der betroffenen 
KUnstler, die nachweislich unter dem EinfluB der Kalligra­
phie standen und bezieht sich nicht auf davon nicht betrof­
fene FrUhwerke und -perioden des KUnstlers, wenn es zum Ver­

standnis nicht notig ist. 
Wahrend der Begriff der ·chinesischen Kalligraphie" all-

" 

gemein gleich verstanden und definiert wird, auch wenn ihre 
Inhalte und lsthetik im Westen auBer bei einigen Speziali­

sten und Kunstlern kaum bekannt sind, so ist das bei dem Be­
griff des "Informel" nicht der Fall; es herrschen bezUglich 
Umfang, Inhalt und Definition immer noch Uneinigkeit in der 
Kunstpraxis, der Kunstkritik und der Kunsttheorie. Kunstler 
und Werke, die von der Kritik oder Theorie zum Informel ge­
rechnet werden, sind unter anderem auch den Begriffen 
"Tachismus nl ) (Gu~guen), "Lyrische Abstraktion" (Mathieu)2) , 
"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 allgemeingultig, 
daB er aIs ubergeordneter Begriff geeignet ware. Fur 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. 5). 

Der Begriff des Informel ist auch deshalb umfassender, 
weil er ein Negativ-Begriff ist, also ein Begriff, der seine 
Bedeutung und Aussage mittels negativer Abgrenzung vornimmt, 
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indem er zun!chst einmal formuliert, was nicht dazu gehort, 
was er nicht bedeutet oder aussagt. W In-Formel " bedeutet 
nicht nur,' wie bisher immer angenommen, das "Nicht-Form­
haf te", sondern bedeutet, wie das Wort an sich schon pr!zise 
aussagt, das "Nicht-Formel-Hafte". Eine "Formel" ist na ch 

,v< 

allgemeinem Verst!ndnis eine Wesensdefinition anhand von 
symbolischen Zeichen oder Zahlen fUr Gebilde, Zust!nde oder 
sonstige Seinseinheiten, wie sie aIs Grundelemente der Theo­
rien der Naturwissenschaften Mathematik, Physik, Chemie und 
Biologie und der Technik verwendet werden. Ein wesentliches 
Merkmal einer Formel ist die strenge Abh!ngigkeit von Logik, 
Rationalit!t und klar formulierten Definitionen, ferner die 
Eigenschaft beliebiger Wiederholbarkeit und Reproduzierbar­
keit. Auf die Ph!nomene der Kunst angewendet, konnen diese 
Merkmale sowohl der konkreten (abstrakten) Kunst, der geome­
trischen Abstraktion, wie auch der illusionistischen real i­
stischen Kunst der Nachrenaissance zugeordnet werden, denn 
auch die letztere beruht teils auf "Formeln", wie der per­

spektivischen Raumkonstruktion oder den Korperproportionen 
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 GUltigkeit aus, zumindest weitgehend, 
und basiert, aIs Kunstmerkmal betrachtet, auf den Eigen­
schaften des Intuitiv-Irrationalen, Spontanen, Impulsiven, 
Unwiederholbaren sowie dem Unbekannten und dem Zufall. 

Alle diese Merkmale gel ten auch fUr die KUnstler und 
Werke, die Tachismus, Action Painting etc. zugeordnet wer­
den. Eine genauere und tiefergehende Analyse dieser Begriffe 
ist nicht Aufgabe dieser Arbeit, da jedoch ein MindestmaB an 
definitionsm!Biger Klarheit notwendig ist, solI der Begriff 
des "Informel" in dieser Arbeit aIs Ubergeordneter 'Arbeits­
begriff' zur Bezeichnung der Werke derjenigen KUnstler 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 KUnstler stark 
einzugrenzen sein auf das "kalligraphische Informel", bei 
dem ein Hauptmerkmal die Verwendung kalligraphisch-zeichen-
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haf ter und linear-gestischer Elemente kalligraphischen Ur­

sprungs aIs kUnstlerisches oder bildnerisches Mittel ist. 
Dazu sind Tobey und Masson zu rechnen, sowie die anderen von 
der Kalligraphie inspirierten KUnstler, oder umgekehrt alle 
KUnstler, die Elemente und Merkmale des Einflusses der chi-
nesischen Kalligraphie in ihr Werk 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!ihntl ). Die Vorl!iufer dieses bisher letzten 

gr5Beren interkulturellen Austausches waren bekanntermaBen 
die Chinoiserie des Barock und Rokoko und der EinfluB Ja-

" 

pans, besonders der japanischen Farbholzschnitte (Ukiyo-e 

4-1t~) auf die Impressionisten, Nach-Impressionisten 
(Nabis , van Gogh u.a.) und Jugendstil / Art Nouveau. Auch 
sp!iter, noch bei Nolde, stellt Eduard Trier deutlich diesen 

EinfluB fest: 
"Die Tintenskizze I Chinesische Dschunken I, die Nolde 
auf einer Reise in den Fernen Osten 1913 bis 1914 im­
provisiert hat, geht ••• bis zu den gemeinsamen Quel­
len zurUck. Sie knUpft in Form und Technik direkt an 
die ostasiatische Tuschmalerei ano ••• Nicht allein 
das in der SUdsee beobachtete Motiv ist fern5stlich, 
sondern auch die !iuBerst sparsame, konsequent fl!ichige 
und zum Schriftzeichen abstrahierte Form, mit der die 
ostasiatische Kunst seit fiber ffinfzi Jahren der euro­
p!iisc en so nachhaltige Impu se gege en hatte. 2 + 

Zwar lassen sich gewisse EinflUsse der kalligraphischen 
Linie Ostasiens Uber die Holzschnitte Japans auf die lineare 
Jugendstilkunst nachweisen, jedoch ist es nicht Aufgabe die­
ser Arbeit, darauf n!iher einzugehen. Es l!iBt sich jedoch 

konstatieren, daB durch diesen ersten EinfluB eines kalli­
graphischen Elementes, welcher auch dem von Trier erw!ihnten 

Werk Noldes nicht fern ist, gewisse Grundlagen geschaffen 
wurden fUr den nachfolgenden· EinfluB auf das Informel, wenn 
auch zun!ichst nur indirekt und diffus. 
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FUr die Zwecke dieser Arbeit kann daher mit der folgen­

den vorlaufigen Hypothese gearbeitet werden: 

Der EinfluB der Kunst der chinesischen Kalligraphie ist 

ein nicht unwesentliches Element in der Entwicklung und Ver­

anderung der westlichen Kunst g§wesen, und zwar insofern, 

aIs durch diesen EinfluB bewirkt wurdel 

1) Die Verstarkung einer intui tiv-irrationalen und mehr li­

near-dynamischen Kunst und Bewegung und Aktion gegenUber der 

logisch-rationalen, entweder volumenhaft-i1lusionistischen, 

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 endgUltige LoslBsung vom illu­

sionistischen Realismus. 

3) Die Uberschreitung und Uberwindung der Trennung vąp Kunst 

und Leben in der Aktion (des kUnstlerischen Handelns). 

4) Die Entstehung von Merkmalen einer universalen und kul­

turunabhangigen bzw. die Einzelkulturen Ubergreifenden all­

gemein-menschlichen Kunst in der Synthese aufgrund einer An­

naherung allgemein-menschlicher Grundeigenschaften und 

Grundwerte, die allen Kulturen gemeinsam und immanent sind. 

Die Analyse eines klinstlerischen Einflusses ist die Kon­

statierung, der Beweis und die Erklarung einer Veranderung 

im Werk einer oder mehrerer KUnstler oder Gruppen durch das 

Werk anderer KUnstler und seiner Faktoren und Elemente, so­

wie durch UberpersBnliche kulturelle Faktoren einer anderen 

Sphare oder Kultur, welche kUnstlerisch verarbeitet, umge­

wertet und in das eigene Werk und Denken integriert werden. 

Bewirkt wird diese Veranderung zunachst dur ch einen Infor­

mationstransport vom EinfluBgeber zum EinfluBnehmer, sowie, 

darauf folgend, durch Veranderungen im Denken und Handeln 

des EinfluBnehmers. 

Es ist daher zu klaren, welche Informationen woher kom­

men, wie sie transportiert wurden und was sie bewirken. Was 

den kUnstlerischen EinfluB anbetrifft, so ist zu suchen nach 

menschlichen Begegnungen, Reisen, Besuchen von Ausstellungen 

in Galerien und Museen, Beschaftigung mit bestimmter Litera­

tur, Erfahrungsaustausch unter KUnstlern, Erlernen von 
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tur, Erfahrungsaustausch unter KUnstlern, Erlernen von Me­
thoden, Techniken sowie Denkweisen, BerUcksichtigung des 
gesellschaftlichen Umfeldes und seiner Situation, Beschafti­
gung der KUnstler mit Weltanschauungen, Philosophien und 
lsthetik. Es sind zu klaren Affinitaten in Denken und Glau-

~ 

ben, sowie aIs Folge davon, Veranderungen in den Werken, wie 

zum Beispiel das Auftreten neuer Elemente, Techniken, Me­
thoden und Mittel, Stilanderungen, sowie lhnlichkeiten und 

Identitiiten von Elementen, Faktoren, Entstehungsweisen und 
Wirkungen des Kunstwerks des Einflu8nehmers und ihre mBgli­

chen Ursachen im Bereich des Einflu8gebers. 
AIs konkrete Hilfs- und Arbeitsmittel dienen dazu Aus­

sagen des oder der KUnstler(s) selbst in Interviews, Briefen 
oder eigenen Schriften, Vergleichsanalysen der weltanschau­
lich-philosophischen und religiBsen Grundlagen, sowie vor 
allem Formalanalysen und vergleichende Analysen (Werkanaly-, 
sen, Werkvergleiche, auch Ausschnittsvergleiche und Ver-
gleichsanalysen von forma len Teilelementen bei Einflu8nehmer 
und potentiellem Einflu8geber). Au8erdem sind natUrlich die 
dazu berei ts in der Literatur vorhandenen Aussagen zu be­

rUcksichtigen und gegebenenfalls zu revidieren. 
Alle diese Faktoren und Vorgehensweisen geben dann Auf­

schlu8 Uber Art, Umfang und Wesen eines Einflusses. NatUr­
lich sind die obengenannten Faktoren im Verlauf konkreter 
Werkanalysen nicht 50 klar zu trennen, sondern gehen inein­

ander iiber, werden unterschiedlich gewichtet oder simul tan 
angewendet. Au8erdem ist hier noch zu bemerken, da8 auch die 
chinesischen Quellen und ihre Terminologie 50 weit es mBg­
lich und notwendig ist, verwendet und berUcksichtigt werden 

sollen, um die Probleme und Zusammenhange von allen relevan­
ten Seiten zu beleuchten und 50 prazisere oder umfassendere 
SchlUsse ziehen zu konnen. 

Es ergibt sich daraus eine Gliederung der Arbeit in 
vier Hauptteile oder Kapitel, wobei im Anschlu8 an diese 
Einleitung (Teil I) zunachst die wesentlichen Merkmale der 

informellen Malerei und ihre Tendenzen kurz charakterisiert 
werden sollen (Teil II), einschlie8lich einer weltanschau­
lichen Begriindung, um den Einflu8nehmer zu kennzeichnen. 
Dabei wird die Unterscheidung von lediglich "inspirierten" 
und "beeinflu8ten" KUnstlern insofern Rechnung getragen, aIs 
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spirierten- KUnstler (Mathieu u.a.) im Zu ..... nhang mit der 

Kennzeichnung der informel len Merkmale und B1genschaften be­

traohtet werden, wlibrend ver.ucht wird, dia -ba.influ8ten­

KUnstler Tobey und Ma.son, im An.chluB an:die Xennzeichnung 

des Wesens und der wesenU ichaa "~rkmale der Kalligraphie, 

also des Einf1u8gebers (TeH III) intensiver darzu.tellen 

und auf die Wirkungen des kalligraphischen Impulses hin zu 

untersuchen. 

Das fUnfte Kapitel beinhal tet dann eine Zusammenfassung 

und nennt m5gliche SchluBfolgerungen, die aus der Untersu­

chung zu ziehen sind. 
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II. ~.I_lłII!11!5~!B_lliill1l_~I'_111l11iil~2i!ll1ID 

1111i11_ie~=.~'I_tla~1D 

1. Oie gesellschaftlich-kulturelle Situation und die welt­
anschaulich-philosophischen Grundlagendes Informel 

1.1 Gesellschaftliche und kulturelle Situation 

Der Orang nach bildnerischer Freiheit von den traditio­
nellen Bindungen und der RUckzug in die Subjektivitl!.t und 

die Innenwelt des Menschen, welcher die Entwicklung der in­
formellen Tendenz der Moderne prl!.gt, ist unter anderem auch 

in der Verl!.nderung der gesellschaftlich-kulturellen Situa­
tion begrUndet. Um die Entwicklung der modernen informellen 
Malerei verstehen zu kl:\nnen und damit die Ml:\glichkeit des 

kalligraphischen Einflusses und seine HintergrUnde, ist es 

notwendig, sich kurz die gesellschaftlich-kulturelle Situa­
tion und dana ch weltanschaulich-philosophische EinflU$se auf 
die KUnstler 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 Oeutschland, verursacht durch die Verfemung 
vieler KUnstler aIs entartet durch das Nazi-Regime, durch 

die Zerstl:\rungen des Krieges, die nicht nur materieller Art 
waren, sondern auch Menschen und Familien trennten und Geist 

und Seele vieler Menschen zerbrachen. Selbstachtung und Ur­
teilsverml:\gen lagen ebenso wie die Stl!.dte in TrUmmern. Aber 
auch der Kunstbetrieb war zerstl:\rt; nicht nur, da8 durch das 
Nazi-Regime alle politisch nicht genehmen Richtungen unter­

drUckt und eliminiert worden waren, es fehlte nach dem Krieg 
auch an intakten Museen, Galerien und Ausstellungsml:\glich­
keitenl ) • 

Nicht viel positiver fUr die Kunst in den USA war die 

seit der Weltwirtschaftskrise entstandene schlechte wirt­
schaftliche Situation, die auch fUr Europa galt, der Mangel 
an Einkommen und gesellschaftlicher Anerkennung der KUnst­
ler, was zu Frustrationen und zu verheerenden Folgen fUr das 
Selbstbewu8tsein der KUnstler fUhrte. Oas durch die bisher 
vorherrschende provinzielle Art der KUnstler in den USA vor-
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handene Gefilhl der Unterlegenheit amerikanischer Kunst im 

internationalen Vergleich trug ebenfalls zu dem mangelnden 
SelbstbewuBtsein beil). 

Die Folgen dieser Situation waren eine zunehmende Ab­

kapselung von der Offentlichkeit, eine Betonung des Indivi-
y. 

dualismus und eine Emigration nach innen, ebenso wie Lebens­

angst, Ziellosigkeit und Verzweiflung. Durch den Krieg wurde 

dann auch weiterhin eine Kommunikation zwischen Kilnstler und 

Gesellschaft verhindert, und es fehlte dadurch ebenso ein 

kritisches Kunstpublikum wie auch eine zahle~Big genilgend 

starke Elite2). Kunst und Kilnstler sind in dieser Situation 

zurilckgeworfen auf sich selbst und sehen aIs Folge davon nur 

in der BeschHftigung mit eigenen seelischen oder psychischen 

Vorg~ngen und Werten die einzige MOglichkeit bleibender Wer­

te. Die Kunst erscheint dabei aIs ein wesentliches Mittel 
zur Selbstverwirklichung auBerhalb der Bedrohung durch die 

~ 

nicht mehr verstehbaren und beherrschbaren gesellschaftli-
chen Kr~fte3). Gesellschaft und Offentliche Werte haben filr 

viele Kilnstler ihren Sinn verloren und sind kein Thema mehr 

fur die Kunst. 

Eine logische Konsequenz dieser desolaten Zeitsituation 

war daher die Abwendung von der Besch~ftigung mit Aufgaben 

und Themen, die in irgendeiner Weise mit politischen oder 

gesellschaftlichen, also allgemein-ilbersubjektiven Wertsy­

stemen zu tun haben. Es kommt unter den Kilnstlern zu einem 

Rilckzug in die SubjektivitHt und zu einer intensiveren Be­

schHftigung mit den Ideen und Vorstellungen der Lebensphilo­

sophie, dem Existentialismus, und bei einigen Kilnstlern mit 

dem Gedankengut Ostasiens, insbesondere der Zenphilosophie 

(chin. chlan1,ł ) und dem taoistischen Denken, welche je­
doch im GegenJatz zu den westlichen Lebensphilosophien im 

Subjektiven das Uberindividuelle und ilbersubjektive Allge­

meine suchen. 

AIs Folge davon beschHftigen sich mehr und mehr Kilnstler 

mit dem Mythos aIs Ausdruck der Transzendenz des Menschen 

und auBerdem betonen die Kilnstler des Informel die Pr~valenz 

des Seins und Erlebens, die Existenz und das erlebende Han­

deln gegenilber Vernunft und logisch-rationaler Ordnung aIs 

WertmaBstab und MOglichkeit zur Selbstverwirklichung. 
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1.2 !!~~!~~~h~!~!!~h!~_!!!~~!!gL_~!E!~!i~!!2!22h!!_~ag 

!!!~~!~~!~!!!~~! 

Eine gewisse Affinitiit, ja Parallelitiit zwischen dem 
Informel und dem modernen, wissenschaftlichen Weltbild, vor 
allem dem physikalischen Weltbilc;l. ist nicht zu Ubersehenl ) • 

oie Erkenntnisse der modernen Physik fUhrten Uber die Ent­
deckung der Kernspaltung und der Elementarteilchen zu der 
Erkenntnis eines von der bisherigen Gegenstandswelt abwei­
chenden Weltbildes der Oualitiit von Materie und Energie, die 
Einsteinsche Relativitatstheorie zu einer Aufl5sung des 

dreidimensionalen Raumes zu vieldimensionalen, gekrUmmten, 

anschaulich nicht vorstellbaren Riiumen, und Erkenntnisse der 
Physik zu einer Tendenz aller existierenden Materie, sich im 

Raum gleichmii8ig auszudehnen und zu Staub homogener Oichte 
zu verteilen. oie auffiillige Xhnlichkeit informeller Bilder 

mit diesen Prinzipien und Erkenntnissen liberrascht, nicht, 
wenn man sich bewu8t macht, da8 das physikalische Weltbild 

alle bek ann ten Zusammenhiinge, die dem Menschen Sicherheit 
gaben, wie Raum, Materie, Gegenstand, Struktur, Form. etc., 
aufl5st und alles einer Wahrscheinlichkeitsverteilung Uber­
lii8t. Oie daraus resultierende Unsicherheit und Unbestimmt­

heit der Welt und des Menschen und ihr Niederschlag und Aus­
druck im kUnstlerischen Werk aIs erkenntnisanaloges Verhal­
ten sind verstiindlich. Im Rahmen dieser Arbeit sind zu 
diesem Problem nicht mehr aIs Andeutungen m5glich, eine ge­
nauere Analyse der Zusammenhiinge zwischen Weltanschauung, 

Philosophie und den Erkenntnissen der Wissenschaften und 
ihrem Einflu8 auf die jeweilige Kunst ihrer Zeit ware sicher 
sehr fruchtbar und erkenntnisreich fUr das Verstiindnis 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 so begrenztem Raum m5glich. Es ware 
dazu die Untersuchung des Interesses, des Verstiindnisses und 
des Verhiiltnisses der jeweiligen KUnstler einzeln und in 
einer synthetischen Gesamtanalyse notwendig, was bei der 
Breite der informellen Kunst hier nicht m5glich ist. In die-

- 15 -



ser Arbeit solI jedoch an gegebener Stelle das weltanschau­
liche und philosophische Interesse der beiden Hauptvertreter 
eines kalligraphischen Einflusses, Tobey und Masson, so weit 
aIs n5tig aufgezeigt werden. 

Die denkerische Grundlage der informellen Malerei im -" allgemeinen, die sich in kurzen Ztigen aufzeigen 1!8t, waren 

neben dem bereits erwahnten wissenschaftlichen Weltbild, und 
mit diesem nattirlich ebenso im Zusammenhang stehend wie mit 
der historischen Zeitsituation, die Philosophie des Nihilis­
mus, von Nietzsche ausgehend, die Lebensphilosophie und der 

Existentialismus. 
AIs in den USA die Weltwirtschaftskrise und die lange 

andauernde Depression viele Hoffnungen vernichteten, wurde 
der Nihilismus ein weltanschaulicher Mittelpunkt. Nach 
Kerberi) stehen in den USA die Gedanken der Lebensphi10so­
phie im Vordergrund des gesellschaftlichen und ktinstleri-

". schen Interesses, danach der Existentialismus und die ameri-
kanischen Pragmatisten James, Dewy und peirce2). In Frank­

reich, dem zweiten ktinstlerischen Zentrum vor und nach dem 
Krieg, herrschten ebenfalls die Lebensphilosophie eines 

Bergson und der Existentialismus Sartre's und Camus' vor. 
Die Lebensphilosophie, deren Grundlagen auf Schopen­

hauer und Nietzsche zurtickgehen, ist ein Teil der gr08en 
Gegenbewegung gegen Aufkl!rung und Rationalismus und dadurch 
eine Fortsetzung romantisch-idealistischer Ideen3). Sie 
fragt na ch Sinn, Ziel und Wert des Lebens, und sie will das 
mit den Mittein des logisch-rationalen Denkens nicht zu ver­

stehende "lebendige" Leben verstehen, und zwar aus ibm 
selbst heraus4). Bewegung, Werden und Entwicklung sind zen­
trale Begriffe und Vorstellungen der Lebensphilosophie, die 
die Wirklichkeit aIs organisch ansieht5 ). Erkenntnistheore­
tisch ist die Lebensphilosophie nicht subjektivistisch, son­
dern erkennt durchaus eine von unserem Denken objektiv ge­
trennt existierende Realit!t an6). Wesentlich ist jedoch 
ihre Irrationalit!t, die Bevorzugung des Geftihls, des In­
stinkts, der Intuition, gegentiber dem logisch-rationalen 

Intellekt, welche die Ktinstler des Informel anzog. Nicht Be­
griffe, logische Gesetze und apriorische Formen, sondern die 
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unmittelbare Anschauung, die Intuition, das gefUhlsm1i8ige 

Erfassen, das Verstehen und Erleben gelten ihr aIs wesentli­
ches methodisches Mittel der Erkenntnis und der Existenzbe­
w1iltigung1). Hierin liegt auch der AnknUpfungspunkt der in­
forme11en Kunst, in der sch5pferischen Freiheit und Aktivi-

~, 

tat, und hier liegt auch eine gewisse Affinit1it zu Zen und 
ostasiatischer Weltanschauung. 

Henri Bergson war der im Bereich der Kunst einflu8reich­
ste Vertreter der Lebensphi1osophie. An Bergsons Gedanken 
interessierte die KUnstler des Informel zum einen der Be­
griff des "elan vital", d'er Lebenskraft und der Gedanke, da8 

die Zeit nicht homogen, sondern eine nicht umkehrbare Folge 
von Ereignissen, jeder Moment etwas Einmaliges und Unwieder­
holbares sei. Die Zeit ist fUr Bergson ein einziges unteil­
bares Flie8en, ein Werden, aber fUr den Menschen und KUnst­
ler wichtig ist nur die gelebte oder erlebte Zeit. Daher 

" 

interessierte die KUnst1er des Informel vor allem das Moment 
der Intuition, welches die Zeit kennzeichnet, mit der allein 

in reiner (intuitiver) Anschauung das Flie8ende, Fortlaufen­
de und Organische der Zeit erfUh1bar ist. Nach Bergson, und 
dies war fUr das Informel wichtig, ist die Ubermittlung der 

eigenen Erkenntnis an andere Menschen allein durch die bild­
haf te Darstellung des intuitiv Erkannten m5glich2), in Wor­

ten, Begriffen und visuellen Bildern. 
Der zentrale Begriff bei Bergson ist jedoch der "elan 

vital", welcher das Leben selbst ist, dasjenige oder besser 
die Kraft, die hinter aller Materie und au8eren 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 Tr1igheit und ZerfalI zu 
immer h5heren, freieren Formen3) • 

Die Beschaftigung mit dem ge1ebten Augenblick und seinem 
Ausdruck in der Kunst, sowie die Auffassung des Bildes als 

Relikt oder Spur eines Lebensvollzuges im Informel, basiert 
auf den Gedanken der Lebensphilosophie und des Existentia1is­
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 aIs Allgemeines ist, 

sondern um die Existenz des Menschen, der im Mittelpunkt der 

Betrachtung steht. Existenz bedeutet die pers6nliche, indi­

viduelle Existenz, also das Dase.i,n und Sosein des einzelnen 

Menschenl die Existenzphilosophie ist daher zwar humani­

stiach, aber auch sehr subjektiv. Der Mensch hat nicht wie 

e in Ding ein festgelegtes We sen , sondern er muB sich erst 

sein Wesen machen, schaffen, und zwar durch sein Handeln. 

Die Existenzphilosophie will auch unmittelbar erfaasen, je­

doch nicht objektive oder allgemeine Gesetze oder Wesenhei­

ten, sondern die konkrete Existenz. Da alle Existenz ver­

gang lich und an die Ze i t gebunden ist, ist die Existenzphi­

losophie dynamisch, sie befaBt sich, was fur die informeile 

Kunst wesentl ich war, vor allem mi t dem konkreten Erleben 

des existierenden Individuums in der Zeit, vor allęm' aber 

mit den Grenzsituationen, wie Angst, Bedrohung und Tod1 ). 

Viele Formulierungen und Anschauungen des Informel gehen auf 

Jaspers, Sartre und Camus zuruck, wobei die Kunstler beson­

dera 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, dur ch die Erfahrungen 

zweier Weltkriege hart, realistisch und ideo1ogiefeindlich 

in ihrer Art, die Aufgabe gestelit , dem Menschen dabei be­

hilflich zu sein, die Last seines Schicksals zu bewaltigen 

und den Menschen in den Mittelpunkt gestellt 2 ). Ihr Aus­

gangspunkt ist die Einsamkeit des Menschen in der Welt und 

vor dem NIchts, die Angst (Kierkegaard), die Absurditat 

(Camus) und Sinnlosigkeit der Welt 3 ) , Absurditat und Sinn­

losigkeit des Seins und der Welt werden besonders in Frank­

reich von Sartre und Camus betont4 ), die alle burgerlichen 

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 Grundbefindlichke i ten gesehen werden. Die Er16sung und 

Befreiung davon ist dadurch m5g1ich, daB man die Sorge 
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(Heidegger I und Angst (Kierkegaardl nicht anerkennt und sich 

davon treiben laBt, sondern daB man - in freier Entscheidung 

- durch praktische Tat und Handlung (Camusl, durch Aushalten 

und Sichselbstbestimmen, durch existentielles Engagement 

(Sartre) fiberwindetll • Camus un~ Sartre betonen dabei auch 

die Bedeutung zwischenmenschlicher Beziehungen und Kommuni­
kation aIs Mittel der Uberwindung21 • 

Ein Grundzug ist dabei, daB die ErlOsung und Befreiung 

des Menschen nicht von auBen, nicht durch Vermittlung 

dritter oder Gnade (Christentum) geschieht, sondern durch 

Selbster15sung in Innerlichkeit und Vereinzelung, und dar in 

zeigt sich eine groBe Jthnlichkeit zum taoistischen Denken 

Chinas und zum meditativen Zen-Buddhismus (chin. Ch'an~jt l, 
der auch chinesischen Ursprungs ist, und auf die no~h zu 

kommen sein wird. 

Auch die Existenzphilosophie ist also antirationali-
~ 

stisch, irrationalistisch und subjektivistisch. Ihr existen-

tielles Denken, welches den ganzen Menschen (K5rper-Seele­

Geistl zu erfassen sucht, und welches prinzipiell objektive 

Wahrheiten fiber den subjektiv-existentiellen nicht erkennen 

wolI te, kam damit in eine Aporie: jede ihrer Aussagen war 

insofern allgemein, obwohl sie allgemeingUltige Aussagen 

ablehnte. 

Eine Uberwindung dieses Widerspruchs war bei Jaspers durch 

die Annahme einer Transzendenz und eines 'Umgreifenden' 

(also Allgemeinenl, bei Heidegger durch Annahme eines (all­

gemeinen) fibergreifenden 'Seins'l, welches sich aIs schick­

salshafter Sinn- und Wirklichkeitsgrund in der Geschichte 

entbirgt, m5glich, bei Sartre und Camus durch Ubergang zum 

'Du', zu Gesellschaft und Gemeinschaft, also zum 'Wir'. Eine 
Uberwindung der anfangs "negativen" Existenzphilosophie ge­

schah schlieBlich durch Annahme positiver Aspekte, wie 

Freude und Heiterkeit aIs Gegengewicht zu Tod und Angst 

(Bollnow), und die Uberwindung des radikalen Subjektivismus 

und der Egozentrizitat durch Annahme des oben genannten Um­

fassenden (Allgemeinenl, welches eine neue Geborgenheit be­

wirkte31 • 
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Wieweit nun die informellen KUnstler im Einzelnen die 
Gedanken der Lebensphilosophie und der Existenzphilosophie 
bzw. des Existentialismus angenommen, verstanden und verar­
beitet haben, laSt sich nur anhand von Werkmonographien ein-

~' 

zelner KUnstler erkennen. AIs 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 KUnstlers aIs Mittel der Er­

kenntnis und der Existenzbewaltigung, die Betonung und Ver­
wendung des Emotionellen und Intuitiven, des Zufalls und des 

Unbekannten (Baumeister, Tobey, Masson u.v.a.), der in for­
mellen Formlosigkeit sowie die Wendung von der objektiven, 

realen Dingwelt und ihrer Darstellung zur eigenen Subjekti­
vitat und Individualitl!.t aIs Grundlage der kilnstlerischen 

Kreativitl!.t. 
" 

1.3 Das taoistische Denken und die Zen (Ch'an)-Philoso~hie) 

1.3.1 Das taoistische Denken China s 

Ein wesentlicher Faktor fUr die Entwicklung der Kunst 

von Tobey und Masson im Speziellen und der informellen Male­
rei im AIIgemeinen war ihre Beschl!.ftigung 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 Khnlichkeit mit re­
ligi15ser und philosophischer Mystik hat, und welche zudem 
sich in verschiedenen Merkmalen , wie der Betonung des Le­

bens, des elan vital, sowie einer intensivierten Lebensfilh­
rung und anderen Merkmalen mit der europl!.ischen Lebensphilo­
sophie und dem Existentialismus berUhren und ilberschneiden. 
AuBerdem aber sind die Werte und Merkmale des Zen, soweit 
sie mit denen des es begrilndenden Taoismus ilbereinstimmten, 
in die l!.sthetischen Prinzipien der chinesischen Kalligraphie 
eingegangen, was im Verlauf der Untersuchung noch naher zu 
besprechen ist. Beide, Zen-Denken und kalligraphische 1sthe­

tik haben ihre Grundlage im taoistischen 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~ ~ )1), einem Klassiker, 
welcher zum ersten Mal ein System der chinesischen Weltan­

schauung enthielt, und aus dem Tao-Te-Ching (L fł.~!. ), 
dem "Buch vom Sinn und Leben", dem klassischen Werk, welches 
Lao-tzu (~~) 4. Jhdt. v. Chr.)2) zugeschrieben wird, 
entwickel t hat. Einige Klinstler des Informel, unter ihnen 
auch Tobey und Masson, haben sich auch direkt mit dem taoi­
stischen Denken und der chinesischen Wel tanschauung, also 

ohne den Umweg iiber das Zen-Denken, befa8t, welches im 
iibrigen die ganze chinesische Geistes- und Kunstgeschichte 
durchzieht und in ihrem Wesen und ihrer Entwicklung tief 
beeinflu8t und gepragt hat. Mark Tobey belegt diese.,Kenntnis 
in einem Gesprach: 

"Das alte Japan (womit ebenso China gemeint ist, d. V.) 
mit seiner Zen-Lehre und der Lehre des Taoismus em­
pfand den Inhalt einer lee ren 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 Andre Masson bestatigt uns seine - schon friihe - Kennt­
nis des taoistischen Denkens: 

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

Wie tief und umfassend die Wirkungen des taoistischen 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 Anla8 fiir die Entstehung des taoistischen 

Denkens im Tao-Te-Ching (1 ~t~) war unter anderem eine 
Zeitsituation, die eine gewisse Xhnlichkeit mit derjenigen 
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hatte, in der sich die Kunst des Informel aIs Antwort und 

Reaktion entwickelte: eine Zeit, in der ebenfalls die Ord­

nung und Werte eines Kulturabschnittes, der Slteren , 
Chou-Zeit (~+t) zerbrachen, und Krieg und materieIle Not 

wie auch Mangel an humanen ethischen Werten herrschten und 

die Folge davon die "Zeit der kSmpfenden Staaten" (Chan-Kuo 

~~) war1 ). Lao-tzu griff dabei, Shn1ich wie es auch 

K'ung-tzu (Konfuzius) (fG.fi (551 - 479) v. Chr.), jedoch 

mit einem anderen, mehr rationa1istisch-ordnenden Denken 

getan hatte, auf das bereits vorhandene philosophische Sy­

stem des I-Ching (ł ~) zuruck2 ), um das Zie1 der geisti­

gen, seelischen und gesellschaftlichen Neuordnung zu errei­

chen. 

Das "Buch der Wandlungen" (I-Ching~~), zunSchst eine 

Sammlung von Zeichen fur Orakelzwecke, enthSlt das System 

der Pa-Kua (/\~,), der "Acht Trigramme", die d~r~h ihre 

Kombination von Yin (Jf ) (--) und Yang CfłJ) (-), dem 

polaristischen Grundprinzipien des chinesischen Denkens, aIs 

Bilder dessen aufgefaBt wurden, was im Himmel und ,auf der 

Erde passierte. Dabei dachte man sich, daB ein Zeichen und 

somit ein Zustand in der Welt dauernd in einen anderen uber­

geht und kam so auf den entscheidenden und das 3~nze spStere 

Denken bestimmenden Gedanken des WandeIs (I 1fjJ ). Worauf 

hier das Augenmerk gerichtet war, waren nicht die Dinge in 

ihrem Sein, wie im Westen, sondern die Bewegungen der Dinge 

in ihrem WechseI3 ). Die Pa-Kua (/\~') 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 fur das Handeln der Menschen, 

so daB diese nicht wehrlos einem ungewissen Schicksal ausge­

liefert waren, sondern selbst an der Gestaltung und Entwick­

lung durch ihr Tun und Lassen beteiligt waren 4). Es zeigt 

sich hier, da8 seit fruhesten Zeiten das chinesische Denken, 

welches spSter bestimmend fur das ganze ostasiatische Denken 

wurde, schon von den Prinzipien des permanenten WandeIs ei­

nerseits und des aktiven menschlichen Handelns andererseits 

geprSgt war. 
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Dieser Gedanke des wandels war es besonders, der manche 

Kunstler des Informel, wie etwa Andre Mas.on, besonders an­

zog und sich im ubrigen in der Xsthetik der Kalligraphie 

manifestierte. 

Das Mittel, mit dem das I-Ching seinen ursprunglichen 

Zweck, die Erfragung und Erfahrung des Schicksals, erfullte, 

war der Zufall, dessen Benutzung im Orakel (mit Schafgarben­

stengeln oder Schildkr5tenknochen, die mit schriftlichen 

Fragen versehen wurden) den Menschen die Antworten gab. Die 

Sprache des Orakels war die Zahl und ihre Symbolik, die 

Grundka tegor ien der Wel twaren Himmel und Erde, Ge ist und 

Ma terie. Die Linien der Pa-Kua V, tl') waren Abbildungen oder 

Symbole der wirklichen Weltzust!nde mit ihren Kombinationen 

der lichten, himmlischen und der dunklen, irdischen Kraft. 

Das I-Ching diente so nicht nur dem Orakel, sondern auch dem 
~ 

intuitiven Erfassen der Weltverh!ltnisse. 1 ) 

Ein Grundgedanke des Ganzen ist der Gedanke der Wandlung 

(und damit implizit der Bewegung), welcher, wie spate.r ge­

zeigt wird, auch fUr Tobey und Masson von entscheidender Be­

deutung war :rur ihre Kunst. Das I-Ching geht davon aus, daB 

die Welt sinnvoll ist, und daB 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 mi:iglich ist, daB das Tao, welches etwas Ge istiges ist, 

sich in die materielle Wirklichkeit so hinein versenkt, daB 

es in ihr eine Gestal tung bewirkt, in der es erkennbar 

durchscheint. AuBerdem muBte 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 au ch den informellen Kunst1ern nur zu 

deutlich war, und er muBte, wie es Camus im Existentialismus 

aIs 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 
entspr icht, handel te der Mensch dagegen, wI1rde er MiBerfolg 
haben. 

Wie aber wird nun der Geist zur 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 Ubergangen? 

Die sich wandelnden Erscheinungen bestehen nach chinesi­
scher Auffassung nicht aus etwas MaterieIlem, an dem von 

auBen her durch irgendeine Kraft Veranderungen bewirkt wer­
den, sondern sie sind selbst das Wirken von Kraften. Dieses 

dauernde Wechselspiel ware nun, wenn ihm nicht ein Beharren­
des, ein Sein zugrundeliegen wiirde, ein Chaos. Dieses Sein 

ist nach chinesischer Auffassung bezeichnenderweise nicht 
~ 

eine Substanz, sondern das Sein in den Bewegungen selbst, 

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 standigen Wandel, sie ist das alles Beherrschende, 

wie kurze Zeit spater Lao-tzu es deutlich ausspricht: 

"Der Sinn (Tao) ist immer str6mend, aber er 
lauft in seinem wirken doch nie liber." (TTCh. 4) 

Diese Auffassung, daB die Bewegung und nicht die feste Sub­
stanz das beherrschende Sein ist, hat die Klinstler des 

Westens, wie Tobey und Masson angezogen, welche die Bewegung 
und Dynamik der Bildelemente zu einem wesentlichen Mittel 

und Thema erhobenl hier liegt auch die Affinitat zu den Wer­

ten Klee's, welcher sagte: 

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

und Tobeys Bemerkung, die ebenfalls die Bewegung aIs das 

Wesentliche sieht: 

• Immer in Bewegung ••• habe ich versucht, aus den ~n­
dern des Kosmos einige Fetzchen jener Sch6nheit heraus­
zureiBen, die in der unermeBlichen Vielfalt des Lebens 
i st." 2) 
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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 chinesische 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 W&ndlungen des einheit­

lichen Tao werden dadurch m6glich, daB das chinesische Den­

ken in dieser Einheit schon eine darin enthaltene Mannigfal­

tigkeit annimmt, dies ist der zweite Grundgedanke des Buches 

der Wandlungen und sozusagen seine Ideenlehre. Diese imma­

nente Mannigfaltigkeit der Ideen, Bilder oder Keime, ahnlich 

den platonischen Ideen, sind die unveranderlichen Wesens­

und Urbilder der Dinge, die jenseits von Raum und Zeit aIs 
" 

das objektiv und wahrhaft Seiende an sich existieren, und 

die nicht sinnlich wahrzunehmen sind, sondern nur geistig­

intuitiv erfahrbar. 

Die Pa-Kua (I \ tI,) oder • Acht Bilderu bzw. "Acht Ze ichenu 

stellen Bilder -dar, jedoch nicht von Gegenstanden, sondern 

von den Grundwandlungszustanden der Welt. Damit zeigt sich 

d ie Auffassung, die sich auch in der ganzen ostasiatischen 

Kunst auspragt, und die sowohl in den Lehren von Lao-tzu wie 

auch von K'ung-tzu enthalten ist, namlich, daS alles, was in 

der sichtbaren Wel t geschieht, die Auswirkungen oder das 

Ergebnis eines Bildes, einer Idee im Unsichtbaren, in der 

Transzendenz ist l ). 

Eine Erlauterung aller kosmologischen Elemente des Denk­

systems des I-Ching ist hier nicht notwendig. Wichtig fUr 

das Verstandnis 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 ( rt ht7 ) und der 
"GroSen Polaritat" (T'ai-Chi-ł:..łt.). Uber das WU-Chi (~J.,,_), 

p~ '"'~ 
die reine M5glichkeit des Seins in der Transzendenz, ent-

fal tet sic h das Tao in das T' ai-Chi (~~), die "GroSe 

(einheitliche) Polaritat" , welches aIs die Einheit von Yin 
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(1~) und Yang (1~ ) in der Realitat exiatiert. ole beiden 

in dieser Einheit des realen Seins untrennbar verbundenen 

Grundprinzlpien allen Seins und aller Exiatenz, also auch 

der menschlichen, sind die polaren Urkrafte Yin und Yang. 

Das Yin-Pr inzip (;:t-) ist dą.s Negatlve, Feste, Starre, 

das Empfangende, das raumlich Ausgedehnte (Raum). Ihm wer­

den die Eigenschaften des SChattigen, Schwachen, We lchen, 

Formhaften und die Ruhe zugeordnet. Die Bewegung des Yin­

Prinzips ist das Sich-tlffnen (raumlich), das Auseinanderge­

hen J se in 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 (Zeitl, es ist dle Welt des 

Wandelbaren und VeranderlichenJ es ist eine Kraft, die in 

der Zeit wirkt aIs reine, dauernde AktualitatJ es ist 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 ausdehntll • 

Diese beiden Urkrafte Yin (Symbol --l und Yang (Sym­

bol --l, die schon Leibniz bekannt waren, sind in standiger 

Wirkung und Bewegung. Der Grund dafUr ist ein zwischen 

beiden immer wieder eintretender Spannungszustand, ein Ge­

falle, welches die beiden Krafte in Bewegung halt, zur Ver­

e~n~gung und zum gemeinsamen Wirken treibt, wodurch sie 

alles und auch sic h selbst immer wieder erzeugen und wan­

deln. Die Annaherung der beiden polaren Urkrafte geschieht 

in einer Art der Verstarkung, bis schlieBlich ein Punkt er­

reicht wird, wo die Krafte ineinander umschlagen konnen2 ). 

Wir haben hier, obwohl diese beiden Urkrafte nicht aIs sich 

bekampfend, sondern aIs sich erganzende und bedingende 

Komplemente aufgefaBt werden, auch erste Ansatze dialek­

tischen Denkens. Diese Dialektik von Yin und Yang begegnet 

uns im Werk von Tobey, worauf noc h naher einzugehen se in 

wird. 

Die vom I-Ching genannte elementare Kraft des WandeIs 

kann verschiedene Formen annehmen, wie das Nichtwandeln, aIs 

Bezugspunkt fUr die Feststellung eines WandeIs Uberhaupt, 
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aIs Ausqanqspunkt des Wandelns7 ferner die stetige Weiter­
entwicklunq7 fernerhin eine oszillatorische Art von Wandel, 
wie sie sich im Verhalten der Urkrafte Yin und Yanq manife­
stiert7 und schlieBlich der kreisf5rmiqe Wandel, der zu sei­
nem Ursprunq zurtlckkehrtl ) • 

Wandel und Bewequnq haben sich bei den verschiedensten 

informellen Ktlnstlern, welche sich mit dem ostasiatischen 
Denken befaBten, in den bildnerischen MitteIn und der Thema­
tik ausqepraqt7 das auqenfalligste MerkmaI ist die Verstar­
kunq der Tendenz zur Aktionsmalerei. Masson machte das Ele­
ment des Wandelns in seinen bildnerischen nMetamorphosen n zu 

einem Hauptelement seiner Kunst. 
Dieses vom Taoismus bewirkte wel tanschauliche Denken 

war bereits im BewuBtsein des ganzen Volkes, seiner Kalli­
graphie, Malerei und seinem Verhal ten tlber tausend Jahre 
lang verhaftet, aIs um 527 n. Ch. der Zen-Buddhismus (chin. 

~! ' Ch'an1' ) nach China kam, und es hat daher die Entwick-
lung un Auspraqung des Ch'an-Denkens auBerordentlich stark 
mitbestimmt, so daB sich die Grundztlqe und die wichtiqsten 
Elemente decken und identisch sind, wobei die Gedanken des 

im folgenden kurz zu skizzierenden Tao-Te-Ching (~~~), 
Lao-tzu (1tł-) zuqeschriebenen, wiederum auf das I-Ching 
zuriickgreifen. 

Die sch5pferische 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 
geh5rte: dem Leben oder der Lebenskraft, dem elan vital, 

welchem in der kalligraphischen und malerischen ~sthetik das 

Ch' i-Ytln (~ł~), die n lebendige Spontaneitatn entspricht, 
und welche Lao-tzu "Te" (fit.) nennt, und welche Eleanor von 
Erdberg mit "Wirkkraft des Tao" bezeichnet, die "aus der 
absoluten Ruhe alle Bewegunlen hervorbringt"2) • 

Der Begriff des Te (~~ ) wird dann auch der Inbeqriff 
und h5chste ethische MaBstab ftlr das Prinzip des Guten. Das 
B5se existiert nicht von 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 (1't. ) entspricht dem Satori, dem Erleuch­

tungserlebnis des Zen. 

Wesent1icher noch aber ist das Verstandnis der ostasia­

tischen Denkwe ise in Bezug auf das ·Nichts· oder ·Nicht­

Sein- oder die Negation, sowohl Jiir die chinesische Kalli­

graphie und Malerei, wie auch fUr das Informel und Kiinstler, 

wie Masson und andere, welche sich intensiv damit auseinan­

dersetzen. 

·Ja, ausgehen von der Durchsichtigke i t 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 
vorn Nichts hat)-l) 

Das Nichts ist in China nicht etwas absolut Leeres, nicht 

Existentierendes, sondern es ist das erganzende Gegenstiick, 

das Komplement, die Antithese zum substantiellen Sein, wozu 

Laotzu sag t: 

-Man bildet Ton und macht daraus GefaBe, 
auf dem Nichts daran beruht des GefaBes Brauchbarkeit, 
••• 
Darum: Das Sein gibt Besitz, das Nichtsein gibt 
Brauchbarkeit.- (TTCh. 11) 

Da das Nichts oder Nicht-Sein aIs Komplement des Seins auf­

gefaBt wird, ist es nie absolut leer, oder nicht-ex istie­

rend, es ist auch nicht von se inem Gegenstiick zu losen, 

sondern beide bilden , wie die Krafte Yin und Yang eine un­

trennbare Einheit. Begrifflich und ontologisch ist das 

Nicht-Sein oder Nichts daher das Tao. 

Die Grundlage der chinesischen Xsthetik der Kalligraphie 

und Malerei und das Bemiihen der informellen Kunst des 

Westens, iiber die Grenze hinauszugehen, die durch die auBere 

Erscheinung gesetzt wird, kommt aIs M5glichkeit und Ursprung 

bildnerischen Schaffens bereits bei Lao-tzu zum Ausdruck, in 

den -Bildern, Dingen und Samen- die unsichtbar im Tao ent­

hal ten sind (TTCh. 21), und die mi ttels einer unterbewuBten 

Erkenntnis erreicht werden konnen. 

Zwe i we i tere Eigenschaften des Tao, die sowohl in der 

Kunst und Kalligraphie Ostasiens eine Rolle spielen, aber 

auch fiir die westliche informel le Malerei von Bedeutung wa­

ren, nennt Lao-tzu bereitsl 

• Riickkehr ist die Bewegung des Sinns, 
Schwachheit ist die XuBerungsart des Sinns, 
(TTCh. 40). 
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oie RUckkehr oder zum Ursprung zurUckkehrende Bewegung, wie 

sie im Ch'an-Buddhismus aIs Kreislauf der Existenzen inh§­

rent ist, ist ein fundamentales Prinzip des chinesischen 

Oenkens und begegnet uns bei Tobey wieder. Oie nSchwachheit" 
.~. 

meint die Unmerklichkeit der wirkiich wichtigen, fundamenta-

len Seinszusammenh§nge im Vergleich zu dem uns erfahrungs­

m§8ig erdrUckenden materiellen oder substantiellen Sein, das 

Element der Schwachheit ist eingegangen in den Begriff und 

die Verbildlichung des " Ephemeren" bei Masson. Oiese 

Schwachheit, die das gleiche bedeutet, wie das Beziehungs­

denken des Ch'an-Buddhismus es beinhaltet, ist nach chinesi­

scher Auffassung die wahre St§rke. 

FUr das menschliche Handeln, insofern es erfolgreich 

und richtig sein will, sehr wichtig ist die "NatUrlichkeitn 

oder das "von selbst geschehenn (tzu-ran ł3 ~I ), welches in R ;;V~, ~ 

der Kalligraphie aIs Prinzip und Ma8stab auftaucht (vgl. Sun 

Kuo-t' ing' s (~~A.tt.) "wunderbares Sein der Natur" (tzu­

ran chih miao-you t%~;(.~~», aber auch von Masson zu einem 
Antrieb seiner Kunst erkl§rt wird: 

nOie Einen sagen: wir lassen die Natur sprechen, und 
die Anderen: Lassen wir die Natur durch uns sprechen." 
1) 

oiese "NatUrlichkeit" ist nicht zu verwechseln mit der Natur 

im westlichen Sinne, sondern eher aIs ursprUngliche NatUr­

lichkeit zu verstehen, die in Ubereinstimmung mit den Prin­

zipien und Gesetzen des Universums, also des Tao, steht. 
Einer der sowohl fUr die chinesische Kalligraphie und 

Malerei wie auch fUr das Interesse des Informel wichtigsten 

und zugleich am schwersten zu verstehenden und nachvollzieh­

baren Begriffe ist das nW u - W e i " <.ł, ~ ), welches ge­

w5hnlich mit nNichthandeln" Ubersetzt wird, und welchs E. 

von Erdberg als "Lebenskunst der Taoisten" bezeichnet2). Bei 

Tobey begegnet er uns in der Formulierung "nicht im Wege 

stehenn , bei Masson aIs "nicht verletzen" oder "nicht ein­

greifenn , und Trauzettel drUckt ihn aus durch "nicht ein­
greifenn3 ) • 
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Alfred Forke bestimmt den Sinn des Wu-Wei (j!ł; .... ) fol­,. .. , ~ 
gendermaBen: 

"Das Handeln des Tao besteht im Nichthandeln oder Nicht­
tun, ein schwieriger Begriff, der mit dem Nicht-Sein 
des Tao eine gewisse Jlhnlichkeit hat, denn es ist kein 
absolutes Nichthandeln. 'Tao' sagt Lao-tzu, 'ist 
dauernd ohne Handeln, aber es' gibt nichts, daB es nicht 
vollbrachte', also handdelt es doch, nur in anderer 
Weise, aIs wir es bei den Menschen gewohnt sind. Sein 
Tun ist natiirlich, spontan, se inem Charakter entspre­
chend, vollkommen selbstlos, nicht fur sein eigenes 
Wohl und seinen eigenen Ruhm. Es laBt die Dinge sich 
natiirlich entwickeln, ohne gewaltsam einzugreifen, 
schmiedet ke ine PIane, die den natiirlichen Lauf der 
Dinge abandern sollen , ist nicht vielgeschaftig wie die 
Menschen, sondern arbeitet langsam, mit den einfachsten 
MitteIn, aber sicher." 1)+ 

Karl Jaspers gibt uns eine noch ausfiihrlichere Definition: 

"Der zweckhafte Wille, in der Wel t auf endliche und be­
stimmte Dinge gerichtet, kann selbst begrundete Wirk­
lichkeit nur gewinnen, wenn er aufgenommen ist in ein 
NichtwoIlen. Dieses Nichttun, Nichthandeln, diesen Ur­
sprung der erfiillenden Unabsicht1 ichke i t zu verstehen, 
hieBe das Ethos Lao-tzu's im Kern zu erfassen. Wu-Wei 
ist die Spontaneitat des Ursprungs selbst. Keineswegs 
i st dieses Nichttun das Nichtstun, ke ineswegs Passiv i­
tat, Stumpfheit der Seele, Lahmheit der Antriebe. Es 
ist das eigentliche Tun des Menschen, das von ihm so 
getan wird aIs tate er nicht. Es ist ein wirken, ohne 
das Gewicht in die Werke zu legen. Diese Aktivitat ist 
das alles Handeln in sich schlieBende, umgreifende, das 
Handeln erst aus sich hervortreibende und ihm Sinn ver­
leihende Nichthandeln •••• lst die Unabsichtlichkeit das 
Wesen der ursprungsgeborenen Aktivitat, so ist die Ab­
sichtl ichkei t das Wesen der aus einem vereinzelnden, 
verendlichenden, zweckhaften Denken geborenen Aktivi­
tato Jene geschieht, ohne gewollt zu sein, und lenkt 
doch den zweckhaften Willen; ••• • Denn bei Lao-tzu 
liegt der Sinn auf der Aktivitat des im Tao begriindeten 
und mit ihm geeinten Lebens, •••• Lao-tzu's Nichthan­
deln ist das lebendige Wirken aus der Tiefe, das 'dem 
B6sen nicht widerstehende' Nichthandeln wird ein Kampf­
mi ttel, wird ein Bewirkenwollen durch Aufgabe des wi­
derstandes •••• Die eigentliche Unabsichtlichkeit, die 
in ihrer Einfachheit das Ratsel ist, ist vielleicht 
niemaIs 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 prazise erfassen kann, vielleicht an ver­

standlichsten mit ·spontanem, naturgemaBen und intuitiv die 

Bedingungen der Geschehnisse richtig erfassenden und danach 
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Sichverhalten im Sinne von Gewahrenlassen und Wachsenlassen" 
beze ichnen. 

Dieses Prinzip des natUrlichen Geschehenlassens zeigt 

sich in Bissiers Bemerkung "das kommt einfach 50" ebenso wie 
in Pollocks "wenn ich im Bilde bln, we iB ich nicht, was ich 

tue" und in Massons Zitat, die "Natur durch uns sprechen" zu 
lassen. 

Dem Nichthandeln oder absichtsIosen HandeIn gemaB ist 
die Abwendung von der iiuBerlichen Erscheinungswelt und hin 
zu der Suche nach den groBten Wahrheiten Uber sein eigenes 
Inneres, seine Innenwelt, welche mit dem Weltgeist in Ver­

bindung steht, der sic h durch Meditation und Intuititon in 
die Erscheinung bringt. Lao-tzu gibt in dem Satz: 

"Ohne aus der TUr zu gehen, kann man die welt erken-
nen." (TTCh. 47) 

eindeutig zu 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, 

d ie vor oder Uber dem rationalen Verstand liegen. Dies ist 
e ine Methode, die erst mehr aIs tausend Jahre spiiter vom 

Zen-Buddhismus aufgenomen wird, um noch einmal mehr aIs tau­
send Jahre spiiter auf das Interesse westlicher KUnstIer zu 

stoBen, wobei die Vortriige von Suzuki in New York eine Ver­
mittIerrolle spielten. 

Die Med i ta tion und die In tui tion sind die angemessenen 
Verfahren, um die hohere Erkenntnis zu erreichen: 

"Der Wissende redet nicht, der Redende weiB nicht, 
man muB seinen Mund schlieBen, seine Pforten zuma­
chen, seinen Scharfsinn abstumpfen, seine wirren 
Gedanken auflosen, ••• (TTCh. 56), 

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

"Schaffe Leere ibs zum Hochsten, Wahre die Stille 
bis zum Volligsten, 
AIIe Dinge roOgen sich dann zugleich erheben, ich 
schaue, wie sie sich wenden." (TTCh. 16) 

Diese wendung in das eigene Innere hat sehr viele KUnst1er 

des Informel angeregt, nach Bildern aus dem UnbewuBten, oder 

aber aus dem UberbewuBten zu suchen, wofUr die Vorbedingung 

die Ent1eerung des Ich vom rationalen Verstand und seinen 
Fesseln war. Tobey, aber auch Andre Masson haben dieses Ver­

fahren konsequent angewendet. Masson erwiihnt den Zusammen-
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hang von Kontemplation und 'Leere des Herzens', 

"Im Gefolge der heiteren Kontemplation, die die Leere 
herbeifUhrt, kommt die Vision."l) 

und auch Tobey ist sich bewuBt, daB "die Malerei eher durch 

die Wege der Meditation als durch die Kanale der Aktion her­

vortreten" sollte 2 ). Aber auchandere Maler des Informel, 

wie besonders Rothko und Reinhardt haben sich in ihrer medi­

tativen chromatischen Malerei immer wieder darauf bezogen. 

Auch fUr die chinesische Kalligraphie und Malerei ist 

die Meditation und das Herstellen der Leere eine wesentliche 

Vorbedingung des schopferischen Verfahens und der bildneri­

schen Kompositionsweise, bei der etwa das Verhaltnis von 

Leere und Fulle der Schriftzeichen und des Grundes beachtet 

werden mUssen. Im Hua-Fa Yao-Lu (i~t~) des YU Shao­

sung (ł~t. ) heiBt es dazul 

"Die Leere und die FUlle erganzen sich gegenseitig" 
(Shih-hsu hu run g -I.ł k.1fl ) 3) 

oder es wird vom "leeren Geist" vor dem Schreiben gespro­

chen 4 ) (ling-k ' ung ł. ~). An g le icher Stelle he iB t es we i­

ter: 

"Kalligraphie und Malerei der Alten haben die gleichen 
Wurzeln wie die Schopfung der Natur 7 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 Zusammenhange im folgenden kurz 

e ingegangen werden solI. 

1.3.2 Das Zen-Denken (chin. ch'anJf ) 

Die bisherigen AusfUhrungen haben deutl ich gemacht, 

daB die Grundlage des Zen-Denkens in der chinesischen Welt­

anschauung und Philosophie zu suchen ist, und daB die mei­

sten Prinzipien des Zen darin bereits enthalten sind. 

Wahrend und nach dem zweiten Weltkrieg begann das In­

teresse verschiedener kul turelIer Gruppen und Personen in 

den USA und auch West-Europa an der Denkweise des Zen stark 

zuzunehmen, wobei vor allem die vortrage Suzukis in New York 

und das Erscheinen seiner Bticher eine wichtige Vermittler­

rolle spielte. BekanntermaBen gingen Tobey und Graves nach 

Japan in ein Zen-Kloster, worauf spater noch kurz einzugehen 
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ist; Masson beschaftigte sich ebenfalls damit, und wie er 

viele andere: Rothko, Reinhardt, Pollock, Stamos, Gottlieb 

und viele andere. GrUnde fUr dieses pl5tzlich starke Inter­

esse ergeben sich unter anderem aus der eingangs geschilder­

ten Zeitsituation, die mit ihrer ~teriellen Zerst5rung, dem 

Fehlen von allgemeingUltigen ethisch-sozialen Werten, und 

der Unfahigkeit des herrschenden oberflachlichen Intellek­

tual ismus, die drangenden Fragen und Probleme besonders der 

jUngeren Generation zu beantworten und zu l5sen, die Men­

schen zwang, nach neuen Werten und Vorbildern und der Be­

griindung des Selbst auch auBerhalb ihrer eigenen Lebens- und 

Kul tursphare zu suchen l). Sie fanden sie im Zen. 

Die im 6. Jahrhundert nach China eingefUhrte buddhisti­

sche Lehre stieS dort auf einen fruchtbaren Boden, wie schon 

erwahn t wurde, und worauf auch E. von Erdberg hinwe ist. 2) 

Der Ch' an-Buddhismus ist eine besondere Allspragung, ~ 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 sUddha­
schaft erlangt.' 3)+ 

Ein Grundgedanke des Zen ist die Nichtverschiedenheit unse­

res pers5nlichen Seins vom absoluten Sein, worin sowohl fUr 

d ie chinesische Kall igraphie und Malerei wie auch fUr die 

westlichen KUnstler der Versuch, in Ubereinstimmung mit den 

sch5pferischen Kraften des Universums zu gelangen, seine Be­

statigung erhalt. 

Das bereits von Lao-tzu erwahnte Verhaltnis von "Ein­

heit" und "Zweiheit·, von Subjekt und Objekt, ihre Beziehung 

und ihr Verstandnis bedeutet einen wesentlichen Unterschied 

zwischen dem Denken des Westens und dem Ostasiens, besonders 

Chinas, was sich auch auf die jeweilige Kunst ausgewirkt 

hat. Wahrend das europaische Denken seit der griechischen 

Philosophie mehr mit dem metaphysischen und ontologischen 

Problem der Substanz beschaftigt 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 I e ine 
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Annahme, nach der die Substanz daher nur etwas Denkbares 
sein kann. 4 ) 

Im Buddhismus, besonders im Ch'an-Buddhi~us wie im tao­

istischen Denken wird grundslitzlich verneint, das Sein im 

Sinne des absoluten Seins mit der Kategorie ·Substanz·, wel--, 
che dann zum Objekt des logisch-rationalen Denkens wird, aIs 

etwas Seiendes, welches seinen Grund in sic h selbst hat und 

mit sich selbst identisch iat, au verstehen. Taoismus und 

Ch'an-Buddhismus betonen aIs grundlegende Seinseigenschaften 

die auch fUr 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 sic h dieses Unterschiedes wohl bewuBt, 

wenn er ·jede Trennung abschaffen· wolIte, um ·zu verstehen, 
" 

daB es der Wind ist, der den ZWe igen der Baume ihre Formen 

g ibt, zu sag en: Wind-Baum, Baum-Wind·. 2) Die Bedeutung der 

Beziehung drUckt Lao-tzu bereits vor dem Ch' an-Denken 50 

aus: 

·Wenn auf Erden alle das Gute aIs gut erkennen, 
so ist dadurch schon das Nicht-Gute gesetztl 
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, daB das schwingende und vibrierende 

Kontinuum des All-over erst durch das Zusammenwirken, die 

Beziehung der kalligraphischen Einzelstriche, entstehtl lihn­

lich ist es bei Masson. 

Die Annahme der Substanz vereinzelt und isoliert die 

Dinge, so wie es in der we stl ichen Malere i lange Ze i t der 

FalI war, in der Trennung von Bildraum und Bildgegenstand. 

Dem Beziehungsdenken aber ge,llt es um die Aufhebung der Tren­

nung von Subjekt und Objeksi Raum und Gegenstand, von Ich 

und Wel t. Das substantial isierende, log isch-rationale, ana­

lytische Denken des Westens verwischt auch den unmittelba­

ren, sinnlichen Kontakt mit den Dingen3 ) ·so wie sie sind·, 

denn es Uberlagert die pr imare sinnliche Erfahrung durch 

seine AusschlieBlichkeit. Die Aufhebung dieser Trennung wird 

nicht erst vom Ch'an,' sondern bereits bei Lao-tzu gefordert: 
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"Darum fUhrt 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. l) 

Wie alle Wesen, alle Dinge, so m,'ldet auch der Mensch - im 

Zustand des UnbewuBten oder UberbewuBten, welches nicht die 

Trennung von Subjekt und Objekt, Ich und Welt des logisch­

rationalen Denkens kennt - eine ursprtingliche Einheit mit 

dem universalen Wirkgrund, dem Nichts oder Tao. Diese ur­

sprtingliche Einheit wieder herzustellen und sic h ihrer immer 

bewuBt zu sein, ist ein Grundgedanke des Lao-tzu und des 

Ch'an, er ist der Ubereinstimmung von Mensch und Welt im 

kreativen kalligraphischen ProzeB immanent und er faszi­

nierte die modernen westlichen Ktinstler des Informel, wo er 

uns bei Tobey wie auch Masson und anderen im Prinzip der 

Einheit wiederbegegnet. " 

Ein wesent1icher Aspekt dieser Aufhebung der Trennung 

der ursprunglichen Einheit von Mensch und universalen Kraf­

ten ist dabei, daB das darauf basierende Sein und Handeln 

des Menschen nicht die Unterschiedslosigkeit oder Er16scht­

heit allen BewuBtseins und Handelns bedeutet, sondern das 

"Zugleich" enthalt l ), welches in der H6chstbewuBtheit der 

Erleuchtung oder ht>chsten Erkenntnisstufe erreicht wird, ein 

Zustand, den Tobey in se in er Kunst anstrebt und durch das 

"Licht aIs vereinigendes Medium" zu erreichen versucht. Auch 

andere informeIle Kunstler, wie Reinhardt oder Rothko versu­

chen mit ihren "Meditationstafeln" diesen Zustand h6chster 

BewuBtheit zu bewirken, angeregt durch das ostasiatische 

Denken. Dies zu erreichen, ist, nach Lao-tzu und den Lehren 

des Ch' an, nur m6glich durch ein Handeln der Selbstlosig­

keit, in der Freiheit von der "Ich-Verhaftetheit"2), welches 

nichts anderes ist, aIs das oben schon erwahnte "Nicht-Han­

deln" bei Lao-tzu, das "WU-Wei" (i!.111). 
Ein konkreter Aspekt des "Nicht-Handelns" und der ht>ch­

sten BewuBtheit des Handelns, welcher sich in der kalligra­

phischen .Ilsthetik findet, welcher aber auch fur die westli­

che Kunst von Bedeutung war, ist die volle Gegenwartigkeit 

des Handelns im Hier-und-Jetzt, in dessen Augenblickshaftig­

keit, dessen standigem Unterschied von Bestehendem und 
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Nicht-Bestehendem ke ine Dauer enthal ten 1st l), nur die per­

manente Bewegung. In di.ser betonten Gegenwiirtigke it des 

Handelns werden die menschlichen Sinne bewuflt betont und 

sind auflerordentlich sensibel, ein Faktor, der fUr die Reak­

tion des Kiinstlers im kalligraphischen Prozefl wichtig war, -und welcher von der westlichen informellen Kunst immer zu 

erreichen versucht wurde, Grund fUr einige von ihnen, sich 

neben der Beschiiftigung mit dem Zen oder Taoismus auch die 

hochsensible Methode der Kalligraphie abzueignen. 

Eine Folge der Ich-Auflosung war die Aufhebung der Mi t­

telpunktstellung des Menschen im Denken und in der Kunst, 

e ine Mi ttelpunktstellung, 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

hlHtnis zu seinen Anfiingen abgeschwiicht wurde. Das konkrete 
~ 

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 HochstbewuBtheitserleb­

nis in der Kalligraphie beruht auf einem psychischen Vor­

gang, welcher im Erleuchtungserlebnis des Ch' an kulminiert, 

in dem der rationale Intellekt vernichtet und eine individu­

elle psychische Disposition geschaffen wird, die zuniichst zu 

einer Voraussetzungslosigkeit des BewuBtseins und damit zu 

vollkommener Offenheit fiihrt. Dies ist die von Tobey oder 

Masson benannte aLeere-, und dahinein erfolgt im Erleuch­

tungserlebnis und auch auf den niederen Stu fen 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

hiilt der Mensch einen Einblick in das Un- oder UberbewuBte, 

in die eigene Wesennatur, in den urspriinglichen Menschen2 ). 

Der Weg zu diesem urspriinglichen Menschen und zur hOch­

sten BewuBtheit fUhrt, wie schon erwiihnt, iiber die Schaffung 
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der "Leere" in sich selbst, was bereits Lao-tzu b.tont: 

·Schaffe Leere bis zum H5chsten, 
wahre die Stille bis zum V5lligsten, 
Alle Dinge m5gen sich dann zugleich erheben, 
ich schaue, wie sie sich wanden." (TTCh. 16) 

Diese Leere ist die absolute Voraussetzungslosigkeit und 

Leere von allen Wissensinhal ten, ~Erfahrungsinhal ten sinnli­

cher Art und von der Herrschaft des rationalen Intellekts. 

Das BewuBtsein dieses Zustandes, welcher im kalligraphischen 

ProzeB durch die meditative Vorbereitung erreicht wird, er­

kannten und akzeptierten Tobey, Bissier und andere, und auch 

in Pollocks Worten ·wenn ich im Bild bin, we iB ich nicht, 

was ich tue" , ist diese Haltung wirksam. Masson bestatigt 

die Bedeutung der Leere fUr die von ihm bewunderten ostasia­

tischen KUnstler und fUr sich selbst: 

"Die Leere, von den Europaern aIs negativ gesehen, ist 
fUr den ostasiatischen Maler die FilIle, die FUlle des 
Seins, welches entleert ist von jeglicher Ablenkung 
durch das wache BewuBtsein.MI)+ ' 

Nach Jung wird in der Leere und Versenkung den logischen Be­

wuBtse insinhal ten und der log isch-rationalen Geistesta tig­

keit dadurch Energie entzogen und die ersparte Energie auf 

die Inhalte des UnbewuBten Ubertragen, die dadurch leichter 

ins wache BewuBtsein eindringen k5nnen. 

Im Zustand der H5chstbewuBtheit, einer Totalschau aller 

m5glichen und dem normalen BewuBtsein nicht erreichbaren 

Vorstellungen, besteht ein Spannungsmaximum, bei dem die In­

halte des UnbewuBten oder tlberbewuBten ins wache BewuBtsein 

e inbrechen. Es herrscht e in kompensa torisches Verhiil tn is, 

denn die Inhal te des UnbewuBten bringen alles zur Oberfla­

che, was im weitesten Sinn zur Ergiinzung bzw. zur Ganzheit 

der bewuBten Orientierung notwendig ist. Dieses Verfahren, 

welches auch im von Masson geUbten Automatismus wirksam ist, 

jedoch nicht mit der gleichen Intensitat, zog die informel­

len Maler an und fUhrte sie zur Beschiiftigung mit dem Zen, 

um 50 eine neue Methode des Bilderfindens zu erhal ten. Da 

ihnen jedoch, wie Masson es bal d erfuhr, der reine Rtickgriff 

auf das UnbewuBte nicht ausreichte, da ihm auch ein Minimum 

an bewuBter Klarheit mangelte, war der Schritt zur chinesi­

schen Kalligraphie, welche 5Owohl Zugang zu h5chstbewuBten 

Zustiinden und Inhal ten des UnbewuBten wie auch klare metho­

dische Konzeption vereinigt, das nachstl iegende, 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 50 eine absolut realistische Sache (nach Suzu­

ki) l), e in Weg zur inneren Real i ta t, e in Leben von innen 
~. 

her, eine Bejahung im h5heren Sinne, eine h5here Form der 

Ausage durch Befreiung von den unnatl1rlichen Hindernissen 

und der Begrenzung des unterscheidenden, analytischen Ver­

standes und den Bindungen der Logik. Zen ist eine alltagli­

che lebendige Erfahrung, deren Ziel und Wahrheit im tagli­

chen Leben liegt und zu finden ist, durch Zutrauen zum eige­

nen innersten Wesen, durch strenge Selbstzucht und Disziplin 

(also ke ineswegs durch die vollkommene destruktive Frei­

heit), wodurch in einer geistigen wandlung die innere Wahr­

nehmung verstarkt, ein neuer Blickpunkt erreicht und die 

Wahrheit und L5sung aller Probleme im Selbst gefunden wird. 
~ 

Daher ist auch der einzige Weg dorthin der, den man selbst 

geht, die Erfahrung, die man selbst macht. 

Zen ist (nach Kellerer)2) eine Methode des Denken~, Er­

lebens, sich Verhaltens, mit dem Ziel eines I1berbegriffli­

chen Selbst- und Welterlebnisses. Es geht nicht darum, Be­

griffliches zu lernen, sondern Verhalten zu I1ben. Das Wich­

tigste ist dabei die vorbehaltlose Hingabe an das Erleben 

der einfachsten Notwendigkeiten des Handelns und Verhaltens, 

also ein Tun in m5glichst groBer BewuBtheit. Dadurch ist es 

m5glich, immer gr5Bere Lebenskraft (was in der Kunst dem 

kreativen Potential entspricht) zu sammeln und in beliebig 

g ewa hl te Erlebnisinhalte zu investieren. Der Zustand der 

Leere ist dann ein Zustand ohne Erlebnisvollzug und gleich­

bedeutend mit v5lliger Freiheit und Konzentration der Le­

benskraft, wie er etwa im kalligraphischen ProzeB erreicht 

wird. Aufgrund dieser Zusammenhange gil t nicht nur der Satz 

Sartre's, daB wLeben Handeln ist (vivre est agir)W, sondern 

dadurch war Zen auch fUr die Abstrakten Expressionisten und 

andere ein wesentliches Medium auf der Suche nach neuen 

bildnerischen Ergebnissen und den dazu notwendigen Verfah­

ren swe isen. 

Der Vorgang der Erleuchtung und H5chstbewuBtheit beruht 

dabei auf einem Parallelismus von Alltagswirklichkeit und 
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Lehrinhalten, die zu einem Zustand im psychischen Bereich 

kumulieren, bei dem in einem Spontanerlebnis, wie bei einer 

Ent1adung, die bisherige Schichtentrennung von BewuStem und 

UnbewuStem aufgehoben wird und beider Inhal te sic h zu einer 

Vorstellung vereinigen. Bei dies~m trans10gischen Erlebnis 

sind Schlagfertigkeit und seismographische Sensibilitat, 

Spontaneitat, volle Aufmerksamkeit und Geiibtheit, also Fa­

higkeiten die einen Zustand h<:ichster Konzentration und Dis­

ziplin bewirken konnen, Vorbedingung rur das im Zustand der 

HochstbewuStheit lebendige Erlebnis einer Integration des 

Selbst, einer gesamtheitlichen Einheit mit den universalen 

Kraften. A1le diese Merkmale, wie Konzentration und Sensibi­

litat, in Einheit mit absoluter Beherrschung der Mittel sind 

wesent1 iche Merkmale der chinesischen Kalligraphie, die da­

mit zu dem einzig brauchbaren Medium der Integration hOchst 

bewuSten Handelns in den kreativen kiinstlerischen ProzeS 
". 

wurde, nach dem die informel le Malerei suchte. 

Eine Wirkung der Erleuchtung und des hochstbewuSten Zu­

standes ist die Uberwindung der elementaren Lebensangst und 

eine groSe Bejahung alles Denkmoglichen und Wirkiichen. Es 

ist ein Zustand, den eine Zen-Anekdote SD beschreibt, daS in 

ihm Berge wieder Berge und Wasser wieder Wasser sind, nach­

dem sie es erst waren, dann nicht waren, und schlieSlich 

doch wieder wurden, aber in hOherer BewuBtheit. 

Das Erlernen der chinesiąchen Kalligraphie und die Ver­

innerlichung ihrer Methodik fiihrt zur Ausbildung eines frei­

en und doch beherrschten Duktus, in welchem alle Moglichkei­

ten und bildnerischen Freiheiten enthalten sind, und eigent­

l ich gerade durch die absolute Diszipl inierthei t der kiinst­

lerischen Geste erst ermoglicht werden, weil die Mittel 

-nicht mehr im Wege stehen-, wie Tobey es nennt. Die Vorbe­

dingung dafiir ist die Ubung und die darauf folgende, ver­

innerlichende Beherrschung, welche Eduard Trier auch fiir den 

Zeichner der westlichen Kunst fordert: 

n Ingres sagte se inen Schiilern: ' Die Ze ichnung enthal t 
alles, auBer der Farbe. Man muS standig zeichnen. 
Zeichnet mit Euren Augen, wenn ihr nicht mit dem Stift 
zeichnen konnt. Solange ihr nicht das Gleichgewicht 
zwi schen der Wahrnehmung der Dinge und Eurer (ze ichne­
rischen) Ausfiihrung hal ten konnt, werdet ihr nichts 
wirklich Gutes leisten'. Im Mechanismus des Zeichnens, 
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Rdas dauernd zu iiben immer wieder von allen gr08en 
Kiinstlern gefordert wird, beriihren sich letzten Endes 
die Gegens~tze, die iiber das besondere der Zeichnung 
hinaus die Stildualit~t des 20. Jahrhunderts sichtbar 
machen; denn die Unterschiede zwischen Zeichnung aIs 
geistiger Ordnung und aIs Ausdruck des Psyche ent­
spricht den beiden gr08en StrBmungen innerhalb der 
Kunst unserer Epoche. R 1) --

Trier best~tigt damit, da8 er fiir die westliche Kunst im 
Grunde, ebenso wie es zu den wesentlichen Merkmalen des Zen, 
des taoistischen Denkens und der chinesischen Xsthetik der 

Kalligraphie gehBrt, annimmt, da8 im HBchstbewu8tsein unbe­
wu8ter Automatismus und lenkende Ordnung des Geistes sich 

ausgleichen, daher auch ein Gleichgewicht von irrationalen 
und rationalen Kr~ften aIs hBchsten Ma8stab annimmt. In die­

sem Gleichgewicht der beiden Grundkr~fte aller Kulturen 
treffen sich Zen-Denken und chinesische Kalligraphie, aIs 
die praktische Ausiibung dieser Lebenshaltung, und darin lag 
auch die Kraft zur Uberwindung des reinen automatis~iSchen 

Verfahrens, mit dem sich etliche der westlichen Kiinstler 
nicht mehr zufriedengaben und es daher durch Elemente der 
chinesischen Kalligraphie ersetzten. 

Diese Zusammenh~nge sind hier deshalb vergleichsweise 
ausfiihrlich beschrieben worden, weil sie bisher in der Lite­
ratur kaum beriicksichtigt wurden, und weil die wenigen An­
merkungen dazu meist an Ausfiihrlichkeit und Deutlichkeit zu 
wiinschen Ubrig lie8en. 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 solI 
aufgezeigt werden, worin genau die fiir den Einflu8 der chi­

nesischen Kalligraphie verantwortlichen Merkmale dieser 
StrBmung liegen, n~mlich in der Verwendung der Geste oder 
der gestischen Handlung des Kiinstlers und deren Residualspur 

aIs bildnerischem Medium, sowie in der Verwendung von Zei­
chen aIs Tr~ger 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 Spontaneitat 
verleiht, unterscheidet. Dennoch liegen in diesen be ide n 
Merkmalen die Affinit~ten dieser beiden Kunststile, und auf 

~" 

diesem Potential basierend, die N~herungs- und Assimila-

tionspunkte. Die folgenden AusfUhrungen kl~ren daher zu­
n~chst die allgemeinen Grundlagen, die die informelle Male­
rei in den Bereichen kennzeichnen, die fUr den kalligraphi­
schen Einflu8 offen und bereit waren, wozu auch KUnstler 
geh6ren, die nicht von der Kalligraphie direkt beeinflu8t 
sind. Davon zu trennen sind, nachdem die obengenannten 

Hauptmerkmale in ihrem Wesen und ihrem Auftreten in der in­
formellen Kunst charakterisiert wurden, diejenigen KUnstler, 

welche sich von der chinesischen Kalligraphie und ihren spe­
zifischen Merkmalen inspirieren oder beeinflussen lie8en, 

", 
also die KUnstler des "Kalligraphischen Informel", deren 
Besonderheiten und forma le Merkmale dana ch noch in einer 
Ubersicht zusammengefa8t werden. Tobey und Masson, als die­
jenigen, die sich am intensivsten mit der Kalligraphie be­
sch~ftigt und sie in ihr Werk integriert haben, werden erst 
im Anschlu8 an die Untersuchung der wesentlichen Merkmale 

der Kalligraphie ausfUhrlicher behandelt, da ihnen sowohl in 
Bezug auf das Integrationsniveau kalligraphischer (und welt­
anschaulich-~sthetischer) Merkmale als auch durch ihre Be­

deutung fUr 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 AusfUhrung 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. Oie Entwicklung und die Tendenzen des Informel 

2.1 Allgemeine Kennzeichnung 

FUr den Beginn der allgemeinen informellen Malerei ist 
die Angabe eines Zeitpunktes nur ungef!ihr m6g1ich. In der 
Literatur herrscht jedoch Eini~eit darUber, 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 von bisher vorhandenen mytologischen Beziehungen und 
Motiven zu befreien und seine Technik des Orip-Painting zu 
entwickeln. Einzelne Vertreter, wie etwa besonders Tobey und 

Masson, kamen noc h frUher zu Ausdrucksformen informeller 
Art, wie Masson nach 1925 und Tobey na ch 1934, oder Hartung, 
der ebenfalls frUh damit begann (1921/22), seine informelle 
Gestik zu entwickeln. Oie groBe Zahl der Maler jedoch, die 
dann die Tr!iger dieser Stiltendenz wurden, trat erst in der 
Kunst Europas und der USA nach 1945 auf und w!ihrte etwa bis 

1960, wobei einzelne KUnstler diese Stiltendenz, zum Teil 
ver!indert 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, 50 l!iBt 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 Tr!iger des kalligraphischen Einflusses 
und damit auch Hauptmerkmale des kalligraphischen Informel 
darstellen. 

Neben diese Merkmale stell t das allgemeine Informel 

noch die Farbe als chromatische Qualit!it und die Verwendung 
von Materie als bildnerische Hauptelemente, die jedoch beide 
fUr das Thema unbedeutend sind. Oieses Merkmalsfeld l!iBt 
sich als eine quadratische Fl!iche darstellen, deren Ecken 
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jeweils durch die genannten formalen Merkaale gebildet wer­
den und auf deren FI&che an irgendeinem Punkt jeder der zum 

Informel zu rechnenden Maler sich befindet, abh!ngig in der 
Lage von der jeweiligen Eigenart seiner Kunat, die so gut 
wie illllller von mehreren der obi gen Merkmale bestillllllt wird, .-' diese aber in den verschiedensten Kombinationen anwendet 
(Schema 1). 

Schema 1: Aktion _------_Material 

Zeichen ..... -------~ Farbe 

~ 

Selbstverst&ndlich ist diese Zeichnung nicht mehr aIs ein 
Hilfsmittel bei der Einordnung informeller Kunst, und au8er­

dem ist mit dieser forma len Kennzeichnung des Umfeldes in-
.. 

formelIer Malerei diese noch nicht in ihrer gesamten Spann-

weite und Problematik zu erfassen. So liegt das auftauchende 
Me rkma l gegenst&ndlich-figurativer Reminiszenzen im Feld 
zwischen den Polen. Will man das kalligraphische Informel, 
um des sen Vertreter es in dieser Arbeit im Wesentlichen 
geht, in dieses Schema einordnen, so mu8 das zwischen die 
Pole "Aktion/Handlung" und "Zeichen" geschehen (siehe Schema 

la). 

Schema la: Aktion ~~~~~ ___ , Material 

kalli~" 
phisc ' 
Info~r<: ......... 

Zeichen Farbe 
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Den forma len Polen Aktion, Zeichen, Farbe und Material ent­
sprechen in der Realit!t des Wirklichkeitsqrundes, auf die 

sich jedes Kunstwerk, also auch das informelle, bezieht, 
entsprechende Zust!nde, Vorq!nge oder Prinzipien. Der Pol 

der Aktion bezieht sich auf Bewegung und Energie und auf die -Handlung des Menschen) das Zeichen im Bild steht fUr geisti­
gen Gehalt oder Bedeutung im AIIgemeinen, eine Idee oder den 
Geist im AIIgemeinen) die Farbe aIs chromatischer Wert deu­
tet auf geistig-psychische Bewegung sowie energetische und 
psychische Qualit!ten hin) und schlie8lich der Pol der Mate­

rie im Bild auf die Materie und das Objekt in der Realit!t. 
Wie sich in der Entwicklung der Kunst nach dem Informel 

zeigte, was jedoch hier nicht vertieft werden kann, flihrte 

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 Auspr!l.gungen 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 liblich 
waren. Pollock zum Beispiel tr!l.gt bekannterma8en die Farbe 

nicht mit dem Pinsel, sondern mit einer durchlocherten, hin-
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und herschwingenden Dose auf. Bei schneller Bewegung bilden 

sich feine Farbspuren, bei l§ngerem Verweilen an einer Stel­

le Flecke, die sich ausbreiten und verlaufen. W§hrend der 

Arbeit liegt der Malgrund auf dem Boden. Diese Technik des 

Drip-Painting, die Pollock wahrscheinlich von Hoffmann Uber--nommen hatte, ist au8erdem kombiniert worden mit Techniken, 

die Pinsel, Spachtel usw. verwenden, oder aber es wird auch 

die von den Surrealisten herrUhrende Klecksographie verwen­
det1 ) • 

Im Vordergrund steht bei der informellen Malerei die 

Opposition gegen die geometrische Abstraktion und den Kon­

strukti vismus , 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, 

pr§gte, und deren Anh§nger dogmatisch die Komposition aus 

rein geometrischen Formen verfolgen, die fl§chig und ohne 
-, 

farbige Modulation vorgetragen werden. Gegen die Gl§tte und 

Starre des Geometrischen lehnt sich die informeile Malerei 

auf. Sie setzt die Farbe in Schichten und tfberlagerungen, 

die Farbe ergie8t sich in Strudeln, Linien und Flecken Uber 

die Leinwand und erh§lt ihre sinnliche Konsistenz zurUck. 

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 unregelm§8ig verteilten Ballungen der farbigen 

Verl§ufe ohne kompositionelle Zentren. Das klassische Kompo­

si tionsproblem, das bisher verbindlich war, weicht einer 

Desorganisation und Dekomposition2) • 

Auf diese Weise solI die Farbe in ihrer elementaren 

Wirkkraft befreit werden. Es geht hier auch um einen Aus­

druck von Bewegung, der der klassischen Kompositionsweise, 

deren m5g1iche Dynamik immer in die Statik der Senkrechten 

und Waagerechten eingeordnet bleibt, entgegengestellt wird 

und den Bildrahmen sozusagen sprengt. BewegungszUge dringen 

bei der informellen Malerei oft von au8en in den Bildraum 

und durchkreuzen ihn, um sich Uber dessen Grenzen hinaus 

- 45 -



sozusagen im Unendlichen fortzusetzen. Das informeIle Bild 
zeigt also einen Ausschnitt aus einem groBeren energetisch­
dynamischen Feld, und nicht ein begrenztes und in sich ge­
schlossenes "Loch" in der Wand, wie Tobeys Freund Teng Kuei 
es Uber die traditionelle westliche Kunst bemerkte, weil sie -mehr an der "Korperlichkeit" interessiert waren, wie sich 
bereits zeigte, und wie Tobey bemerkt: 

"Wenn man die ostliche und die westliche Kunst ver­
gleicht, konnte man sagen, daB die KUnstler im Osten 
mehr an der Linie und die im Westen mehr an der Kor­
perlichkeit interessiert waren. Ganz gewiB waren die 
KUnstler im Osten weit vom Gedanken der Renaissance 
entfernt, wozu mein chinesischer Freund einmal bemerk­
te: 'Die Bilder westlicher KUnstler sind gerahmte 
Locher' •••• ·.1) 

Da bildliche Dynamik und Bewegtheit sich, wie Tobey und an­
dere InformeIle bald erkannten, mehr in der Linie aIs im 
Fleck ausdrlicken, erschien die chinesische Kalli~raphie die­
sen Klinstlern bald aIs ein Mittel, um die Einseitiqkeit des 
reinen Automatismus und vor allem des fleckenhaften reinen 
Tachismus zu liberwinden. 

Geschichtlich gesehen ist die informeIle Malerei ein 
erneuter Versuch, die Bereiche der freien Formen und Form­
losigkeit (im Sinne fester Korper) zu erweitern, und die 
informeIle 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 trouv~, 
oft zu einer reinen Demonstration des Rohmaterials, er 
schwankt zwischen Gestaltung und Demonstration2 ), wie es 

sich sowohl in der Verwendung von Tuben statt Pinsel bei 
Mathieu, tropfenden Blichsen bei PolIock, Materialbildern wie 
denen Dubuffets oder in den Sandbildern Massons (aIs frlihe 
Vorg!nger) zeigt. Aus allen spricht die Verselbst!ndigung 
und die Betonung der Eigenwertigkeit der bildnerischen Mit­

tel. 
Ein weiterer Antrieb, der zum Informel flihrte, war die 

Technik des Automatismus, auf die im Zusammenhang mit der 
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Kunst Andre Massons, der sie wohl aIs erster in der Kunst 
konsequent angewendet hatte, noch einzugehen sein wirdl) • 

Der Automatismus erm6glichte eine unmittelbare Verbildli­
chung psychischer Regungen, die Kontroile des Bewu8tseins 
wird in seiner reinsten Form ausgeschaltet, um ohne Hinder--, 
nisse aus dem Bereich des Pr!rationalen, Anonymen und Kol-
lektiven zu schopfen und einzudringen in eine Uberpersonli­
che Einheit von Ich und Welt. In einem spontanen Akt wird 

versucht, die Spaltung von Subjekt und Objekt bildnerisch zu 
Uberwinden. Damit aber stellte sich die informeile 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 anf!nglichen 

Euphorie erwies sich, was Masson bereits 1925 erkannt und 
seine Konsequenz daraus gezogen hattei ;der reine Automatis­
mus aIs nicht ergiebig genug, da er, wie Masson bemerkte, 
noft nur Unwesentliches brachte": 

nDaher seine Anziehungskraft und seine Schw!che: sich 
zu leicht zufrieden zu geben und sich sowohl von der 
Vielfalt aIs auch von der fUhlbaren Kenntnis der Welt 
zu entfernen. n2) 

Auch die Hinwendung zu ostasiatischen Denkweisen alleine 
reichte nicht aIs Ersatz, da allein die spezifische Methodik 

des kalligraphischen Duktus die Synthese bewu8ter und unbe­
wu8ter Kr!lfte erm6glichte. Diese Erkenntnis fłihrte einen 
Teil der KUnstler dann dazu, sich die Kalligraphie anzueig-

nen. 
Das amerikanische Action Painting und europ!lische Ak­

tionskłinstler aIs eine Gruppierung, die die gestische Aktion 

des Malens in den Vordergrund stellt, will die bewu8t beton­

te Selbstdarstellung der handschriftlichen gestischen Impul­
se, das Malen wird zum Sichereignen, es befreit von gesetz­
m!l8ig bestimmten bildnerischen Mittein und Arbeitsweisen und 
schafft so eine allseitige Offenheit, in der Handlungen und 

Lebensvollzłige unmittelbar sichtbar gemach t werden sollen. 
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Oas 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-kUnstlerischen Lebensvollzu­
ges. In der Berufung auf die irrationale, unersch6pfliche 

"y< 

Macht des Lebens, deren Nachvollzug im Kunstwerk auch dieses 
in die Sphare des Irrationalen setzt, erkennt man die erneu­
te Aktualisierung des alten Gegensatzes von KalkUl 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 Oenken" 
(C~zanne) und "automatistisch-motorischem Zeichnen" (Rodin) 
hinweist1), und den Tobey in den beiden Rgro8en Str6mungen 
von Klassik und Romantik" verk6rpert sieht2). Oie erste Zeit 
des Informel war ein Ausschlagen des historischen Pendels 
voll zu diesem Pol hin. 

2.2 Oie allgemeinen Grundlagen der modernen informellen Ma­

lerei 

Jede Kunst, auch die informelle, ist Teil eines spezifi­
schen menschlichen Handlungssystems und Erkenntńissystems 

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 Verhaltnis 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 Uber weltanschauliche 
Grundlagen und die gesellschaftlich-kulturelle Situation, 

aus denen sich die Tendenz des Informel zu einer antiratio­
nalistischen, irrationalistischen Haltung ableiten la8t. 

Oie Entwicklung der europaischen 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 
EwigkUnstlerischen (l'art pour l'art)", also den unvergang­
lichen und unwandelbaren Eigengesetzlichkeiten, die aller 
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Kunst immanent sind und sich in der harmonika len Gestaltung 
der Geometrischen Abstraktion manifestieren, und anderer­
seits Kunst aIs Mittel des Lebensvollzugs, der Wahrheits­

findung oder aIs Mittel bzw. aIs Instrument fUr auSerkUnst­
lerische Wertbereiche, wozu vor allem die informeile Malerei -' zahlt, wie auch surrealistische und expressionistische StrO­
mungen. 

Die Entwicklung seit der Renaissance war vor allem ge­
tragen von dem Gegensatz von illusionistischer Nachahmung, 
wozu auch alle gegenstandlich-symbolhafte und klassisch­
idealistische Kunst zu rechnen ist, und den Tendenzen zur 
AuflOsung der Realistik und Befreiung der bildnerischen Mit­

tel, deren HOhepunkt im Informel kulminiert. Um die Jahrhun­
dertwende kam es dann bekanntermaSen zu der von Kandinsky so 
treffend bezeichneten Trennung von realistisch-illusionisti­
scher Kunst ("GroSe Realistik") und abstrakter Kunst ("GroSe 
Abstraktion")l). Der Ubergang vom illusionistische~ Realis­

mus und der klassischen Grundtendenz vollzog sich nicht 
plOtzlich und spontan, sondern wie alle Geschichte schritt­
weise oder stufenweise durch KUnstler, die sich immer wieder 

von der klassisch-rationalen Grundhaltung distanzierten, und 
zwar seit dem 17. Jahrhundert. Dieser ProzeS gipfelte zwi­
schen 1900 und 1920 in drei "Grundsatzerklarungen" moderner 
KUnstler, die damit den Ubergang von der alteren klassisch­
rationalen Kunst zur modernen Kunst der Abstraktion einer­
seits und zur Einbeziehung der unbewuSten psychischen Region 
andererseits vorbereiteten: 
l. die Verdinglichung des Kunstwerks (durch Picasso und den 

Kubismus), 

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

3. das Wunschbild der Ausgewogenheit (Mondrian und der Kon­
struktivismus).2) 
Die informelle Malerei hatte ihren Ausgangspunkt vor 

allem bei der Unmittelbarkeit des Ausdrucks und der Kunst 
Kandinsky' sund Klee' s, aber auch die Verdinglichung des 
Kunstwerks und die neue kubistische Bildordnung hatten einen 
gewissen Anteil in der FrUhzeit der meisten informellen 
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KUnstler. FUr die informeile 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). 

~ 

Obwoh1 der eigentliche Beginn der informellen Malerei, 
deren Entwicklung der kal1igraphische Impuls aus Ostasien 
mitgeformt hat, erst in den Jahren nach 1940 einsetzte, sind 
die grundlegenden Impulse bereits in der allgemein-histori­
schen Grundsituation der Entwick1ung der modernen Malerei um 
1900 immanent gewesen. Diese brauchten aber, wie alle histo­
rischen Ereignisse, eine gewisse Inkubationszeit, bis sie 
zur vollen Auspr!gung 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!tsbezug). Diesem neuen Realit!tsbezug 
liegt die umstUrzende Erfahrung zugrunde, daB die !uBere, 

sichtbare Wirklichkeit nur die Oberfl!che und nur eine von 
vielen m6glichen Erscheinungsweisen des Wirklichen dar­

stellt. Damit einher gin g die reziproke Erkenntnis, daB die 
Innenwelt des Menschen eine ebenso konkrete und gleichwerti­
ge Realit!t darstellt, wie die der !uBeren, ph!nomenalen 

Welt. Diese Relativit!t der !uBeren Welt und das kritische 
Verh!ltnis zu ihr wurde ausgel6st durch Erkenntnisse der 

modernen Wissenschaften (Relati vi t!tstheorie, Quantentheo­
rie, moderne Psychologie etc.) um 1900, eigenartigerweise 
begleitet von der intuitiven Erkenntnis !hnlicher oder 
gleichartiger Zusammenh!nge durch die KUnstler1). Es handelt 
sich hier um paraliele oder analoge Erkenntnisrichtungen mit 

teilweisen BerUhrungen. 
Die Malerei aIs Form visuelier Erkenntnis und visuellen 

Handelns war seit der Renaissance an die sichtbare WirkI ich­
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 

gr6Bten Bereich der Realit!t wurden alle Gesetze und Ver-
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h!iltnisse der sichtbaren Welt bereits relativiert und die 
sogenannte zweite Realit&t begann durchzuscheinen. Diese war 
in ihrer Akausalit&t, Oiskontinuit&t, Aperspektivit&t, 
letztlich Absurditat nicht mehr mit den bisherigen bildneri­
schen Mittein greifbar, und so wie die Anschauung der Welt 
sich anderte, muBte sich parallei auch die Veranschaulichung 
dieser Welt mit bildnerischen Mittein &ndern. Durch die Er­
kenntnisse der Psychologie sowie analoge Erkenntnisweisen 
der bildenden Kunst kam es auch zu einer Relativierung des 
menschlichen "Ich" von der Einschichtigkeit des rationalen 
BewuBtseins zur Mehrschichtigkeit des GesamtbewuBtseins 
(waches BewuBtsein - Unter (Uber) -BewuBtsein). Oie Reaktion 
des bildnerischen BewuBtseins war ein wachsendes Interesse 
an dem, was "hinter der Erscheinunqw steht, das Interesse an 
der statischen &uBeren Erscheinung 9in9 unter anderem łiber 
auf dahinter liegende dynamische Lebens- und Wachstumsvor-'. gange. 

Oas zentrale Ereignis war aber die Ver&nderunq des' Ver­
haltnisses von Mensch und Realitat, hin zu einer mehrdeuti­
gen, mehrdimensionalen Realist&tsauffassung, sowohl nach 
Innen (Psyche) wie nach Au8en (2. RealiUt). Da die Kunst 
aIs der Realitat und anderen Erkenntnisweisen analoge und 
paraliele Erkenntnis- und 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 eingefłigt in den vielschichtigen allge­
meinen Seinsgrund, sowohl in seinem &uBeren wie auch inneren 
Sein. Oie mehrdimensionale AuBenwelt und die ebenso mehrdi­
mensionale Innenwel t des Menschen (unbewuBtes Pers5nlich­
keitsfeld und Uberpers6nliches mythisches Feld (C.G. Jung)) 
verschr&nken sich in der menschlichen Existenz. Oie Intensi­
vierung dieser Verschr!inkung ist absolutes Ziel des mensch­
lichen Lebens, und ein Ziel aller Kunet. Oie moderne Kunst 
bis hin zum Informel hatte diese Situation erkannt und muBte 
vor diesem existentiellen Hintergrund handeln. 

Da die bisherigen bildnerischen Mittel der illusioni­
stischen Malerei nicht mehr in der Lage waren, die neuen 
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Existenzfelder des Unbewu8ten und Uberpers6nlichen auszulo­
ten und durch ad!quate Verbildlichung an das Licht des 

wachen Bewu8tseins zu bringen, war die Entstehung eines v6l­
lig "neuen Bildes" die Folge. Das reprodu~ierende Bild ver­
wandelte sich unter Aufhebung des naturnachahmenden, abbil--' denden Charakter s 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 ver!nderten Bezugssystem 
unseres Jahrhunderts, aus dem sich unser radikal ver!ndertes 
Verh!ltnis zur Wirklichkeit begrUndet" (Haftmann)l) • Es ma­

nifestiert eine den veranderten Erkenntnissen analoge, bild­
nerische Erlebnisart der Wirklichkeit und reicht in seinem 
Umfang von der Setzung harmonikaler, 
ler Verh!ltnisse (Mondrian und der 
Spielarten) Uber die Deutung der 

(Neuer und Magischer Realismus) bis 

absoluter und rationa­
Konstruktivismus aller , ' 

gegenst!ndlichen Welt 

hin zum Erlebnis oder 

Ausdruck bzw. Reaktion auf die menschliche Innenwel t .(ange­
regt durch Kandinsky und seine psychische Improvisation). 

Moderne Malerei 

J, 
Setzung harmoni- Erlebnisse der Deutung der Gegen 
kaler Strukturen Innenwelt standswelt 

l 
INFORMELLE 

MALEREI 

Auch die chinesische Kalligraphie geh6rt 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, !quivalente Reaktionen 
und psychisch-geistige Eigenbewegungen des Betrachters evo­

ziert. 
Die informeIle Malerei, auch das kalligraphische Infor­

mel, um die es in dieser Arbeit geht, sind also in er ster 

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. 

Mi t der Aufhebung des nachahmenden,: abbildlichen Cha­
rakters des Bildes hin zur evok~,tiven Funktion ging logi­
scherweise auch eine Ver!nderung im Charakter der bildneri­
schen Mittel und ihrer Funktion einher, dem zweiten wichti­
gen Ereignis beim Ubergang zur modernen Malerei. Insoweit 
sie von der Bindung an die Nachahmung entbunden wurden, be­
kamen sie die Freiheit der Selbst!ndigkeit und der Darstel­
lung ihrer Eigenwertigkeit. Farbe, Raum, Licht und Form wer­
den dadurch zu selbstandigen Sprachmitteln, die schon durch 
ihre Eigenart ebenso wie durch ihr Zusanunenspiel in Rhyth­
mik, Bewegung und Ausdruck in der Lage sind, Trager assozia­
tiver und evokativer Kr!fte fUr die Darstellung von Reaktio­
nen oder Erlebnissen mit der Innen- oder Au8enwelt des· Men-

1) • 
schen zu sein • Dies gilt in besonderem Ma8e auch fUr die 
Kunst des Informel, deren evokative Bilder aIs farbig akkor­
dierte, vibrierende KlangkOrper aufgefa8t werden k5nnen, die 
auf die gleiche Weise zu sehen und zu verstehen sind, wie es 
ein Ausspruch Uber das Verh!ltnis von Kunstwerk und Betrach­
ter, den Tobey zitiert2), in der chinesischen lsthetik an­

regt: 
DES ist besser, ein Kunstwerk zu fUhlen, aIs es zu be­
trachten. D 

2.3 Entwicklung und Tendenzen des allgemeinen Informel 

2.3.1 Oie Entwicklung des allgemeinen Informel 

Die bisherigen AusfUhrungen ergaben, da8 aIs UrsprUnge 
des allgemeinen Informel in der Moderne, wie bereits ange­
deutet, die drei folgenden neuen bildnerischen Verfahrens­
weisen angesehen werden kOnnen: 

1) der abstrakte Expressionismus Kandinskys (1911 - 1914), 
2) Paul Kleeis 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 einflu8 ostasiatischer 
Kalligraphie und Malerei immer wieder ein~ nicht unerhebli­
che Rolle spielte, und die auf der grundlegenden Annahme 

,~ 

durchgehender Entwicklungslinien im hi8tori8chen Geschehen -
trotz aller Individualita.t und Zeitgebundenheit - beruht, 
80llen kurz auch frUhe Erscheinungsweisen informellen Stre­
bens in der Kunst, ohne die die Kunstgeschichte wohl anderes 
verlaufen wa.re, und bei denen auch fast immer ein Einflu8 
Ostasiens mit im Spiel ist und bildnerische Ver!lnderungen 
mitbewirkt hat, skizziert werden. Zwar handelt es sich dabei 
noch nicht um einen vorherrschend kalligraphischen Einflu8, 
wie im modernen kalligraphischen Informel, jedoch wird Uber 
den Einflu8 chinesischer Malerei und zum Teil auch der japa­
nischen Holzschnitte, in deren Linien auch kalligraphische 

" 

Elemente enthalten sind, ein indirekter und unterschwelliger 
Einflu8 der chinesischen Tuschelinie und kalligraphischen 
Pinsel technik wirk-sam. dies ist insofern bedeutsam, aIs die 
informelle Malerei keineswegs die erste westliche Stil ten­
denz ist, die eine befreiende chinesische Pinseltechnik auf­
nimmt, sondern mehr aIs der H5hepunkt dieser Entwicklung 
anzusehen ist. 

Oie Abwendung von der klassischen Strenge und Gebunden­
heit an Ma8 und Form, Gegenstand und Illusion, ist keine 
Erfindung des 20. Jahrhunderts, sondern lie8e sich, wie Hof­
mann gezeigt hat2), bis hin zu formal und inhaltlich von der 
klassischen Strenge befreienden Versuchen Leonardos zurUck­
verfolgen, aber die ersten durchgehenderen Ans&tze einer 
Befreiung der bildnerischen Mittel vom Gegenstand in Rich­
tung auf die Formlosigkeit sind doch erat bei Watteau 
einerseits und bei Turner andererseits zu finden, wovon be­
sonders Turner einen nachhaltigen Einflu8 auf die weitere 
Entwicklung hatte3). 
Tobey und MaS80n berufen sich beide auf Turner • Tobey ant­
wortete, aIs ęr gefragt wurde, auf wen in der Vergangenheit 

er sich beziehe: 

"Bach, den sp!ten Turner, C~zanne, .4) 
• • • • 
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Antoine Watteau (1684 1721) zeigt nach Auffassung von 

Reichwein1 ) in seinen Landschaftsbildern, besonders in dem 

Werk "Einschiffung nach der Insel Cyth~ren (Louvre) Ankll:inge 
an chinesischen Landschaftsbilder. Ein gewisser EinfluB 

durch die Kenntnis chinesischer Malerei 1st nach Reichwein 
~" 

zu vermuten, ll:i8t sich aber Doch nicht eindeutig beweisen. 

Deutlich jedoch 1st die Auflockerunq der Formen und das Ver­
schmelzen der Bildteile in ihrer nebligen, lockeren Atmo­

sphl:ire in seinen Werken, bewirkt durch die lockere, flecken­
haf te und spontane PinselfUhrung. Kompositionsweise, Form 

der Berge im Hintergrund vor femen Nebelschwaden, Malweise 
der Bll:itter, die freiere, fleckenhafŁe Pinselschrift, alles 
mit einer Tendenz zu auf15sung der festen Formen und Bildung 
eines einheitlichen expressiven Stimmungsgehaltes erinnert 
stark an chinesische Landschaftsbilder 
formelle Qualit~ten vorweg2

)1 sein Stil 
dert weite verbreitung3) • 

und nimmt darni t in­
fand im 18. Jahrhun-

Oie langjahrige BerUhrung Englands mit der Kunst Chinas 
brachte in England einen noch weiterreichenden und tieferen 
Einflu8 bzw. eine Inspiration durch chinesische Male~ei 4) , 
besonders in der englischen Landschaftsmalerei von Cozens, 
vor allem aber bei Turner , bei dem diese Tendenz zur Ent­
wicklung der Aquarellmalerei fUhrteS). Nach Reichwein ist 
mi t Sicherhei t anzunehmen, da8 die Kenntnis chinesischer 
Malerei in England w~hrend des spaten 18. und frUhen 
19. Jahrhunderts die Ourchsetzung der Aquarellmalerei be­
wirkte. Wie weitgehend diese Kenntnis und ihr Einflu8 waren 
(auch in Frankreich und Deutschland), solI hier nicht weiter 
untersucht werden, auch nicht, welche Auswirkungen in dieser 
Hinsicht die Chinoiserie-Kunst m6glicherweise hatte6) • 

Besonders die Bilder von Cozens zeigen sowohl in der 
Technik der Tuschemalerei aIs auch in ihrer phanomenalen 
Erscheinung eine gr08e lhnlichkeit zur chinesischen Kunst7) • 
Cozens hat sowohl mit dem Pinsel gemalt, aIs auch eine Tech­
nik angewendet, die erst vom Surrealismus und Informel wie­
der aufgenommen wurde, namlich eine Technik be! der mittels 
eines Automatismus informelle Formen erzeugt werden, die in 
enger Verbindung zur Individualitl!t und Subjektivit!it des 
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KUnstlers stehen1). Oie hier enthaltene Abbildunq eines Wer­
kes von Cozens (Abb. l) zeigt deutlich die Xhnlichkeit in 

der Art der chinesischen "Fei-pai "-Technik (J&i 1:J ) I der 

Technik des ·Uberflogenen Wei8", welahe d~ch el~en trocke­
nen Pinsel bewirkt wird und den Eindruok gro8er Schnelliq--, 
keit und Bewegung der AusfUhrung hervorruft. die fast linea­
ren Formen zeigen schon eine gewisse Xhnlichkeit zu den kal­
ligraphischen Linien Chinas, wie aie in der Landschafts- und 
der Ch'an-Malerei auftreten, und aie bildeten damit fUr sei­
ne Zeit eine bemerkenswerte Ausnahme, zu der sich h5chstens 
noch Turner gesellen kann, bei dem die M5g1ichkeit eines 

Einflusses der chinesischen Tuschemalerei ebenfalls vermutet 
werden muB. 

Das von Cozens verwendete Verfahren hat unter anderem 

Turner inspiriert, der aIs Aquarellist begann und dessen 

freie, fleckige und fast informeile Malweise und Vorliebe 
" fnr lichtdurchglnhte, sehr expressive und stimmungshal tige 

Farbe sowohl durch diese Herkunft2), wie auch durch einen 

gewissen, wenn auch nicht leicht nachweisbaren Einflu8 der 
3) , 

chinesischen Malerei erkllirt werden kann • Von Turner aus 

geht eine Linie zu den Impressionisten und zum Informe17 sie 

fnhrt Uber Monet, der schon Turners deutliche Ansatze zu 

einer Befreiung der bildnerischen KunsŁ 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 RUckbezug im 51nne einer affinita­

tiven Anerkennung4). Seine Motive entspringen einer romanti­

schen Neigung fUr das Erhabene in der Natur: Meer, Berge und 

Landschaften, in denen der Mensch kaum noch vorkonunt, nur 

Fleck ist, er scheint verloren im Brodeln und in der starken 

Bewegung der Naturelemente und Naturformen5), die er im 

Licht verschmilzt. Das Werk Turners steht in der Kunstge­

schichte fast einzigartig da insofern, aIs in ibm nacheinan­

der zwei v51lig verschiedene Formen des Ausdrucks zur Voll­

endung gelangen, was eine grundlegende Wandlung kUnstleri­

schen Empfindens voraussetzt. Erstaunlich 1st bei diesem 

pl6tzlichen, abrupten Ubergang von einem Stil traditioneller 

klassischer Strenge zu der modernen Tendenz der Formaufl5-

sung, da8 die M5glichkeit einer folgerichtigen Ableitung aus 
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seinem eiqenen Werk nicht gegeben ist1). Eine ErkHirung 

k5nnte hier der von Reichwein angenommene EinfluB der chine­

sischen Malerei sein, deren Qualit!ten und Merkmale sich zum 

Teil in seinem Werk wiederfinden. 

Nicht nur in seinen ~lbildern, sondern vor al lem in 
,. ..... ' 

seinen Aquarellen, die wie bereits angedeutet unter dem Ein-

fluB ostasiatischer Tuschemalerei zu stehen schienen, zielt 

Turner konsequent auf die Auf15sunq des tradi tionellen 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 Kalligraphie, die absolute Beherrschung der Mittel und 

des Handwerks und ein sensibles Empfinden fUr Farb- und 

Lichtwerte, was sich besonders in den von Turner inspirier­

ten Werken Tobeys und teilweise auch Massons ausdrUckt. 

Sparsamkeit der Mittel, strenge Schulung der Hand und des , . 
Auges sind unabdinqbare Voraussetzungen, da jeder Pinsel-

strich wie in der chinesischen Tuschemalerei und Kalligra­

phie unwiederholbar und nich t mehr korrigierbar ist2 ). 

Ein wesentliches Merkmai der Werke Turners ist die 

starke Eigenbewegunq der Bildelemente und die Spontaneit&t 

des Ausdrucks. Turners Vorwegnahme informeller Qualit!ten, 

unter der wahrscheinlichen Mitwirkung chinesischer Malerei 

und ihrer Qualitgten, ist zum einen die spontane und selb­

stlindige, gegenstandsunabhlingiqe Verwendung der Farbe aIs 

Farb- und Materialwert, sowie die Befreiung und Spontanei­

sierung des Malaktes in Richtung auf elne gestische Malerei. 

Dabei ging es ihm nicht nur um eine Art impressionistischer 

Oarstellung von SinneseindrUcken, sondern um die Verbild­

lichung von Krliften und Energien, die sowohl die belebte wie 

auch die unbelebte Natur durchwalten; auch hierin liegt eine 

Paraliele zur chinesischen Kalligraphie und Malerei, denen 

es auch um die Darstellung der Krlifte und des hinter den 

Erscheinungen wirkenden geistigen Wesens, des Ch I i (łL ), 
geht, welcher sich in Turners Werken in der vibrierenden und 

flimmernden Atmosphare und Stimmung findet. Diese lichthal­
tige vibrierende Atmosphlire aIs Ausdruck universal er Krlifte 

ist spliter in den Werken Tobeys wiederzufinden. 
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Von Turner lernte Monet, der ibn 1870/71 in London an­
hand seiner Werke kennenlernte1), den Wert der Tonbrechunq, 
das Nebeneinandersetzen von Farben in vielen kleinen Pin­
selstrichen, Behandlung der Schatten, Erzielunq farbiger 
Leuchtkraft. Monet vollendet, was Turner begann: die Reali--' tat aIs Phanomen der Erscheinungen von Licht und Farbe und 
Bewegung, also aIs das Erqebnis von Kraften zu sehen2). Mit 
der AufH5sung der gegenstandlichen Wel t und AUfhebung des 
illusionistischen, statisch-perspektivischen Bildraumes, in 
dem die Bilddinge oft gar nicht mehr zu erkennen sind, qe­
lang es Monet, die Zeit , die in der Bewequng ablauft, im 
Bild festzuhalten und den gelebten und erfUllten Augenblick 
Bergsons auf der Leinwand zu wiederholen. 

Grundlegende Quali taten der informellen Kunst werden 
bei Monet (und den Impressionisten) herausgebildet und damit 
der Boden fUr den Einflu8 der chinesischen Kalliqraphie.-wei-

" 

ter vorbereitet. Zudem ist auch hier wieder der Einflu8 ost-
asiatischer Kunst wirksam, wenn auch Uber die japani·schen 
Holzschni~te, mit 'ihrer Ausschnitthaftigkeit aus einem gr08e­
ren Ganzen und ihrer Uberschneidenden Kompositionsweise. 
Oelacroix, der ebenfalls Monet beeinflu8te, und auf den 
Masson sich verschiedentlich bezoq und seine Kunst aIs Vor­
bild verstand, verhalf dem Prinzip der Spontaneit!t des Mal­
aktes und dem Ausdruck der PersOnlichkeit des KUnstlers im 
Werk zum Ourchbruch. Uber den Einflu8 von Oelacroix S&qt 
Masson deutlich: 

"Es gibt eine Linie, die bei Delacroix beglnnt, Uber 
den Impressionismus fUhrt, und bei Bonnard endet" 3), 

und seine Bewunderunq fUr ihn drUckt er ebenfalls deutlich 

aus: 
"Das Bewundernswerte bei Oelacroix ist das volle Be­
wu8tsein beider Wege: des malerischen und des line­
aren." 4) 

Auf das Verh!ltnis von malerischem und linearem (qraphi­
Bchem) Stil in der Malerei und Zeichnunq, auf das Eduard 
Trier im Zusammenhang mit der Zeichnung der Moderne ein­
geht5 ), wird im Zusammenhanq mit Tobey zurUckzukommen sein. 

Oie Impressionisten und Monet betonten an Stelle des 
UnpersOnlichen und Allqemeinen 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 Affinit~t und Vorwegnahme von auch im Informel 
wirksamen Ideen, kUnstlerischen Zielen und Methoden ihrer 
Verwirklichung. Der Impressionismus ist ~aher ein Knoten­
punkt wichtiger Str6mungen, einerseits ein extremer Natura-

Y' 

lismus, andererseits der Einsatz von Gegenstr6mungen gegen 
den Naturalismus, vor allem aber ist er auch eine Zuspitzung 
romantisch-revolution~rer Tendenzen, die dann im Informel 
gipfelten. 

Im Gegensatz des Impressidhismus, der Antikunst seiner 
Zei t 1), zur Tradi tion drUckt sich, wie schon bei Turner , 
Oelacroix und anderen, und wie sp~ter immer wieder bis hin 
zum Informel der von Tobey erw~hnte gro8e dialektische Wi­
derspruch von Klassik und Romantik, zwischen Rationalismus 
und dem gesellschaftlich AIIgemeinen einerseits und dem Ir­
rationalismus, dem Subjektiven, Individuellen und Besonderen 

" 

andererseits, aus, welcher die ganze Kunstgeschichte durch-
zieht. 

In der Befreiung und weiteren Spontaneisierung des Mal­
aktes und der Tendenz zur bildnerischen Geste liegen die 
Kr~fte der impressionistischen Neuerung. Die klassische 
Kunst eliminierte alles Unbestimmbare, die Impressionisten 
aber suchten die Freiheit des sch6pferischen Urbeginns, so­
da8 ihre Kunst in einem subjektiven Irrationalismus mUndete. 
Oie Aufl6sung der Wirklichkeit im Bild zu Flecken und farbi­
gen Vibrationen, die den Menschen einschlie8t und in die 
alles durchwal tende 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 sta~e Affinit~t zur chinesi­
schen Xsthetik, deren Einflu8 teilweise in ibm wirksam war. 
Aus dieser Affinit~t ergibt sich Uberhaupt erst die M6glich­
keit eines wirksamen Einflus8es ostasiatischer Malerei und 
Kalligraphie, wovon sich letztere dann nach Ablauf einer 
gewissen Inkubationszeit im Informel voll auswirkte. 

Der darin inh~rente Subjektivismus und Antirationalis­, 
mus fUhrt nach Massons Ansicht, der die -neue Bildeinheit 
vor der Natur", die Monet schuf, bewunderte, dazu, da8 durch 
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die ZerstBrung der Form und die komplement!re und synchrone 
Verschme!zung der Elemente im Farblicht, womit besonders das 
Wandelbare und Ephemere der Wel t ausgedrUckt werden kann, 
die neue Bildeinheit aIs Ganzes entstehen ,kann. Masson sagt 
dazu: 

und: 

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

"In den gr08en Gemalden Moneta ••• 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 persBnliche Malerei ••• 
ein ganzes System von Zeichen." 2) 

Dieser neue impressionistische Bildraum ist dem Raum der 
chinesischen Weltanschauung und Kunst, den Masson aIs "er­
fUllt von Kdiften" und aIs "reines werden.,3) beschreibt, 
wesentlich n:łher, aIs jener entweder vollkommen leere oder 
aber konstruierte perspektivische Bildraum der west,li,chen 
traditionellen Kunst. Dle AuflBsung der Bilddinge und Bil­
dung einer neuen Einheit vollzieht sich dabei im Licht, dem 
wichtigsten Medium der Impressionisten, welches uns ap:łter 

bei TObey wieder begegnet aIs ebenfalls "vereinigende" 
Kraft. Diese Welterfahrung beruht vor allem auf einem unmit­
telbaren intuitiven Erleben des Subjekts, wobei das Bild den 
Eindruck elnes Ganzen vermittelt, das von einer nie endenden 
Bewegung bestimmt 1st und einen zuf:łlligen Ausschni tt aus 
elnem allumfassenden Ganzen repr&sentiert. Die Welt wird so 
im Bild eine Konfiguratlon visuelier Kr:łfte, ein GefUge dy­
namischer Faktoren. 

Hier lieqt der AnknUpfunqspunkt Kandinskys mi t seiner 
"Gr08en Abstraktion"4), und von hier aus fUhrt der Entwick­
lungsweg zur autonomen, absolute,n Malerei und eine weltere 
Entwicklungslinie zur informel len Malerei, hier liegt auch 
die Verbindung zur ostasiatischen lsthetik und Kalligraphie. 
Beide stel len ebenfalls das erlebende Subjekt in den Vorder­
grund, in dem sich AuBen- und Innenwelt zur unmittelbaren 
Einheit verbinden. Diese Anschauung, da8 das subjektive 
"Ich" eigentlich SchBpfer der Welt sei ("seiner Welt"), 
kommt aus der romanŁischen Tradition. 

Wenn auch hier nicht tiefer darauf eingeg~ngen werden 
kann, so mu8 doch erwlihnt werden, da8 bekanntermaBen und 
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bezeichnenderweise in dieser Zeit ein Einf1u8 aus der ost­
asiatischen Kunst auf den Impressionismus und sp!ter van 
Gogh, Gauguin, die Nabis und den Jugendsti1 mitwirkte1), und 
die Entwicklung ihrer Kunst im Einze1nen, ,wie auch die a11-
gemeine Entwick1ung der westlichen Kunst mit gepr!gt hat, in -Richtung auf die Auf10sung der festen Bi1dform, des perspek-
tivischen Illusionsraumes, Tendenz zur Eigenwertigkeit der 
Farbe und einer starken Ausschnitthaftigkeit, Bewegtheit und 
Verlebendigung des Bildes: der Einflu8 der japanischen Farb­
holzschnitte (Ukiyoe). Zwar ist der Einf1u8 der kalligraphi­
schen Linien, die im japanischen Bild grunds!itzlich den 
gleichen Prinzipien gehorchen, wie sie der chinesischen 
Xsthetik der Kalligraphie zugrundeliegen, noch nicht ausge­
pr!gt, war aber schon unterschwellig dadurch eingefUhrt und 
hatte einen starken Einflu8 auf die lineare Jugendstilkunst, 
die viele sp!tere KUnstler, wie Kandinsky, aber auch Tobey 

o 

inspirierte, der berei ts vor seiner Bekanntschaft mi t der 
kalligraphischen Methode von den Jugendstillinien zu einer 
linearen, bewegten und dynamischeren Bildform kam. W~chtig 

erscheint deshalb in gr68erem Zusammenhang des Themas zumin­
dest die Konstatierung dieses Einflusses der ostasiatischen 
Kunst, der bezeichnenderweise genau im Zeitpunkt eines radi­
kalen Umbruches in der europ!ischen Kunstgeschichte gegen­
wartig war. 

In dem Satz Cezannes, auf dessen Kunst und Denken eini­
ge Qualitaten des neuen evokativen Bildes zurUckgehen, die 
auch im Informel wirksam sind, lidie Kunst ist eine Parallele 
zur Natur", liegt obwohl keine direkte BerUhrung stattfand, 
ebenfalls eine Affini t§.t zur chinesischen Xsthetik. Diese 
natUrliche Affinit§.t zur chinesischen Kunst war fUr einige 
Maler des Informel, allen voran Masson, eine zus!itzliche 
Bestatigung in der WeiterfUhrung Cezanne' Bcher Prinzipien. 
Cezannes bildnerisches Verfahren war die Gestaltung des Bi1-
des von der Fl!iche aus, die Bildung einer neuen Einheit von 
Bildgegenstand und Bildraum, wie es schon bei Turner und 
Monet im Ansatz verwirklicht war, und zwar insofern der 
Bildraum bei Cezanne nie leer, sondern genau so "erfUlit" 
war, wie die Bilddinge, wodurch es zu einer Vereinheitli­
chung von Fl§.che und Raum und zur Entstehung des neuen. Bild-
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raumes aus der kompositorischen Harmonie der Farben auf der 
Flache kam. Der neue Bildraum war damit auch eine Funktion 
des Sehens des Betrachters, dem sei tdem zum einen eine 
gr68ere Freiheit und zum anderen dle Notw~ndigkeit der Mit­
arbeit aufgegeben war. Die Bewegtheit der farbigen Struktur 

~-

bei C~zanne ist unverkennbar und la8t seine Kunst in glei-
cher Weise aIs Grundlage fUr das Informel gUltig sein, wie 
sie die Kubisten und Konstruktivisten in Anspruch nehmen. 

Das Bild ist bei Cezanne, und hier liegt ebenfalls eine 
Affini tM.t zur kalligraphischen Xsthetik, die auch Masson 
erkannt hatl), ein genaues 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 BildflM.che zur Erscheinung Gelan­
gende1 es ist zugleich ein vollkommen autonomes Gebilde wie 
auch wiedererschaffene Au8enwelt. In diesem "Zugleich" liegt -. 
eine weitere AffinitM.t zur Kalligraphie und Malerei Chinas, 
ebenso wie in dem Gedanken C~zannes: 

"Sein (des Malers) ganzes Wollen mu8 schweigen. Er solI 
in sich verstummen lassen alle Stimmen der VorEdnge­
nonnnenheit, vergessen, vergessen, Stille machen, ein 
vollkommenes Echo sein. Oann wird sich auf seiner 
lichtempfindlichen Platte die ganze Landschaft (der 
ReaIitM.t, d.V.) abzeichnen." 2) 

Wie nahe Iiegt doch hier der Satz Lao-tzu's: 
"Schaffe Leere bis zum H6chsten, wahre die StiIle bis 

zum Vlllligsten. 
Alle Oinge m6gen sich dann zugleich erheben, ich 
schaue, wie sie sich wenden." (TTCh. 16) 

Oie N!he des Cezanne'schen Gedankens zur chinesischen Xsthe­
tik der Kalligraphie und Malerei belegt ein Ausspruch von YU 

Shih-nan (558 - 638) (~~) zur meditativen Vorbereitung 
des Schaffensprozesses: \ 

"Zum Zeitpunkt, da man zu schreiben beabsichtigt, mu8 
man die Sinnesta tigkei ten des Sehens und Barens zu­
rUckhal ten. Man stelle seine Gedanken ab und konzen­
triere seinen Geist, wenn man sein Herz 'gerade' macht 
und seine Lebenskraft zur Harmonie bringt, dann stimmt 
man Uberein mit dem Wunderbaren." 3) 

Eine wei tere Vorwegnahme und Vorberei tung informeller 
Qualit~ten ist bei Vincent van Gogh zu finden Ub~r die Ex­
pression menschlicher GefUhle aIs Antwort auf die Wel t der 
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Dinge, mit denen er in Beziehung steht und aIs Ausdruck sei­
ner Existenz und Identit1it und ihrem Verh~ltnis zur Wirk­
lichkeit. Van Gogh steht ebenso wieder, wie noch Turner, 
Monet und andere unter einem gewissen E,influS I ) ostasiati­
scher Kunst dabei. Er entdeckt und forciert das selbst1indige 

"~ 

Sprachverm5gen und Ausdrucksverrn5gen der bildnerischen Mit-
tel, er verwandelt die dingbezeichnende Linie in die beweg­
te, dynarnische Ausdruckslinie, und die Farbe zurn Tr!ger psy­
chischen und emotionalen Ausdrucks2). Malerei ist hier wie 
bei C~zanne also RBearbeitung der Natur, ihre Wiedererschaf­
iung im Gleichnis der farbigen Formen, in dem die seelische 
Antwort des Menschen mitklingtR, eine Auffassung vom Ver­
h1iltnis von Kunst und Natur oder Kunst und Welt, welche 
ebenfalls wieder eine starke Affinitu't zur ostasiatischen 
Xsthetik hat und den Einflu8 ostasiatischer Kunst in seinem 
Werk mitgetragen hat. Dieses kUnstlerische Ziel ist .-roman-

", 

tischen Ursprungs und wird bei von Gogh, anders aIs bei 
C~zanne, durch Subjektivierung, leidenschaftliche A'useinan­
dersetzung mi t den Dingen und den Inhal ten 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 Qualit1it einer 
Farbe, die Bewegung und Gestik einer Linie und der Rhythmus 
der Formen die Empfindungen des Menschen reprs'sentieren zu 
mUssen3} , worin gleichzeitig eine pantheistische Vorstellung 
von der Allbeseeltheit der Natur deutlich wird. 

Indem van Gogh die dynamische , rhythmische Linie und 
expressiv gesteigerte Farbkls'nge aIs Mittel zur seelischen 
BerUhrung des Menschen erkannte und einsetzte, bereitete er 
die M5glichkeit bildnerischer Verwendung von Aspekten und 
Emanationen der psychischen Region, ihrer Reflexe, Emotionen 
und Trs'ume vor. Hiervon fUhrt eine Abzweigung zum sp1iteren 
Surrealismus, vor allem aber zurn Expressionisrnus und Action 
Painting des Informel. Sein Einflu8 vollzog sich Uber eine 
breite Str5mung expressionistischer Verfahren und Werke ws'h­
rend der ersten H1ilfte des 20. Jahrhunderts. 

Gewisse grunds1itzliche Zusammenh1inge zwischen dem in­
formellen Action Painting, besonders ausgepru'gt in Leben und 
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Ableben sowie in der Pers6nlichkeit von Jackson Pollock und 

Vincent van Gogh sind offensichtlich, beiden liegt die tra­

gische Lebenshal tung zugrunde, die in der Selbetzerst-5rung 

gipfel te, die aber auch die Verbindung van Kunst und Leben 

verstarkte. Das Expressionistische, welches sich bei van 
~, 

Gogh ausformt und aIs Verm!chtnis bis zum Informel weiterge­

fUhrt wird, ist eigentlich in der ganzen Kunstgeschichte 

vorhanden, es ist genausowenig, wie dle informeile Tendenz, 

zei tlich eng einzugrenzen, sondern wie diese eine Grundbe­

findlichkeit des menschlichen Seins und in allen Kulturen 

mit unterschiedlicher Pragnanz zu finden. Die expressioni­

stische Tendenz der Kunst will durch Verformung der Wirk­

lichkeit im Bild ihre GefUhle 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 EinfluB 

der chinesischen Kalligraphie. Im Rahmen seines Interesses 

an der ostasiatischen Kunst der japanischen Farbholzschnit­

te, welchen Trier erw:ihnt2), beschaftigte slch van"' Gogh 

auch, was von Wiechtnann belegt wird3), mit Vorlage- oder 

LehrbUchern fUr Malerei, wie dem Manga von Hokusai, BUche~, 

die in jener Zeit sehr verbreitet unter den KUnstIern waren, 

was bisher auch kaum zur Kenntnis genommen wurde. Diese BU­

cher enthaIten Vorlagen fUr Malerei, wie zum Beispiel B&ume, 

Gras, Felsen oder auch Bambus, wobei besonders die Bambus­

malerei, wie sich noch zeigen wird (Kapitel III), die typi­

schen MerkmaIe der Kalligraphie, ihre Linearitat, Dynamik 

und ihren typischen raumplastischen Duktus aIs Trager des 

lndividuellen Ausdrucks und Trager von elementarer biIdne­

rischer Bewegung und Kraft enthaIt. Diese Vorbilder hahen 

nicht nur seinen Zeichnungen, wie "Steinbank und Efeu· von 

18894), wie alle anderen mit Rohrfeder ausgefUhrt, weIche 

ihm mehr zusagte, aIs der Pinsel, oder "Cottages de Sain­

tes-Maries" von 1888 (Abb. 2), sondern auch den typischen 

Strichduktus seiner Olbilder in der Synthese von impressio­

nistischen und pointillistischen Elementen mit kaIligraphi­

schen Linien Ostasiens, letztendlich der chinesischen Ka11i-
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graphie, bewirkt. Van Goghs weitreichender Einflu8 auf die 
nachfolgenden KUnstler und Stile hat also bereits, ebenso 
wie der lineare Schwung des Jugendstils, die wesentlichen 
Elemente der chinesischen Kalligraphie w~itergetragen und so 
den noch tiefergehenden direkten Einflu8 im Informel vorbe--, 
reitet. 

Den bedeutendsten vorbereitenden und anregenden Einflu8 
auf den Verlauf der modernen Malerei des Informel, wie etwa 
auf Pollock und andere1), hatte Kandinsky, auch hier wieder 
beglei tet von einem EinfluB chinesischer ltsthetik und zum 
Teil kalligraphischer Elemente. Kandinskys Quelle war die 
Suche nach der geheimnisvollen Welt des Geistes2), die zu 
finden man durch die Welt der Erscheinungen durchst08en 
muBte, um malerische Xquivalente fUr geistige Einsichten zu 
finden • In Kandinskys Werk mischen sich die linearen Ein­
flUsse von Monets Heuhaufen3), der farbigen und linearen 

4) " Abstraktionstendenzen des Jugendstils , der Psychoanalyse 
Freuds und des modernen wissenschaftlichen Weltbildes5 ) mit 
den EinflUssen des expressionistischen Werkes von van Gogh6) 
und mit ostasiatischen EinflUssen7), die hier zweifa~h wirk­
sam waren: einmal Uber die lineare Jugendstilkunst, die, wie 
bereits erw&hnt, stark davon gepr!gt war, und zum anderen 
durch seine zum Teil asiatische Herkunft und seine dadurch 
bedingten Interessen und Kenntnisse. Nach Herbert Read8) 
solI seine Urgr08mutter eine mongolische Prinzessin gewesen 
sein, und die mongolische Kultur stand mit der chinesischen 
in BerUhrung und eine Kenntnis der chinesischen Malerei und 
Kalligraphie bei Kandinsky ist nicht nur mfiglich, sondern 
durchaus wahrschelnlich 1 es solI darauf hier aber, trotz 
verschiedener Literaturhinweise9), nicht n:iher eingegangen 

werden. 
Die Suche nach der "Geheimnisvollen Welt des Geistes" 

in der Innenwelt ist im Informel, bei Tobey, Masson, Biasier 
und vielen anderen ein wesentliches Merkmai des Kunstwol­
len s • Kandinsky negierte den Gegenstand und die Konfronta­
tion mit der Au8enwelt, das Malen war ibm eher Kommunikation 
mit der menschlichen Innenwelt, ein Verfahren, welches Tobey 
sp&ter 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 Kraften 

des Alls2) , seine formalen Hau.~tmittel sind die bewegte, 
freie Linie und der ausdrucksbeladene freie Farbfleck. Oas 
Bild tendiert damit zu einem 01ng von unabh&ngiger, eigener 
Wirklichkeit, der Malakt wird aIs UrsprUnglichkeit des 
sch5pferischen Anfangs verstanden3), und bezieht seine In­
hal te und Anst5Be aus dem UnbewuBten und der Gesamtheit der 
universalen Natur. Die Mittel sind bei ibm, wie in der chi­
nesischen Malerei und Kalligraphie, ambivalent: die Linie 
kann sowohl malerisches Mittel sein, wie auch ein Oing fUr 
sich selbst. Oie dem zugrundeliegende Weltanschauung ist, 
daB die "Welt klingt" und ein "Kosmos der geistig wirkenden 
Wesen" ist, die die tote Materie ebenfalls zu etwas Lebendem 
machen4). Sein Kunstziel ist die Oarstellung der groBen vi­
brierenden Zusammenh&nge der Sch5pfung aIs wirkende Kr&f­
teS) • 

Oie Analogie zur chinesischen Xsthetik ist hier unUber­
sehbar, was die folgenden Bemerkungen Shih-t'ao's (~~ ) 
belegen: 

"oie ganze Malerei hat ihre 
Geist. ••• Oenn was ist die 
groBe Methode der 
versum? 
laufe, 

von 

Wurzeln im erkennenden 
Malerei anderes aIs die 

im Uni­
Was ser-

die 

und Tusche offenbart. •• Wenn das Handgelenk mit 
sCh61ferischer Kraft begabt ist, Ubertrifft das Gem&l­
de a les, was menschliches Denken vermag, und wenn das 
Handgelenk sich in Einklang mit dem Geist bewegt, ge­
ben Berge und Wasserl&ufe ihre Seele preis." 6)+ 

Oie Uberzeugung der chinesischen Xsthetik, daB die innere 
Wahrheit mit den universalen Kr!iften Ubereinstinmt, best&­
tigt Kandinsky: 

"50 stelI t die abstrakte (Kunst) neben die reale eine 
neue (Realit&t), die &u8erlich nichts mit der Realit&t 
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 lIsthetik der Kalligraphie auf den selben allgemeinen 
"Gesetzen der kosmischen Welt", sondern auch bei Kandinsky, 
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der slch damit den Kr:iften der universalen Prinzipien und 

der Lenkung auch durch das Unbewu8te unterwirft1), und dies 
an die informelle Ma1erei wei tergibt. Kandinskys Haupterbe 

war der freie, undogmatische Ausdruck inperer Erlebnisse, 

der im Zusammenhang mi t dem sU~.fealistischen Automatismus 

zum wichtigsten Anreger des Abstrakten Expressionismus und 

Action Painting in den USA und Europa wurde. 
Nicht nur in gewissen Qua!! t!ten seiner spontanen 1i­

nearen Handschrift zeigt sich ain formaler Einflu8 chinesi­
scher Kal1igraphie, Bandern auch in einigen Zeichen, die in 
seinen Bildern B:uftauchen und ihre Herkunft und sogar Dach 

vorhandene "Lesbarkeit" im Sinne chinesischer Schrift nicht 
verleugnen k8nnen, und die eine gewisse Xhnlichkeit zu Zei­

chenformen und Struktur der K' ai-Shu (11 __ ) und teils der 

Li-Shu (-U:łn Chinas , der .. Standardschrift" und der "Kanz­

leischrift" besitzen. So zeigt zum Beispiel die "Komposi-
> ' 

tion X" von 1939 eine Form, die dem Zeichen fUr "Mond" 

(yUe ~) entspricht, und ein anderes Bild, ·Zeichenreihe" 

von 1931, enth8.lt' mindestens acht verschiedene "lesbare" 

chinesische Zeichen (Abb. 4). Es sind: "Mensch" (ren.A-) 

oder "hineingehen" (ru A..) (Nr. l), "Auge" (mu €l) (Nr. 3); 

"Feid" (t'ienA) (Nr. 2); eine N8.herungsform zu "aber/je­

doch" (erh Jfj ) (Nr. 4); "groS" (ta A) (Nr. 5); ·wenig" 

(shao ;.V') (Nr. 6); eine Nliherungsform zu "Bogen" (kUng!J ) 

(Nr. 7), und den Genitivpartike1 (Chih ~) (Nr. 8). AuBer­

dem gehen die im Bild verteilten Kombinationen aus zwei waa­

gerechten Strichen wahrscheinlich auf eine Inspiration durch 

die "Pa-Kua" ("t!-) des I-Ching (ł'l.) zurUck. Alles in 

allem ist es unw!hrscheinlich, daS die groSe Z~l dieser 

"lesbaren" Zeichen und die Ubereinstimmung der listhetischen 

Prinzipien und der teils linearen expressiven Pinselschrift 

zuf8.llig sind, sodaS auch bei Kandinsky eine gewisse Mitwir­

kung der chinesischen Kalligraphie und lsthetik im ProzeS 

der Anregung der Entwicklung der modernen Malerei, besonders 

der zum Informel fijhrenden spontan-expressiven Tendenz kon­

statiert werden kann. 

Das Einverstlindnis des Menschen und KUnstlers mit den 

Kraften der Sch6pfung drUckt sich in den Bi1dern und Gedan-

- 67 -



ken Paul Kleeis, einem weiteren Anreger informeller Malerei, 

von dem die meisten Abstrakten Expressionisten Amerikas1 ) 

und auch viele europ~ische KUnstler inspiriert wurden, Uber 

das Zeichen und die Linie aus, die, ande~s aIs Kandinsky, 

dem er sehr nahe stand, noch f~urativ-symbolische BezUge 

zur Gegenstandswelt behalten, sie aber in ein subjektives 

Symbolsystem, welches seine Reaktion auf die Welt und seine 

inneren Schwingungen repdisentiert, eingegliedert. Anfangs 

durch die Reduktion von natUrlichen Sachinhal ten auf ihre 

forma len Bauelemente, gewinnt Klee symbolhafte Zeichen der 

Dingwelt, die entsprechend der spezifischen inneren Reaktion 

des KUnstlers zu neuen der Dingwel t analogen, aber prinzi­

pielI selbstgndigen bildnerischen Komposi tionsgebilden zu­

sammengefUgt werden. Dem Gestaltungsproze8 der bildenden 

Natur l iegt nach Klee eine feine, alles durchwal tende Ge-

setzmgSigkeit zugrunde, 

und Bewegungsrhythmen, 

eine VieIfal t von Ordnungsmustern 
'> 

die die kUnstlerische Anschauungs-

kra f t erkennen und wiedergeben kann. Im kleinsten Detail der 

Natur erkennt er Analogien zum Aufbau und zur Gesetzgebung 

des Universums im Ganzen. Auch hier liegt wieder eine starke 

Affinitat zu den Prinzipien der chinesischen 1tsthetik vor, 

wie die AusfUhrungen Shen Tsung-ch'ien's (~ił) leicht 

belegen kl)nnen: 

"AIle Stoffliche ist aus angesammel ter Kraft entstan­
den. Somit besitzen die wellenf8rmigen Bewegungen der 
Berggipfel und jeder Felsen und Baum lebendige Kraft • 
••• 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 Bch5~1it 
des Lebendigen. Das ist es, was man "Shih" (~) 
nennt, die kraftvolle Bewegung. Wenn diejenigen, die 
von den "Bechs Techniken" (liu-fa 1; ~ ) sprechen, an 
die erste Stelle die ~ebensechte Stimmung und Atmo­
sphare" (chi' i-yUn.łt '}ł~ ) setzen, meinen s 
dies. Wenn man von Y1nselkraft spricht (pi-shih 
will man sagen, da8 die ~~~~~~~ 

sichtbar, die Lebenskraft 
Realitat, d.V.) jedoch nicht. FolgIich br'aUlchlt 
kraftvolle Bewegung, um die Lebendigkei t 
wiederzugeben. Bo stammen .~L=e:.rb~e"n"s;:k~r~arrc-fr=t~!!!:~~~~ 
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
sicht in die bildenden Hervorbringungen der Natur in sicht­
baren Gebilden mitgeteilt und so eine zweite, fUr den KUnst-

~< 

ler vollsts'ndigere Wirklichkeit, aIs die des Erscheinungs­
bildes im Auge, geschaffen werden kann. FUr Klee gilt daher 
ebenso der Satz C~zannes, da8 die Kunst"'eine Harmonie para 1-
leI 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 verselbsts'ndigt sich, 
wie in der chinesischen Kalligraphie, zu einer eigenstSndi­
gen Kraft, die sowohl eine dynamische SChwingung besi tzt, <, 
aIs auch aIs bezeichnendes Etwas fungiert, und mit der Rea­
lisation eines bildlichen Mikrokosmos die bildnerische Ge­

staltungsenergie des Geistes manifestiert, eine Weise .bild­
nerisches Handeln, die Andr~ Masson "arbeiten nach der Weise 
der Natur - und aIs ob es sich um sie handle"!) nennt. 

Klee Uberwindet damit die Spannung zwischen Wahrnehmung 
und Erfindung von Wirklichkeit, zwischen Wirklichkeit und 
Ideal, zwischen Welt und Ich, denn anders aIs in der westli­
chen Tradition sucht Klee, wie die chinesische Kalligraphie 
und Malerei, das "Einverst&ndnis mit den KrSften der ' gr08en 
Sch6pfung' .2), nicht die Selbstbehauptung und dialektische 

Entgegensetzung. Er baut aus den bildnerischen Mittein, die 
der Natur &quivalente Mittel sind, im Dialog mit den Gestal­
tungsmitteln die Bildwirklichkeit auf. Wenn er von 'Sch6p­

fung aIs Genesis· und ·Linie aIs bewegter Tat" spricht, oder 
mi t Linien und Punkten , Bewequngen und Elementarformen im 
Bild solche Vorgange wie "RUckblick, BrUcke, Einigkeit, Er­
regung, Blitze" etc. darstellt, zeigt sich dar in schon die 
Auffassung vom bildnerischen Handeln des KUnstlers aIs 
sch5pferischer Proze8 ein~rseits und von der assoziativen 
und evokativen Kraft der Bildzeichen, be ide s wesentliche 
Merkmale der informellen Kunst, andererseits3). 
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Die tJbereinstimmung mit der Weltsch6pfun9, dle er wie die 

chinesische Xsthetik postuliert, wird durch die Simulation 

ihres SchOpfungsprozesses im Bild, wobeł den universalen 

Kraften und zustM.nden analoge KrM.fte und Befindlichkeiten im 
Bild manifest werden, erreicht. ~~r Beginn ist daher fUr ihn 
das Chaos, die sch5pferische Handlung ist die Ordnunq des 

Chaos, worin eine gewisse Analogie zum ~Ein-Linien-Prinzipn 
~ ~ 

des Shih-t' ao ( ~ 7~ ) zu sehen ist, und er hat damit frUh 

die Bereiche des Informel betreten und vorbereitet, da dle 
groBe Spannweite seiner Kunst ihm wie kaum einem anderen die 
M5g1ichkeit gegeben hat, die nachfolgenden KUnstler bis hin 
zum Informel zu prM.qen1) • 

Der Einflu8 der ostasiatischen Kunst bei Klee wird von 
Weston bestatigt2), wie auch von anderen Autoren3); 

"Klees Werk weist viele Anleihen bei beiden Hemispharen 
auf, insbesondere bel der Kunst des Fernen Ostens, und 
ebenso bei dem Zen-Glauben an die Rechtm!8igkeit der 
spontanen Tat", 

dem "Nlcht-Handelnden (Wu-Wei ~ 1::.J) und dem "naturgemN.Sen 
Handeln" (tzu-ran: ~ 9t. ) der chinesischen lsthetik. In 
seinen Werken findet sich zudem eine formale AffiniUit zu 
den Zeichen der chinesischen Kalligraphie, wie Wedewer be­
merkt4), besonders zu Merkmalen der "Kleinen Siegelschrift" 

(HSiaO-chuanJ)~) und der "Kanzleischrift" (Li-Sh~ił), 
verbunden mit e1nem Gleichgewicht rationaler und irrationa­
ler Kr&fte, von SpontaJl'eit!t und Kontrolle, wie sie auch bei 
Tobey zu finden ist. Auch bei Klee kann also abschlie8end 
festgehalten werden, daS die Wirkung seines Werkes auf die 
informelle Malerei wieder von einem gewissen Einflu8 chine­
sischer lsthetik und einigen kalligraphischen Elementen be­
gleitet wurde, ein Zusammenhang, der bei fast allen das In­
formel vorbereitenden und anregenden KUnstlern zu finden 

war. 
oie 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 
dle bisherigen AusfUhrungen deutlich machten , ein histori­
scher Proze8, der nicht erst in der Moderne einsetzte, son­
dern bereits wesentlich frUher begann, und der alle Bestre-
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bungen zur AuflOsung der festen Gegenstandsform, Herstellung 
einer neuen Einheit von Raum und Gegenstand bzw. Aufhebung 
der traditionellen Trennung beider, Verstarkung aller irra­
tionalen Momente, wie Spontaneisierung des: Malaktes und Aus­
druck von Inhal ten der menschlichen Innenwel t und Psyche ,_o 

einschlie8t, ebenso wie die damit verąundene Befreiung und 
Automatisierung der bildnerischen Gestaltungsmittel. nie 
bisherigen AusfUhrungen haben ,ergeben, da8 diese historische 
Tendenz fast immer von einem Einflu8 oder einer Inspiration 
durch Elemente der chinesischen Ksthetik, Weltanschauung und 
in vielen Fallen 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 KUnste relativiert. Es bestatigt auch die An­
nahme, da8 die westliche Kunstgeschichte ohne diesen Ein­
flu8, also im Falle einer alleinigen Vorherrschaft der ra-

" ' 

tionalistischen Tradition sicher anders verlaufen w~re. 
Auf die Bedeutung des bildnerischen linearen Automatis­

mus, der eingangs erw~hnt wurde, und der bisher nicht. naher 
angesprochen wurde, solI aus forroalen GrUnden im Zusammen­
hang mi t Andre Masson (Kapitel IV) eingegangen werden, da 
seine Entwicklung im kUnstlerischen Bereich vor allem ibm zu 
verdanken ist. 

nie 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 solI daher eine klare 
Trennung zwischen dem allgemeinen Informel und dem "kalli­
graphischen Informel" versucht werden, wobei zunachst die 
Spannungspole, zwischen den,n sich das Informel im Allgemei­
nen bewegt, herausgearbeite~, werden, um dann davon ausgehend 
die Besonderheiten einzelner KUnstler des "kalligraphischen 
Informel" aUfzuzeigen und ihre forma len Eigenschaften her­
auszukristallisieren. nie besondere Bedeutung von Mark Tobey 
und, in etwas geringerem Ausma8, auch von Andre Masson in 
Bezug auf Integrationsniveau und kunsthistorische Bedeutung 
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ihrer Werke im Vergleich zu den anderen KUnstlern des "kal­
ligraphischen Informel" fordert zum einen die Unterscheidung 
von "beeinflu8ten" KUnatler (Tobey, Masson) und "inspirier­
ten n KUnstlern (Alechinsky, Degottex und ~ndere), wobei der 
Unterschied mehr graduelier Natu~. ist, und zum anderen die 
besondere Behandlung der aIs Hauptver"tFeter des "kalligra­
phischen Informel n anzusehenden Tobey und Masson, wobei 
Tobey, wie bereits mehrfach erwllhnt, derjenige westliche 
KUnstler ist, der kalligraphische und !sthetisches Merkmale 
China s am intensivsten in sein Werk integriert hat (Kapitel 
IV). Davor ist noch kurz auf die wesentlichen Merkmale in 
Hinsicht auf die Interessen des kalligraphischen Informel, 
welche die chinesische Kalligraphie kennzeichnen und welche 
die westlichen Ktinstler inapiriert oder beeinflu8t haben, 
einzugehen (Kapitel III). 

2.3.2 Die Tendenzen der allqemeinen informel len Malerei 

Es geht im folgenden nicht darum, auf die informeile 
Malerei im allgemeinen ausfUhrlich einzugehen, sondern es 
aollen hier kurz diejenigen Merkmale herausgearbeitet wer­
den, welche bestimmend fUr den kalligraphischen EinfluB im 

Informel waren, wobei auf einzelne KUnstler nur insowei t 
eingegangen wird, aIs es zur Exemplifizierung notwendig ist. 
Das besondere Anliegen der informellen Malerei, welches auch 
von den KUnstlern vertreten wird, die sich mit der chinesi­
schen Kal1igraphie auseinandergesetzt haben, war aufgrund 
der eingangs geschilderten Zeitsituation ein RUckbezug auf 
ihr eigenes subjektives Leben, da der Bezug auf gtiltige ob­
j ekti ve gesellschaftliche Werte nicht gegeben war. Es ging 
a1so darum, die Kunst und das individuelle Leben und seine 
Ereignisse zu integrieren, Lebensinhalte pers5nlicher wie 
auch universaler Art, je nach Veranlagung und Interesse, im 
Werk zu verbildlichen. Der RUckbezug auf die Weltanschauung 
des wissenschaftlichen Wel tbildes einersei ts, wie auch der 
Lebensphi10sophie, des Existentialismus und bei einlgen 
KUnstlern des ostasiatischen Denkens hatte die Auffassung 
bewirkt, da8 Leben vor allem von Merkmalen, wie Wandel, Be­
wegung, Flie8en, Handeln und dem Erleben von Ereignissen 
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zunachst im persOnlichen Bereich bestimmt wird. Wahrend im 
westlichen Denken zunachst die Auffassung vorherrschte, da8 
Leben allein das pers5nliche, individuelle Leben betraf, 
brachte das Ostliche Denken insofern eine Erweiterung hinzu, 
aIs es eine Analogie von persOnlichem Leben und allgemeinem -' universalem Leben annahm, woraus'eine Analogie von universa­
len Prinzipien und kUnstlerischen Prinzipien resultierte. 

Die diesen dynamischen Inhalten aquivalenten bildneri­
schen Mittel und Verfahren waren daher, wie bereits erwahnt, 
die von der Abbildungsfunktion befreiten ursprUnglichen Aus­
druckswerte der bildnerischen Mittel: die lineare Geste aIs 
Residuum einer bildnerischen Handlung, das Zeichen, welches 
mehr oder weniger mit der linearen Geste verbunden ist, die 
Aussagekraft und inhaltliche Tragf!higkeit der Farbe ais 
chromatischer Wert und die evokativen Fahigkeiten des Farb­
materials oder anderer stofflicher Materialien. , 

FUr die Verbildlichung von dynamischen Aspekten eiher-
seits und damit fUr die Interessen des kalligraphischen Ein­
flusses von Bedeutung sind davon vor allem die beiden ersten 
Elemente: 
- die lineare Gestik und Aktion und ihre Dynamik, 
- das Zeichen oder zeichenhafte Elemente oder Funktionen der 

bildnerischen Mittel, besonders der linearen Geste, 
denn diese beiden 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 
informel len Malerei im allgemeinen aIs 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 t y­
piach raumplastiachen Duktus und eine gr58ere Lebendigkei t 

und Geistigkeit (Ch'i-YUn~~ ) ais die KUnstler des all­
gemeinen Informel aufweist. Es werden daher im folgenden 
zunachst einmal die allgemeinen Merkmale des gestischen und 
des zeichenhaften Elements bestimmt, worauf dann anhand der 
Beispiele von KUnstlern des kalligraphischen Informel diese 
beiden Hauptelemente des kalligraphischen Einflusses zu je-
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ner in Beziehung gesetzt werden sollen (Abschnitt 3). Eine 
genauere Bestimmung dieser und anderer fUr das Informel we­
sentlicher kalligraphischer Merkmale erfolgt dann im n&ch­

sten Kapitel (Kapitel III), wobei aus GrU~den der PrKzisie­
rung auch' Defin! tionen und Erl~~<terungen der chinesischen 

Kunsttheorie hinzugezogen werden m(1ssen. Eine ausfUhrliche 

Analyse der EinfluAfaktoren und ihrer Auswirkunqen erfolgt 

dann, wie bereits erwKhnt, anhand der'Werke Mark Tobeys und 
Andr~ Massons (Kapitel IV), welche die kalligraphischen 
Merkmale am intensivsten integriert haben und daher dle um­
fassendste Analyse ermOglichen. 

Oie M5glichkeit eines Einflusses der chinesischen Kal­
ligraphie war bei der informellen Malerei, wie in der Ein­
leitung erw&hnt, unter anderem eine Funktion ihrer Eigenart 
in formaler Hinsicht und ihrer bildnerischen und allgemeinen 
Aussagen und Ziele. Ohne ein Minimum an bestehenden Affini-

'.' . 
taten waren ein solcher EinfluS oder auch nur eine Inspira­
tion gar nicht zustandegekommen, da die Verbindungsm5g1ich­
keiten dann fehlten. Oie grundlegende Annahme ist dabei, da8 
es vorhandene Affinitaten waren - und bei jeder Form von 
Einflu8 oder Inspiration immer sind - welche eine Offenheit 
fUr EinflUsse aus anderen aIs kUnstlerischen Lebensbereichen 
einerseits und aus anderen Kulturen, aIs der westlich-abend­
landischen bewirkten, teils geradezu forderten , weil die 
KUnstler, wie etwa Tobey oder Masson oder Mathieu und andere 
sich zwar zum Teil mehr oder weniger bewuSt oder unbewu8t 
Uber 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 RUckendeckung 
ihrer Gesellschaft und deren Weltanschauung fehlte. 

Die informeile Malerei im Ganzen 1st nicht nur auf die 
beiden obengenannten formalen Merkmale begrenzt, sondern 
umfaSt eine breite Palette von stilistisch-formalen Merkma­
len. Sie reicht einerseits von der Aktion' fiber die Verwen­
dung von Zeichen bis hin zum chromatischen Farbwert und der 
Verwendung von stofflichen Materialien. Noch vorhandene oder 
wahrend des bildnerischen Prozesses auftretende Figurationen 

- 74 -



fallen dabei, bedingt durch die Eigenart aller figurativen 
oder teils auch der abbildenden Kunst, unter das Merkmai des 
Zeichens, welches das wohl komplexeste Merkmai formaler Art 
ist. Diese formalen Merkmale, welche eine M5glichkeit kate-

, ' 

gorialer Ordnung der vielfłiltigen Einzelaspekte erlauben, -' berufen sich auf die ph&nomenale Erscheinungsweise oder den 
Phłinomensinn des Kunstwerks, genauer gesagt, die Hauptmerk­
male der phłinomenalen (formalen) Erscheinungsschicht. Dieser 
phłinomenalen Erscheinungsschicht entsprechen, da alle Kunst­
werke gleichzeitig auch Bestandteil der' objektiven und sub­
jektiven Realitat sind und mit den ihr wesentlichen Katego­
rien erzeugt wurden, die Kategorien Energie, Geist und Mate­
rie. 

Auf der anderen Seite wird die informeile Malerei im 
allgemeinen auch von den Merkmalen Wexistentiell", "medita­
tiv", Whermetisch-evokativ" und "harmonikal-absolut" be-, 
stimmt. Die existentielle informeile Malerei, die zum Bei-
spiel von Pollock vertreten wird, ist von psychologischen 
und ontologischen Zielen bestimmt, die meditative informeile 
Malerei, zu der Tobey aber auch Bissier gerechnet werden 
k5nnen, hat ihre Wurzeln und ziele dagegen mehr im metaphy­
sischen Bereich. Die hermetisch-evokative inforrnelle Malerei 
betrifft den groS en Bereich von Werken, die das Sichtbarma­
chen von hermetischen Eroanationen aus dem Bereich der uns 
umgebenden Realit&t beabsichtigt, ist also wesentlich onto­
logiach ausgerichtet. Die Selbstdarstellung der bildneri­
schen Mittel und ihrer Aussage- und Bedeutungsm8glichkeiten 
hat die letzte Ordnungskategorie, harmonika l-absolut (infor­
mel) aIs 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. Dabei zeigt es sich, daS diese 
Ordnungskategorien ebenfalls gewissen Bereichen der Realitat 
entsprechen, und zwar eine Neigung der jeweiligen Kunst mehr 
zum Bereich der AuBenwelt oder der menschlichen Innenwelt. 

Eine besondere Schwierigkei t bei allen Untersuchungen 
zur modernen Malerei, besonders zur informellen Malerei, 
liegt in dem bisherigen Fehlen eines einheitlichen begriff­
lichen Systems und einer pr&zisen und systematischen Metho-
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dik der Untersuchunq. 80 kBnnen die hier verwendeten analy­

tischen Begriffe sicher auch keinen Anspruch auf Allgemein­
gUltigkeit stellen, aber sie kBnnen mBglicherweise das Ver­

st&ndnis der grundlegenden Probleme erleichtern. 

Der EinfluA der chinesischen Kalligraphie reicht inner­

halb dieser kateqorialen Grenzwerte zum einen vom berei ts 
erw&hnten gestisch-linearen, also aktionellen Element zur 

Verwendung von Zeichen verschiedener Art, und im inhaltli­
chen Bereich von meditativen Aspekten (Tobey u.a.) Uber 

existentielle Probleme bis hin zu hermetisch-evokativen 
Merkmalen. Die anderen Merkmale sind dabei nur untergeord­

neter Bedeutung. 

In den folgenden Abschnitten sollen daher zun&chst ein­
maI die Besonderheiten der gestischen Aktionsmalerei im all­

gemeinen und die Verwendung von Zeichen erl!utert werden. 

2.3.2.1 Die gestische Aktionsmalerei 

Aus der 8ynthese von surrealistischem Automatis­

mus, dem EinfluA von Kandinskys abstraktem Expressionismus, 
der lyrisch-imaginativen Malerei Mirćs, Mattas und Gorkys 

und der Klee' schen Idee der psychischen Improvisation ent­

wicke1te sich in Amerika unter dem Einflu8 vieler bekannter 
Emigranten aus Europa (Ernst, Masson, Hofmann u.a.) mit 

Po1lock, Motherwe11, de Kooning und anderen der Abstrakte 
(amerikanische) Expressionismus und das Action Painting (die 

ineinander Uberqehen oder identisch sind), welche die g1ei­
chen Ziele verfolgen, wie der Tachismus in Europa mit Wols, 

8aura, Vedova, Mathieu und anderen1), und deren wichtigstes 
formales Merkmai die spontane, gestische Aktion auf der Ma1-

flllche ist. 
Besonders die Idee von der psychischen Improvisation 

war hier von groAer Bedeutung, deren grunds&tzlicher Gedanke 

es war, eine bildnerische Freiheit zum 8elbstausdruck zu 

schaffen, die noch die verborgensten Regungen im Menschen 
ernst nahm und Ma1erei aIs unmittelbaren Ausdruck des Lebens 

empfand2), aber auch aIs Infrageste1lung der bisher vertrau­

ten Wirklichkeit3). Es wurden Bilder gemalt und formale Mit­
tel und Techniken verwendet, die allen bisherigen &stheti-
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schen Normen widersprachen, und die ihre Rechtfertigung aus 
der inneren Notwendigkeit des Selbstausdrucks zogen1) , worin 
ein tragischer Zusammenhang begrtindet liegt. Die Betonung 
des ktinstlerischen Gestaltungsaktes aIs archetypisches krea­
tives Verhalten und aIs Akt des Bilderfindens verzichtet auf 
eine hierarchische Struktur und stellt den dynamischen Cha­
rakter des Malprozesses aIs oberstes Kriterium hin. Das mal­
prozessuale Informel Pollocks, Mathieus und anderer verbin­
det Kunst und Leben im Malakt, durch den das Kunstwerk zu 
einem dramatischen Zeugnis, einem Selbstzeugnis des' KUnst­
lers wird, ein spontanes Herausflie8en einer sich ent~u8ern­
den psychisch-geistigen Bewegung. Der Malproze8 an sich so­
wie die Kreativit!it werden damit problematisiert, und das 
Bild zeigt aIs symbolisches Modellgeschehen die st~ndige 

Verwandlung der Bildrealit~t in ihrer Erscheinung, den Wech­
sel von Ablauf und ZerstOrung, von Formbildung und F~rmzer­
stOrung. 

Der Sinn der von Masson erarbeiteten und auch von 
Pollock und andren Informellen verwendeten Methode des Auto-
matismus, auf 
schen Einflu8 

die noch im Zusammenhang mit dem kalligraphi-
bei Masson etwas n~her 

war, aus dem Unterbewu8tsein Bilder 
Kontroile des rationalen Bewu8tseins, 

einzugehen sein wird, 
hervorzubringen, ohne 

Bilder, die daher dem 
Bewu8tsein bisher nicht zug!1nglich waren. Die von rationalen 
Gedanken freien Kritzeleien, die oft Ausgangspunkt fUr da­
rauf folgende bewu8te Gestaltungen waren, solI ten nicht ge­
trennt werden, um so die Quellen freier schOpferischer Ema­
nation aus dem Unbewu8ten zu erschlie8en. Bei diesem Verfah­
ren bekam die Technik natUrlich Vorrang vor den Inhalten, 
was Masson sp~ter fur unzureichend hielt und den reinen Au­
tomatismus daher durch kalligraphische Elemente zu modifi­
zieren versuchte, womi t eine erneute Kontroile des Bewu8t­
seins und der bewu8ten Gestaltung bewirkt werden sollte, 
deren Ausgleich allein akzeptable Ergebnisse brach te. Das 
Gewicht wurde durch den reinen Automatismus daher aber doch 
zun~chst mehr und mehr von dem Vorgang des Bilderfindens und 
Bilderentwickelns auf den eigentlichen Malproze8 und seine 
bildliche Erscheinung verlegt. Die m6g1ichst geringe Steue­
rung des automatischen Schaffens hatte ąnbeabsichtigte 
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Effekte zur Folge, die aIs Zeichen von SpontaneitSt gal ten, 
deshalb wurde oft auf mehr zuf!llige Farbspritzer und Farb­
tropfen besonderer Wert gelegt1). Die Betonung des Spieleri­
schen wurde Ubernommen, um die Frische der, Malerei zu erhal­
ten. Hier liegt jedoch ein unters=~ied zur chinesischen Kal­
ligraphie, welche den Zufall und das Spielerisohe nioht in 
dem MaBe betont, sondern ihn in Kontroile und Beherrschung 
integriert, was nooh am Beispiel Tobeys nSher erl!utert wer­

den eo11. 
Seit Jackeon Pollock ist die Leinwand fUr die gestische 

Malerei des Informel eine "Arena" fUr eine Aktion geworden, 
nioht nur eine Flache, auf der irgendein Gegenstand wieder­
gegeben wird. Das sich auf der Leinwand Ereignende ist pri­
mar Handlung, nicht Bild. Der Maler hat sioh mit dem ibm 
gegenUberstehenden Material auseinandersetzen, es zu modifi­
zieren und zu bezwingen, das Resultat der Begegnung ist das 

" ' . 
Bild. Auch hier liegt wieder eine Differenz zur chinesischen 
Kalligraphie, bei der nicht die Bezwingung in einer kampfe­
rischen Auseinandersetzung dominiert, sondern die ver~nner­
lichte Beherrsohung der Mittel, worauf auch noch n!her ein­
gegangen wird. Das gestische informeile Bild enth!ilt daher 
in seiner reinsten Form keine PIane oder Vorstufen mehr, 
sondern entsteht spontan aus der dynamischen Darstellung 
bzw. dem Niederschlag einer Geste, aIs Residuum einer Hand­
lung auf der Leinwand, worin eine groBe UrsprUnglichkeit des 
bildnerischen Verfahrens gesehen wird2). Das Bild ist daher 
mit Leben und Biographie des KUnstlers untrennbar verbunden, 
es ist direk ter Ausdruck, direkte Niederschrift einer Le­
benssituation, der Unterschied von Kunst und Leben wird fast 
aufgehoben. Oie Malerei wird dadurch zu einem Kampf mit den 
bildnerisohen Mittein, dem Selbst und dem Leben im Allgemei­
nen3). 

Im malprozessualen Informel eine Poliock, Mathieu, Vedova 
und anderer ist der MalprozeB, die Aktion daher nioht bloB 
Mittel zum aktionsdifferenten Zweck, sondern vor allem auah 
Selbstzweck, und indem von den syntaktischen und semanti­
schen Ausdruokswerten der Farbe und Formen wei tgehend ab­
strahiert wird, kommt es zur Verdinglichung und Verabsolu­
tierung des Malprozesses4). Eine vollkommen'e _ Identit!t von 
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Ma1erei und Aktion, a1so das Extrem der reinen Handlunq und 
Dynamik bzw. Aktion an sich, ist dadurch nicht m6qlich, da! 
beim malprozessualen Informel aus dem Maiproze! immer noch 
ein Bi1d aIs residualer Sachverhalt entsteht. Eine vollkom­
mene Losl8sung des Kunstprozesses vom Kunstwerk, speziell 

,~' 

vom Bildwerk, sieht Allan Kaprow im Happening, das fUr ibn 
die logische Konsequenz des malprozessualen Informel dar­
stellt, aIs "Malerei, befreit von der Leinwand"l). Es ist 
daher noch nicht die verabso1utierte Aktion das Wesen des 
malprozessualen Informel, sondern die Dialektik der antino­
mischen Verbindung von Aktion und Sachverhalt (Bild), von 
Malproze8 und Bild2). Dies gilt in gleichem Ma8e fUr das 

Wesen des kalligraphischen Kunstwerks, welches sich jedoch 
davon durch die raumplastische Dynamik des kalligraphischen 
Duktus und durch eine grO!ere Geistigkeit unterscheidet. Der 
Dualismus und die ReziprozitAit zwischen Prozessualitłlt des , 
Malaktes und der Relationalit!t der Bildkomposition oder 
Bildstruktur, der im Extremfall zur f1l!chenfUllenden All-

over-Komposition 
Merkmai. Sie ist 

wird, ist ein 
es ebenfalls bei 

weiteres kennzeichnendes 
Tobey und zum Teil Masson 

und ist im Ansatz auch ein Merkmai der kalligraphischen 

Werkstruktur, besonders der Ts'ao-Shu-Kalligraphie (~~). 
Ein drittes Merkmai ist fUr a11e informeile Malerei, also 
auch fUr die meisten KUnstler des kalligraphischen Informel, 
die die Aktuali tAit des vollzogenen Malprozesses steigernde 
Uberschneidung der Aktionsspuren durch den nachher gew!hlten 
BildausBchnitt, ein Merkmal, daR fUr die Kalligraphie nur 
teilweise gUltig ist und vor allem bei der K'uang-ts'ao 
( ~) der "Erratischen Schnellschrift" und bei gewissen 
Ch~ad-Kalligraphien zu finden ist. Das vierte Merkmal 
schlie8lich, welches ebenfalls bei einigen KUnstlern des 
kalligraphischen Informel zu finden ist, wie etwa Tobey und 
Masson, nicht jedoch bei allen, welches ebenfalls wieder im 
Ansatz der Ka11igraphie immanent ist, und zwar wieder beson­

ders in der dynamischen Ts' ao-Shu L~ ł ), ist die stlindige 

Inanspruchnahme des Betrachters d~bh permanente Verweige­
rung der Adaption, und damit eine permanente Agqressivitłlt 
in einem nicht ruhenden WahrnehmunqsprozeB, was Tobey damit 
bezeichnet, da! sich in seinen Werken "der Betrachter nir­
gendwo ausruhen kann,,3) • 
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Die gestische Aktionsmalerei wird so zu einem Analogon 
der H.u8eren chaotisch-bewegten und flie8enden RealitH.t1), 
deren siqherer strukturelier Zusanunenhang durch das neue 
Weltbild und die gesellschaftlichen und ~olitischen Ereig­
nisse verlorengegangen 1st, und zu einen Analogon der psy-

,"" 
chisch-geistigen RealitH.t, die auf dieses H.uBere Chaos und 
die daraus resultierenden Unsicherheitsmomente reagiert. 
Auch hierin ist eine grundsH.tzliche Xhnlichkeit zu chinesi­
schen Kalligraphie und l:tsthetik gegeben, auf die noch im 
Zusammenhang mit deren spezifischen Merkmalen und der Kunst 
von Tobey nH.her eingegangen werden solI. 

Ein Teil der oben genannten Hauptmerkmale der gesti­
schen Aktionsmalerei ist der Entwicklung der westlichen 
Kunst innerhalb ihrer eigenen Grenzen entsprungen, wH.hrend 
ein anderer Teil erst unter dem Einflu8 der chinesischen 
Kalligraphie stH.rker in Erscheinung trat. Hier zu differen-, 
zieren, ist erst m5glich nach einer genaueren Analyse der 
typischen kalligraphischen Elemente und ihrer Auswirkungen 
besonders in Tobeys und Massons Kunst. 

ZunSchst solI aber anhand einiger Bemerkungen Uber die 
Kunst Polioeks 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 
darUber hinaus hatte, da Pollock von enormem Einflu8 war. 
Dieser indirekte Einflu8, oder besser gesagt, eine begrenzte 
Inspiration, vollzog sich aufgrund eines bzw. verschiedener 
Kontakte zum einen zu Masson, aIs dieser in den USA weilte, 
und zum anderen Uber die Kenntnis von Tobeys Werk. Da es 
sich nicht um einen direk ten Kontakt und eine intensive Be­
schSftigung mit der Kalligraphie handelt, kann Pollock nicht 
zum kalligraphischen Informel gerechnet werden. Nichtsdesto­
weniger ist dieser Zusammenhang wegen seiner Bedeutung zu 

erwShnen. 
Pollock war die beherrschende Figur des Abstrakten Ex­

pressionismus und Action Painting in den USA, und er zeigt 
in seinen Werken erstmalig in einer TotalitSt, die bisher 
nicht gegeben war, den Verzicht auf eine bildliche Form-
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struktur und den Illusionsraum, sowie Malereien, die mit der 

Methode des Farbdripping die Leinwand mit wirr gewundenen 

unregeImS8igen Linien- und Farbspur-Arabesken ł.1berzog, im 

Stile des Automatismus erzeuqt. Mit diesen Arbeiten in der 

sogenannten "AIIover"-Struktur, .,!~e wir auch bei Tobey und 

teilweise bei Masson finden, in denen sich zum ersten MaI 

auf so tota1e Art der Ausdruck menschlicher Existenz wider­

spieqe1t, verAnderte Pollock nicht nur die amerikanische, 

sondern die gesamte MaIerei seiner Zeit1 ). Daran kommt ein 

qewisser Anteil mit ziemIicher Sicherheit dem indirekten 

Einflu8 der chinesischen Kalligraphie, vermittelt durch 

Tobey und Masson, zu. Zwar besteht zwischen der wahrschein­

lich 1943/44 von Hofmann und Max Ernst Ubernommenen Methode 

des Dripping und der in sich dynamischen raumplastischen 

Methode der kalliqraphischen Pinseltechnik, die, wie sich in 

Tobeys linearen Bildelementen zeigt, ihren Duktus durch das , 
Heben und Senken eines Pinse1s in der gestisch-linearen Be­

wequng erzeugt, kein direkter Bezug, aber Pollocks Drip­

ping-Spuren sind trotz der graSeren Materialit!\t und Dichte 

grundlegend immer noch Residuen einer linearen gestischen 

Bewegunq. Das entstehende Allover der Struktur und der 1i­

neare Schwingungsraum des Bildes sind wesentliche Eigen­

schaften der spontanen Ts I ao-Shu-Kalligraphie ( ~"' ), wel­

che Masson und Tobey beeinflu8t hat, die das A1lbver und den 

linearen Schwingungsraum vor Pol10ck entwickelten und ihn 

damit inspirierten. 

Der Einflu8 der europ!iischen Emigranten, wie Ernst, 

Mirć, Masson einersęi ts und des Werkes von Kandinsky ande­

rerseits ist hinriechend bekannt, Po1lock, der viel las und 

vor allem regelm5.8ig Ausstellungen besuchte, hatte eine 

eklektizistischen Charakter und nahm dadurch schnell Anre­

gungen und Ideen aUf2), wobei der bereits erwAhnte ostasia­

tische Einflu8 fiber Kandinskys Werk ebenfa1ls indirekt sich 

auswirkte und den Einflu8 Tobeys und Massons bestAtigte, da 

von ihnen grundsatzlich lihnliche Impu1se ausgingen. Eine 

Auswirkung dieser Impulse bzw. EinflUsse war zum einen der 

linea re Schwinqunqsraum, der durch die Unm6glichkeit simul­

taner Aneignung der das Bild Uberziehenden Bewegungspuren 

den Eindruck eines permanent schwingenden linear st.ruktu-
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rierten Raumkontinuums von unbestimmbarer Tiefe und variie­
render Dichte und Bewegungsenergie erzeugt, welches den Be­
trachter permanent zu neuen Fixierungsversuchen herausfor­
dert, diese aber ebenso permanent verweigert, soda.8 der 
Grundeindruck einer unaufhBrlichen Dynamik entsteht • 

. -. 
Die zweite Wirkung des kalligraphischen indirekten Im-

pulses Uber Tobey und Masson ist dle bereits genannte AII­
over-Struktur, die das ganze Bildfeld fUlI t und die slch 
durch die vielf8.1 tigen Oberlagerungen der linearen Tropf­
und Bewegungsspuren bildet und den Eindruck eines willkUr­
lichen Ausschni tts aus einem gr5.8eren 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 dem Unterschied, da.8 
vor aIlem die Bilder Tobeys wesentlich mehr entmateriali­
siert und 8.therischer wirken, aIs die schwerstofflichen Wer-, 
ke Pollocks. Auch sind Format und innere Befindlichkeit bei 
Tobey kleiner bzw. meditativer Art, wie es auch der Ausdruck 
des Werkes ist, w~hrend Pollocks Bewegung auf den sehr gros­
sen Formaten, die den Betrachter fas t visuell "inhalieren", 
von einem existentiellen Grundcharakter der linearen Bewe­
gungsspuren gepr8.gt wird, von dem Pollock bemerkte: 

"Der moderne KUnstler, so scheint es mir, arbeitet und 
drUckt sich aus in einer inneren Welt - in anderen 
Worten - er verleiht der (inneren, d.V.) Energie Aus­
druck, der Bewegung und anderen inneren Kraften." 1) 

In dieser Auffassung von Welt liegt, trotz der bestehenden 
Unterschiede, eine gewisse Affinit8.t 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 au.8erordent1ich beschaftigt mi t der inne ren 
Welt - was ist das Uberhaupt? Er hatte einen Sinn fUr 
Mysterien. Seine Religiosit~t war in diesen Begriffen 
- ein GefUhl der Rhythmen des Uni versums, der qroBen 
Ordnung - wie die der orientalischen philosophien. 6 2) 

Auch Tobey nannte, wie wir sahen, sein Werk "inneres Be­
trachten" 3) , und eine Best8.tigunq dazu gibt auch Anthony 

Smith: 
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"(Poliock) befa8te sich 1aut mit esoterischen re1igi6-
sen Ideen, orientalischer Philosophie, Dinqen, Uber 
die ich nichts wu8te." l) 

Der Begriff "OrienŁalische Philosophie" 1st siaher recht 

umfassend,_ aber unter BerUcksichtiqunq des einqangs festge­

stellten allgemeinen Interesses .An Philosophien Ostasiens, 

wie dem Zen-Buddhismus und der chinesischen Wel tanschauung 

seitens der Kunstwelt jener Zeit in New York, 1st die FOlge­
rung durchaus berechtigt, da8 pollock auch GrundzUge dieser 
Philosophien und Denkweisen kannte, was durch seine lu8erun­
gen durchaUB best!tigt wird, und wodurch der indirekte Ein­
flu8 kalligraphischer Elemente Uber Tobey und Masson ani­

miert und getragen wurde. 
Da Pollock bekannterma8en ein "regelmS8iger Museums­

und Galeriebesucher war· 2), liegt die weitere Vermutung 
nahe, da8 Pollock - aIs KUnstler natUrlich in erster Linie 
an Kunst interessiert - ebenfalls die umfangreiche .S.ę.n:aIilung 

chinesischer und japanischer Kalligraphien im Metropolitan 
Museum in New York gesehen hat, und EindrUcke davon mit ver­
arbeitet hat. 

Die Bedeutung Tobeys fUr die Entwicklung der bildneri­
schen Prinzipien der gestischen Aktionsmalerei im Werk 
Pollocks, wie Allover-Struktur, lineare Gestik und linearen 
Schwingungsraum mit dem nicht fixierharen Blickpunkt, die 
sich dadurch ergab, da8 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 Einf1u8 Massons auf Poliock, der eine 
erhebliche Vertiefung dieses Vorgangs und so die indirekte 
Vermittlung von aus der chinesischen Kalligraphie stammenden 
Elementen bewirkte. Auf die Verwandtschaft bzw. den Einflu8 
von Masson auf Pollock weist Rubin hin3,. 

Den Ansto8 dazu gab die Tatsache, da8 sowohl 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 fUhrte dort 1941 die Kaltnadelarbeit "Vergewal­
tigt/EntfUhrung" (Rape) aus, die noch rein automatisch war 
(Abb. 5), und die eine verblUffende Ubereinstimmung zwischen 
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der abstrakten, automatischen Linienstruktur Polioeks in 
einer - spateren - Radierung von 1945 ("Untit1ed") (Abb. 6) 

zeigt. Nach Bernice Rose sind diese Ubereinstimmungen zu 
stark, um zuf!llig sein zu k5nnen. Hayter:betonte bezUglich 
dieser Arbeit 

"die Bedeutung der zum Netz verschlungenen Linien, der 
phantasievollen Beherrschung von Raum und Zei t 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 schlie8t daraus, 

"daS die zentrale Erfahrung dieser Strukturwandlung, 
a1so Pollocks Erfindung (? l) der die gesamte Flliche 
bedeckenden (Allover) Linienstruktur und die darin 
enthal tene Philosophie des Risikos', die man auch in 
der weiteren T!tigkeit Pollocks findet, im Automatis­
mus und der Technik dieser Radierung zu finden ist." 
2) 

Massons Arbeit "Rape" gab Pollock also den AnstoB bńd die 

ersten Mittel dazu, eine durchgehende, expressionistische 
Linienstruktur ohne irgendeinen figurativen Zweck zu schaf­

fen. In dieser Radierung Polioeks von 1945 sind bereits aIIe 

wichtigen Elemente der sp!teren 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 
einem linear schwingenden Kontinuum3). Diese ersten Einflu8-

momente wurden verst!rkt und erneuert durch die Arbei ten 

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" von 

wahrschein1ich 1943/44 (nicht wie angenommen 1941) eindeutig 

Elemente eines direk ten Einflusses chinesischer Kalligraphie 
enthielten, die Masson 1942 im Museum von Boston kennenge­

lernt hatte, und worauf noch genauer in Kapitel IV einzuge­

hen ist. 
Vergleiche zwischen Werken Pollocks und Massons, beson­

dera seiner Zeichnungen und Radierungen der Jahre 1941 -
1947, zeigen weitere EinflUase Massons auf Pollock und be­

kr!ftigen den ohen er5rterten, fUr die Entwicklung der in­

formellen Malerei so wichtigen, Einflu8. Rubin weist auf 

eine Beziehung zwischen Massons "Meditationen Uber ein 
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Eichenblatt" (1942) und Pollocks "Totem IW von 1944 hin, und 
er stellt fest, daB Pollock auch Massons Werke in Ausstel-
1ungen von 1932, 1935, sowie 1936/37 und .p!l.ter w!l.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 Krassner1) und anderen !hnlichen 
Werken aus der gleichen Zeit ergibt. 

Rubin weist ferner darauf hin, da8 einige Momente di­
rek ten Einflusses von Masson auf Pollock dokumentiert werden 
k6nnen. Er zitiert Greenberg, der feststellte: 

"Er (Masson) hat mehr aIs jeder andere die moderne Ma­
lerei vorweggenommen, und ich glaube nicht, da8 er 
dafUr genUgend Anerkennung bekam." 2), 

und er weist dann ferner darauf hin, da8 
"die Antizipation, von der Greenberg schrięb;- sich 
nicht auf den Einflu8 bestimmter Bilder bezog, sondern 
vielmehr die fortgeschrittene Art von Massons Komposi­
tion, sein kalligraphisches Vokabular und den besonde­
ren Charakter seiner I automatischen' Linien betraf ." 
3) 

Masson hat sornit gewisse bildnerische M6glichkeiten indu­
ziert und ausgeH5st, die dann sp!ter von Pollock verwirk­
licht wurden, und wobei der direkte Einflu8 der chinesischen 
Kalligraphie in Massons Werk mitbestimmend war, da er allein 
die von Masson unterbrochene Weiterentwicklung des automati­
stischen Verfahrens errn6glicht und getragen hatte, indem der 
kontrollierte und beherrschte kalligraphische Duktus sich 
mit dem reinen linearen Autornatismus 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 KUnstler 
best!tigt die Aussage Rubins, da8 die "Affinit!t" Pollocks 
und Massons grunds!tzlich eine Prage der "Linien" ist, einer 
Art von Linien,0' die sich von einer beschreibenden und somit 
Oberfl!chen konturierenden und modellierenden Weise l6st4), 
was Pollocks Entwlcklung von 1943 - 1947 entspricht. 

von 

den 

Masson hatte in den drei8iger Jahren durch die Arbeit 
DuthuitS), die er rnitillustrierte, und seit 1942 durch 
Besuch im Museum of Fine Arts in Boston, welches die 
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gr68te Sammlung chinesischer Ka1ligraphie und Malerei in den 

USA beherbergt, tiefgehende Kenntnisse formaler und Mstheti­
scher Art von der chinesischen Kalligraphie und Malerei er­

halten, und seine Werke haben, in Weitere~twicklung des 1i­

nearen Automatismus bereits kurz nach diesem Besuch spUrbare _. 
und deutliche VerMnderungen in Richtung 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 von 1943/44 ist, 

nicht wie angeblich von 1941. Das Bild "Entanglement (BerUh­
rungen)" enth~lt bereits alle Elemente der Pollockschen 
Kunst, und zwar verwirklicht durch Verwendung au8erordent­

lich spontaner, bewegter und differenzierter kalligraphi­
scher Linien, die, trotz einer gewissen Weichheit, mehr aIs , 
deutlich durch ihre Form, Duktus und Bewegtheit die Kenntnis 
und eine gewisse Beherrschung und Umsetzungsf~higkei t der 

formalen Aspekte -der chinesischen Kalligraphie aufweisen. 
Diese Linien bilden ein Allover-Kontinuum, welches polyfokal 

ist und den ganzen Bildraum verdich te t zu einem Raum perma­
nenter Schwingungen. 

Aus diesen ZusammenhMngen ergeben sich zwei Resultate: 

1) Die Tatsache, da8 die wesentlichen forma len Neuerungen 
des Informel, wie Allover-Struktur, POlyfokalitMt und der 

lineare Schwingungsraum, keine "Erfindung" von Pollock sind, 
sondern berei ts vorher von Tobey und Masson verwirklicht 

wurden, was noch nMher bewiesen wird (Kapitel IV), und von 
diesen beiden KUnstlern an Pollock vermittelt wurden, der 
dann fUr ihre weitere Verbreitung wichtig war. 
2) Der kalligraphische Einflu8 aus China, der bereits im 

Werk von Tobey und Masson integriert war, und dort die ge­
nannten forma len Aspekte bewirkt hatte, vor allem ausgeprMgt 

hatte, war also indirekt der AuslOser und stiftete die feh­

lenden bildnerischen Mittel und Verfahrensweisen. 
Diese Feststellungen erlauben und bestMtigen daher die Fest­
stellung, da8 der kalligraphische Einflu8 China s die Ent­

wicklung der modernen westlichen Malerei, besonders des In­
formel, nicht unerheblich mitgetragen hat. 

- 86 -



Weitere KUnstler, die eine ausgepr!gte gestische Ak­
tionsmalerei aIs Kennzeichen aufweisen, sind de Kooning, 
Franz Kline in den USA, Saura in Spanien, Vedova in Italien, 
Mathieu, Hartung, Soulages in Frankreich, sowie G5tz, Son­
derborg und Hann Trier in Deutschland. -FUr Georges Mathieu bedeutet der spontane automatisti-
sche Malablauf die Ent!uAerung einer pers6nlichen SchlUssel­
motivik durch die spontane Malgeste, die mit !uAerster 
Schnelligkeit, mancbmal vor vielen ZU$chauern, ausgefUhrt 

wird, da der Malakt seiner Meinung nach nur solche Bilder­
gebnisse aus dem UnterbewuAten hervorbringt, die sich dort 
bereits aIs "Semantische Embryos" gebildet haben, aIs Ergeb­
nisse pers8nlicher geschichtlicher Erfahrungen. Kunst ist 
fUr Mathieu, der an der Entwicklung des Informel sowohl aIs 
KUnstler wie auch aIs Theoretiker maAgeblichen Anteil hatte, 
Uberschreitung der Grenze vom UnbewuAten zum BewuAtsein in 

, 
der spontanen formenden Geste, sie ist die Strukturierung 
des UnbewuAten, das in der Struktur spontan und siIńultan 

Bedeutung erhS,lt ·und somit zum gestischen Residualzeichen 
wird, das bei Mathieu vor allem auf dem Ausdruckspotential 

der Linie beruht. 
"Allein die Schnelligkeit des Handelns macht es m5g­
lich, das, was aus den Tiefen des Wesens aufsteigt, zu 
erfassen und auszudrUcken, ohne daA sein spontaner 
Ausbruch durch rationale Uberlegung und Intervention 
zurUckgehalten und ge&ndert wird~, 

ist Mathieu's Ansicht1). 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 
Malena, geh5rt damit zum malprozeasualen Informel, anderer­
sei ts aber mi t der konsequenten Erforschung des Zeichen­
aspektes der gestischen Malerei in einem anderen Problem­
kreis aIs Poliock. Es unterscheidet ihn von pollocks extre­
mer Aktionsmalerei die glUckliche Koinzidenz von spontanem 
Malvollzug und Uberlegter Bildkomposition, von dynarnischer 
Aktion der Linie und Struktur des Bildganzen2) , das sila ist 
bei ibm 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 solI ebenfalls an anderer Stelle kurz kritisch 
eingegangen werden. 

Die Eiqenschaft gestischer Malerei, ursprUngliche Bewe­
~ zu sein, wie das Tanzen , geht deutl,ich aus den AusfUh­
runqen H'ann Triers (qeb. 1915) zu seiner Malerei hervor: 

.~. 

"Oie zusammenh&nqende FI&che qehorcht rhythmiachen Ge­
setzen. • •• Malen heiSt, in zusammenh.§.nqendem Ablauf 
auf Uberschaubarer FI&che tanzen; •••• Oie simultane 
Sichtbarkeit enth~nt die reverslble, im MalprozeS 
durchlebte Zeit. ••• bildende Zeit wird aIs Nieder­
schlaq atmender T&tiqkeit zum Bild und wieder aus ihm 
lesbar •••• 1). 

Triers Ausspruch, "der Menach denkt, aber die Hand malt" , 
ist charakteristisch und drUckt deutlich die Auffassunq von 
der Parallelit&t, vom Einqehen von ursprUnqlichen Kr&ften in 
und vom Ausdruck durch die beweqten H&nde des Males aus, 
einem Grundprinzip gestischer Malerei, wie es schon Konrad 
Fiedler erkannt hat2), und wie es die lsthetik der chinesi-

". schen Kalliqraphie beinhaltet. Seine Bilder, meist zweih&n­
diq qemalt, sind sa die t&nzerische Verwirklichung eines 
wachstumsprozesses, worin sich einerseits Weltabqe16stheit, 
andererseits Trance und Heiterkeit, manchmal auch traqisch­
grUblerische Gedanken ausdrUcken. Seine Bilder , auf denen 
sich die Ausweitunq der Bildfl&che aIs Aktionsfeld ins moto­
rische und dynamische Grundprinzip vollzieht, sind eine 
st&ndige Auseinandersetzunq mit dem Labyrinthischen in den 
t&nzerischen Dualismen von Bewequnq und Geqenbewequng3). 

Die Elemente des Bildes , oft kalliqraphischen Zeichen 
&hnlich in Duktus, Struktur und Konsistenz bzw. Transparenz 
der Farben, sind qestische Residualzeichen und leben und 
sChwinqen auf GrUnden, deren Farbigkeit, die sehr &hnlich 
der Transparenz und Sensibilit&t Tobeys ist, durch ihre Aus­
qewogenheit und Harmonie den ausqleichenden, harmonisieren­
den Geqensatz zur linearen Gestik bilden (Abb. 10). Trier 
best&tigte der Verfasserin in einem Gespr&ch 1979, da8 er 
sich mit der chinesischen lsthetik und den Gedanken Lao­
tzuls im Tao-Te-Chinq besch&ftiqt habe, und da8 er stets ein 
groSes Interesse an dem bildnerischen Verfahren der chinesi­
schen Kalligraphie hatte. Diese Affinit&t manifestiert sich 
vor allem in der beweqten Linearit&t seiner Bilder, die sich 
in lebendigen, beseelten Linien ausdrUckt und ihre Wirkung 
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auf den Betrachter durch ihre UrsprUnglichkeit und ihre fast 
seismographische Reaktion auf innere Schwingungen erlangt, 
sowie in der Auffassung von "bildender Zeit aIs Niederschlag 
atmender T&tigkeit zum Bild", worin ein Anklang an das Prin­
zip der "lebendigen ursprUnglic!!,keit" (Ch' i-yUn ~-ł~ ) der 
chinesischen Kalligraphie zu sehen ist. 

Gestische und aktionelle Merkmale sind noch bei vielen 
anderen KUnstlern zu finden, wie etwa bei Hoehme, K. o. 
G6tz, der auch gegenw:irtig diesem Malstil treu geblieben 
istl ), und anderen mehr, worauf jedoch hier nicht mehr ein­
gegangen werden solI, da die bisherigen AusfUhrungen zur 
Exemplifizierung der wichtigsten Merkmale genUgen. 

2.3.2.2 Die Verwendung von Zeichen im Informel 

Neben dero gestisch-prozessualen Element aIs Nieder­
schla g menschlicher Bewegung, Handlung oder Aktion. 1m Bild 
ist das Zeichen das zweite wesentliche Element, welches den 
kalligraphischen Impuls oder Einflu8 mitgetragen hat, und 
welches daher zum Teil auch im allgemeinen Informel, also 
nicht unbedingt bei von Kalligraphie inspirierten oder be­
einflu8ten KUnstlern, vor allem aber doch im "kalligraphi­
schen Informel" aIs formales Merkmai auftaucht und zu einem 
wesentlichen Faktor der Bildaussage wird. Dadurch bestehen 
zwischen diesen beiden Gruppierungen natUr lich gewisse for­
mate Unterschiede, die vor allem in der st:irkeren AnnSherung 
der "Zeichen" des kalligraphischen Informel an die ursprUng­
lichen Merkmale der chinesischen kalligraphischen Zeichen 
resultieren, worauf im Zusammenhang mit den Merkmalen des 
katligraphischen Informel kurz zurUckzukommen sein wird. 
ZunSchst aber sollen im folgenden die allgemeinen Merkmale 
und Elemente der Verwendung von Zeichen im Informel aIs 
Grundlage des kalligraphischen Einflusses aufgezeigt werden. 

Panofsky definiert ein Kunstwerk "aIs einen vom Men­
schen angefertigten Gegenstand, der asthetisch erlebt werden 
will,,2). Diese Definition eines Kunstwerks kann, worauf hier 
nicht naher begrUndend eingegangen werden solI, dahingehend 
erweitert werden, da8 jedes Kunstwerk und die Kunst im a1l­
gemeinen ein Gegenstand bzw. ein System von Gegenstanden 
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ist, die neben der Eigenschaft, !sthetiseh erlebt werden zu 
k5nnen, auch noch die Eigenschaft besitzen, allgemeines und 
universales Kommunikationsmittel zu sein, und zwar zwischen 
KUnstler und Welt und KUnstler und Betrachter. Das Ziel die­
ses kommunikativen Bereiches ist, zus!tzlich zum Bereich der 

.~. 

zweckgebundenen Kommunikation des allgemeinen Lebens weitere 
Bereiche zweckfreier, nicht gebundener Seinszusammenh!nge zu 
erforschen und Erfahrungen und Erkenntnisse daraus dem be­
wuBten menschlichen Erkennen zu vermitteln, wobei jedoch die 
zweckgebundenen Bereiche in einer reaktiven Beziehung mit 
berUcksichtigt werden k5nnen. Dies gilt sowohl fUr die in­
formelle Malerei aIs auch fUr 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 Zeichen und 

- >, 

seine media le Verwendung. 
Die mediale Bedeutung der Verwendung von kalligraphi­

schen Zeichen auch im chinesischen Verst!ndnis machen die 
folqenden Bemerkunqen Shih-t l ao 1 s (~~It') deutlich: 

-Die ganze Malerei hat ihre Wurzel im erkennenden 
Geist •••• Denn Malen heiBt, die Formen des Universums 
darzustellen. ••• Denn was ist die Malerei anderes, 
aIs die groBe Methode der Wandlungen und Entwicklungen 
im Universum? Geist und inneres Wesen ••• Entwicklung 
und Wachstum der Sch5pfung, die Wirkkraft von Yin und 
Yang, alles wird durch Pinsel und Tusche offenbart, 
••••••• und das K5nnen l!Bt sich ebenso unter Beweis 
stellen in der Kalligraphie wie in der Malerei. Denn 
dies sind verwandte KUnste mit der gleichen Aufqabe. 
Der eine einzige Strich (- das kalligraphische Elemen­
tarzeichen bzw. der Grundstrich des kalligraphischen 
Zeichens, d. V.) ist der Ursprung aller Kalligraphie 
und Malerei. II 1) 

Ein Zeichen ist, allgemein definiert, ein raumzeitliches 
Gebilde, das fUr etwas anderes steht2). Das, im Unterschied 
zur chinesischen Kalligraphie, mangelnde Verstandnis infor­
meller Zeichen hat zur Folge, daB auch die pragmatische Zei­
chendimension, die die Handlungs- und Verhaltensaufforderung 
des Zeichens betrifft, unverst!ndlich und unwirksam bleibt. 
Daraus resultiert die bekannte Isolation des informellen 
KUnstlers, seiner Werke und seines Wirkens, die dadurch in 
einem Bereich gesellschaftlich unverbindlicher und unver-
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standlicher individueller Geistigkeit verbleiben. Dies gilt 
nicht fUr dle ursprUngliche Situation der chinesischen Kal­
ligraphie, welche auf einem gesellschaftlich anerkannten und 
gewuBten Korpus von Zeichenbedeutungen pasiert, welcher, 

Ahnlich einer FrequenzmodulatioD, die Individualit&tsmerk-,-' male der einzelnen kUnstlerischen Schriftkunstmerkmale, a180 
die pers6nliche Gestik und den pers6nlichen Duktu. tragt und 
auch allgemein verstandlich werden lie8 durch jahrhundert­

lange Erfahrung. 
FUr die Zeichenfunktion der informel len Kunat und der 

chinesi.chen Kalligraphie von Bedeutung, ist die Fahigkeit 
eines Zeichens, zum Symbol werden zu k8nnen1). Unter Symbol 
versteht man ein Zeichen oder Bild, das fiber sich hinaus­

weiat, welches einen Sinn, eine Bedeutung, eine Idee veran­
schaulicht, speziell aIs Verbildlichung eines Ungegenst!nd­
lichen , das auf keine andere Weise gegenst!ndlich gemacht 

"' werden kann, sondern fUr uns nur ist, sofern es im Bilde 
ist, oder aIs Vergegenw!rtiqung von etwas, das sich nicht 
mit Begriffen oder Worten ausschBpfen 1!6t. Ein Symbo~ oder 
Symbolhaftes kann aber auch sein etwas sinnlich Gegebenes 
Uberhaupt, das ein AIIgemeines repr!sentiert, ein Geistiges, 
Unsichtbares darstellt, oder einen tieferen Gehalt der Wirk­
lichkeit unmittelbar, ohne Vermittlung begrifflichen Den­
kens, ausdrUckt oder aufschlie8t, und es kann ein Zeichen 
sein, des sen Bedeutung durch allgemeine Abmachung festgelegt 
" t 2 ) 1. • 

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

Die MOglichkeit einer Linie, farbigen Form oder sonsti­
gem bildnerischen Element, Uberhaupt Tr~ger von Ausdruck zu 
sein, der mehr 1st aIs selne Elgendarstellung, also Ausdruck -' von Realitat verschiedenster Art, von Kraften, Stimmungen 
des Menschen, universalen LebenszusammenhSngen etc., wird 
fUr das bildnerische Zeichen von verschiedenen kunstwissen­
schaftlichen Auffassungen vom Wesen und der Wirkung des Sym­
bols bestatigt und bedarf einer kurzen Kllirung, da diese 
MBglichkeit sowohl von KUnstlern, wie Tobey, Masson und an­
deren, aIs auch von der chinesischen Kalligraphie immer 
postuliert wurde. 

Warburgs polaritatstheorie des Symbols, die die Defini­
tion Vischers fUr das Symbol ais Verbindung von Bild und 

Bedeutung verwendet, begreift das Wesen und die Wirksamkeit 
> 

des Symbols entweder aIs magisch-bindend, oder aber aIs 10-
gisch-sondernd, wobei Symbol und Bedeutung aIs einander ent­
sprechend betrachtet werden. Trotz des Fehlens gegenst~ndli­
cher oder naturalistischer Motive und Symbole in der infor­
mellen Malerei oder in der chinesischen Kalligraphie hat 
diese Auffassung grunds!tzlich fUr be ide GUltigkeit. FUr das 
Verstandnis der informel len Malerei und der chinesischen 
Kalligraphie noch wesentlicher aber ist eine zwischen beiden 
Extremen, von Vischer "vorbehaltende" genannte Stufe des 
Symbolverst!ndnisses, 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 er fas­
sen. Das Wesen des symbolischen Zeichens kann so 

"die ganze Reihe durchlaufen: vom reinen, der Materie 
des Symbols fast ganz entrUckten Bevriff, der um Uber­
haupt fixiert zu werden, sich freil1ch an ein lebloses 
und deswegen eindeutig bestimmbares Zeichen heftet, 
bis zum kulthaften Akt, der - unter dem Zwang der 
Leibhaftigkeit des Symbols - es im wahrsten Sinne des 
Wortes mit aHnden greift, es verzehrt oder sich vor 
ibm vernichtet." 1)+ 
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Das informelle Bild, besonders aber das kalligraphische 
Kunstwerk, haben in diesem Verst!ndnis einen Platz in der 
Mitte, 

"wo das Symbol aIs Ze!chen verstanden wird und dennoch 
als Bild lebendig bleibt, die seelische Erregung zwi­
schen diesen beiden Polen ...in Spannung gehalten wird, 
weder durch die bindende "Kraft der Metapher so sehr 
konzentriert wird, da8 sie sich in Handlung entHldt, 
noch durch die zerlegende Ordnung des Gedankens so 
sehr gel/lst wird, da8 sie sich in Begriffe verfltlch­
tigt.· l) 

Die MOglichkeit und ErklS-rung ktinstlerischen Ausdrucks im 

gestischen und symbolischen zeichen in der informel len Male­
rei und in der chinesischen Kalligraphie kann von Warburgs 
Auffassung hergeleitet werden, da8 ein kontinuierlicher 
Ubergang zwischen dem menschlichen Ausdruck innerer Begei­
sterung, lebhafter Bewegung der inneren GemUts- und Geistes­
krSfte einerseits und dem Akt kUnstlerischer Besinnung ande­
rerseits besteht. Diese MOglichkeit gestisch-symbolischen 
Ausdrucks begrtindet die "Theorie des mimischen Ausdr.ucks" 
(Wind) darauf, daf3, es die gleichen Muskeln sind, die eine 
physische und eine Ausdrucksfunktion verrichten. Jeder Aus­
druck durch Muskelbewegung ist danach auch metaphorisch und 
unterliegt den polaren Eigenschaften des Symbols; je stS-rker 
und konzentrierter die seelische Erregung 1st, die sich im 
Ausdruck entlSdt, umso nl:lher ist die symbolische Bewegung 
der physischen. Dieses von Warburg erkannte Problem der Po­
laritS.t von seelisch-geistigem Verhalten, welches eine 
starke Affinit!t zu den Grundgedanken chinesischer Asthetik 
besitzt, ist dabei behilflich, das Problem der Periodizitat 
der Kunstentwicklung aIs Schwinqungsvorgang zwischen zwei 
Polen, Klassik und Romantik, zu erkiaren, was fUr den Ein­
flu8 der Kalligraphie insofern von Bedeutung ist, aIs in ihr 
und durch de ein Ausgleich, ein Gleichgewicht beider Ten­

denzen erreicht werden kann. Nach Warburg befindet sich alle 
Kunst im Spannungszustand zwischen dem Dunkeln, Unbewu8ten, 
Naturhaften, und dem Hellen, dem freien und wachen Bewu8t­
sein und schafft, je nach UmstS.nden und EinflUssen, einen, 
wenn auch immer nur vorUbergehenden Ausgleich. Diese Pendel­
bewequng ist jedoch in der europaischen Kunstgeschichte we­
sentlich starker , aIs 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 von 

Tobeys Werken aIs Veranschaulichung seiner Auffassung von 

einer allbewegten Welt finden, oder in dem dynamischen Ouk-
~. 

tus der chinesischen Kalligraphie, welcher die Bewegtheit 

und den Wandel der universalen Kr!fte symbolisiert, jede 

Energie versteht, durch welche ein geistiger Bedeutungsge­

halt an ein konkretes sinnliches Zeichen geknUpft wird und 

diesem Zeichen innerlich zugeordnet wird. Oie Kunst ist von 

daher eine Wel t selbstgeschaffener Zeichen und Bilder und 

tritt dero, was wir die objektive Wirklichkeit der Dinge nen­
nen, gegenUber und behauptet sich gegen sie in selbst!ndiger 

FUlle und ursprUnglicher Kraft, sie tr!gt aIs Ganzes den 

allgemeinen Charakter symbolischer Gestal tUDg in sich, wo­

durch eine h5here Stufe der Freihei t und geistigen Selbst­
findung gewonnen wirdl). 

Schlie8lich ist hier noch zu erw!hnen, da8 nach Warburg 

nicht nur die Kunst, sondern auch die ganze menschlich~ Exi­

stenz zwischen den beiden Polen des Ounklen und Kellen, Ir­

rationalen und Rationalen verUiuft2), und auch hier liegt 

wieder eine starke Affinitat zur chinesischen We1tanschauung 

und llsthetik. 
In der informellen Malerei im allgemeinen tri tt die 

Verwendung von Zeichen mi t verschiedenen Schwerpunkten auf 

und kann einen Gegenstand, eine Handlung, eine Geste, einen 

Gedanken, Leidenschaften und Emotionen und vieles andere 

versinnbild1ichen. Das Vermitteln von Erkenntnissen und Er­

fahrungen, a1so der kommunikative Vorgang, geschieht dabei 

mehr auf emotional-intuitivem und evokativ-assoziativem 

Wege, aIs mit rationalen Mittein; Zeichen und Bilder mUssen 

mehr oder weniger subj ekti v gelesen und interpretiert wer­

den, also !sthetisch erlebt werden, wie Panofsky sagt, worin 

die gr58ere Freiheit gegenUber rationalen Zeichen und ratio­

nalem Erkennen liegt. 

Wie in der chinesischen Kalligraphie kann die Verwen­

dung von Zeichen im informellen Kunstwerk auch "maqische" 

Intentionen haben, wie etwa bei Baumeister3), Gottlieb4), 

Capogrossi 5) und anderen1 das Zeichen kann aIs figuratives 
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Element im Bild auftauchen, wie bei Alechinskyl), Appel2 ) 

und anderen; ein Aspekt, der der chinesischen Kalligraphie 

durch ihre Herkunft von ursprUnglich ikonischen Zeichen 

nicht fremd ist und in ihr potentiell nocb angelegt 1st; es 
kann aber allah gestisch sein bis zum riesenhaften Zeichen, 

~' 

wie etwa bei Serpan und Michaux einerseits und Kline ande-
rerseits, und es kann aus Schrift und Graffitti entstehen, 
wie bei Bryen3), Trier4), Tapies5) und anderen. 

Dle "magische" Verwendung von Zeichen im informel len 

Kunstwerk beruht auf der bereits anqedeuteten Uberzeugun9, 

da8 das Zeichen immer in irgendeiner Weise elne Entsprechung 
zur Realit5t enthalt und helfen kann, diese offen zu legen. 
Der KUnstler 1st ein Eingeweihter im Umgang mit der "magi­
schen" Kraft der Zeichen und Symbole und kann diese Kraft 
auf den Betrachter Ubertragen, eine Auffassung vom Wesen der 
Kunst und des KUnst1ers, die jener der chinesischen Ksthetik 
sehr ~hnlich ist, worin die BerUhrungspunkte und M6giichkei­
ten des ka11igraphischen Einf1usses lagen, und we1che auch 
Uber diesen EinfluB verst~rkt in die westliche Asthetik ein­
drang. 

Diese Ahn1ichkeit prinzipie11er Art und die Mitwirkung 
der "See1e", des "Herzens" bzw. des "intuitiven Geistes" 
(hsin /'-1') in der chinesischen Asthetik der Kalligraphie 
machen die folgenden Bemerkungen zweier chinesischer Kalli­

graphen und Xsthetiker deutlich. Bei Sheng Hsi-ming ~~~ 
im Fa-shu-k'ao (~łt ) hei8t es: 

"Die Wunder von Pinsel und Tusche stehen in engem Zu­
sammen~a~3 mit hBchstem geistigen Verst~ndnis (shen-
ming;fi d!J )' 6) 

Aus den Worten Shih-t laos (,A; i-ł ), daB 
"Malerei (und natUrlich auch die Ka11igraphie, d. V.) 
die Methode der groBen Wandlungen und Entwick1ungen im 
Universum" 

ist7), ergab sich bereits die wirksame Beziehung zu den fun­
damentalen Kr~ften und Prinzipien der RealitM.t, besonders 
die F~higkeit zur Verbi1dlichung von ·Wandel" und "Entwick­
lung", zwei Erscheinungen, die gerade KUnstler des Informel, 
wie TObey, Masson ("Metamorphose") und andere anzog. 

Die Fahigkeit der Kalligraphie und ihrer Symbole und 

Gestik, fiber den erkennenden Geist und die Psyche des KUnst-
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lers Krafte und Zusammenhange der Realitat zu erfassen und 

auszudrUcken, wird weiter von Shenq Hsi-ming (A ~'A) be­
legt: 

"Was die Schriftkunst angeht, 80 ist,sie die S~ des 
Herzens (oder lGeistes 1

, hsin chili chi JQ' ~ l). 
Deshalb hat sie ihren Sitz.~m Innern und nimmt Gestalt 
an nach au8en, man erf~t s ie mi t dem Herzen und die 
Hand respondiert (ying ~ ).' l) + 

Der intuitive Zusammenhang zeichenhaften Ausdrucks in{r 
Kalliqraphie wird weiter von Chanq Huai-kuan (~1f. ) 
bestatigt, welcher belegt, da8 sich im kalligraphischen ei­
chen und seinem sch6pferischen ProzeS Merkmale der allgemei­
nen universalen SchOpfungskrafte und der Dinge der Realitat 
manifestieren, und zwar auf ganz unmittelbare und direkte, 
spontane Weise: 

"Dies wird ohne (bewuBte) Tlltigkeit (wu-wei J!!:. 't.:t) be­
wirkt und stimmt dar in mit dero Wirken der ~atur Uber­
ein (tzu-ran chih kung ~ ta::' .. :s:-p ). die Dinqe nehmen 
die ihrer Art entsprechen~~estalt an und kor~espon­
dieren so mit.. dem Pti-nzip kreativer Sch5pfung (tsao­
hua chih li ~t. ~ ). Bei alledem wei8 man nfcht, 
weshalb es so ist. Man kann sich zwar ~sti9 damit in 
Ubereinstimmung bringen (hsin-ch I i /-:1 ), aber es 
ist unm5glich, es in Worten auszudrUck .- 2) 

Diese Auffassunq kulminiert in der praqnanten Formulierunq, 
die zum Allgemeinqut kalligraphischer Xsthetik gehOrt, da8 

"Herz und H<::!i~in Uberein8timmunq" (hsin-shou hsiang-
ying /..:J1'~) 

sind im kalligraphischen, also kUnstlerischen Proze8, wel­
cher die gestischen Zeichen bzw. Symbole erzeugt. Die Uber­
einstirnmung zu den Gedanken Konrad Fiedlers, auf welchen die 
informel le oder auch allgemeine Xsthetik der qestischen Ma­
lerei oft zurUckgefUhrt wird, sind nicht zu Ubersehen. Hier 
liegen also der Bezugspunkt und die tragenden Momente des 
kalligraphischen Einflusses Uber das gestisch-prozessuale 
Residualzeichen, der Einheit von Gestischer Handlung und 
Zeichenhaftem Ausdruck. 

In den Werken Klee's und Mirć 1 s traten Zeichen bereits 
aIs -magische" oder wirksame Piktoqramme oder Ideogramme 
auf, worin sich ein intui ti ves Wiedererkennen und Umgehen 
mit den ursprUnglichen Lebensquellen ausdrUckt3). Besonders 
ist dies auch bei Willi Baumeister der FalI, der einen Gr08-
teil seiner Arbei t darauf verwendete, pers5nlich gepragte 
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Symbole zu erforschen und sie in Serien abzuwandeln. Seine 
Bildzeichen, hieroglyphens'hnliche Zeichen, die in manchen 
Aspekten den chinesischen Siegelschriftzeichen (ChUan-Shu~ 
~ ) ~hneln, haben magischen Charakter ~d entstanden aus 

dem Interesse des KUnstlers fUr .... ~agische afrikanische Fel­
senbilder, sumerisch-mesopotamische Kunst, mexikanische und 
ostasiatische Kunstl), und es ist bei ihm anzunehmen, da8 
ibm die chinesische Kalligraphie bekannt war und sich die 
Xhnlichkeit mancher Werke aus dieser Kenntnis erkl~ren ls,at. 
Auch seine Bildtitel, wie etwa "Ran" (=- Ran-Zeit Chinas, um 
Christi Geburt) belegen tiefere Kenntnisse chinesischer 
Kunst und Kultur. Oie mit den verschiedensten Mittein er­
zeugte Bilderschrift tritt uns bei Baumeister in symboli­
schen Zeichenformen entgegen, die manchmal archaischen chi­
nesischen Zeichen s'hneln. 

In diesen bildlichen Symbolen wird das "Unhekannte· 
". sichtbar, des sen Erforschung Baumeister ebenfalls viel MUhe 

widmete, worUber er in seinem Buch "Das Unbekannte in der 
Kunst" schreibt: 

"Vom 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 angeh5rte •••• Bei allen gegenst~ndlichen 
und ungegenstandlichen Werken, wie auch Ornament und 
Schrift ist es ein Verborgenes, was der Beschauer mit 
aufnehroen solI •••• Das Unhekannte bildet den polaren 
Gegensatz zu jeder Erfahrung. Kunst sollte aIs Meta­
morphose hetrachtet werden, aIs bestandige Umwand­
lung •••• Er (der KUnstler) ist das Organ eines Welt­
ganzen, dem er verantwortlich bleibt." 2) 
Adolph Gottliebs Werke, die "Pictographs" vor allem, 

enthalten symbolische Formen fUr kosmische Elemente, die zum 
Teil von der chinesischen Weltanschauung (Yin- und Yang-Leh­
re) angeregt wurden. Das gezahnte, kammartige Zeichen Capo­
grossis, welches an archaische chinesische Zeichen erinnert, 
enthalt trotz seiner Einfachheit unersch5pfliche Ausdrucks­
m5glichkeiten durch eine ornamentale Reihung und Kombination 
im Sinne des von Shih-t'ao erwahnten "Ein-Linien-Prinzips", 
worauf im Zusammenhang mit der chinesischen Kalligraphie und 
dem Werk Tobeys noch naher eingegangen wird. 
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Figurale oder figurative Zeichenelemente finden sich bei 
vielen informellen Malem, wie etwa den Mitgliedern der 
COBRA-Gruppe. 

Ein weiterer Aspekt des Zeichens im: Informel ist der 
gestisch-residuale Zeichenaspekt, worin eine besonders 

,~ 

starke Affinit!t zur Chine!SChen Kalligraphie, besonders in 
der Art des Ts' ao-Shu ( .,,) - oder "Konzeptschrift" -
Stils, liegt. Die Bedeutu g der gestischen Aktionsmalerei 
aIs solcher ist bereits ausfUhrlich behandelt worden, es 
solI nicht weiter darauf eingegangen werden. Da sich aber im 
gestisch-residualen Zeichenaspekt, welcher auch ein Haupt­
merkmal der chinesischen Kalligraphie ist, und welcher aIs 
ebenso fundamentaler Bestandteil informeller Malerei die 
Affinit!t zur chinesischen Kalligraphie enth!lt und letzt­
lich den EinfluB trug, gestisches Handelns und zeichenhafter 
Bedeutungsausdruck verbinden, solI darauf noch kur~ ,Bezug 
genommen werden. 

Das Verhaltnis von gestisch-residualem und symbolisch­
semantischem Zeichen wird bestinunt von dem Verhal tnj,s ex­
preasiv-spontaner Intuition und rationaler Reflexion bei der 
Zeichenbildung, also bei der I<reation des Werkes, welches 
sich auf den Betrachter Ubertragt. Oie rationale Reflexion 
bildnerischer Probleme wie allgemeiner geistiger und real er 
Zusammenhange bewirkt meist eine st!rkere Verwendung symbo­
liach semantischer, also nicht-gestischer Zeichengebilde, 
dies war bei Capogrossi, Baumeister oder Gottlieb der FalI, 
wobei die Bildzeichen zun!chst subjektiv-individuell sind 
und der Erl&uterung bedUrfen. 

Oie expressiv-spontane Intuition, welche mit dero sur-
realistischen Automatismus korrespondiert und das 
besonders fUr kalligraphische Impulse Bffnete, 

Informel 
ist die 

Grundlage der gestisch-residualen Zeichenkategorie, deren 
bildnerischer Niederschlag in einem oft sehr schnellen, 
durch den Verstand kaum kontrollierbaren Proz eS simultan mit 
und in der kUnstlerischen Geste geschieht. Das gestisch-re­
siduale Zeichen bringt vor allem Inhal te des UnterbewuSt-
seins aller Art, 
pekte ins Bild, 

wie emotionale, intuitive oder andere As­
die der Ratio gewllhnlich nicht zuglingig 

sind, jedenfalls nicht unmittelbar. Beide Zeichenkategorien 
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sind fas t immer miteinander verknUpft, zumeist in einer 
bildnerischen Einheit, wie es auch in der chinesischen Kal­
ligraphie der FalI ist, wo zwischen beiden ein Gleichge­
wichtszustand herrscht, doch Uberwiegt im~Informel und auch 
in den Stilen bzw. Arten der Kalligraphie maI der eine und 
maI der andere Aspekt. Die gestisch-residuale Zeichenkatego­
rie ist Ausdruck unbewu8ter oder unterbewu8ter Krlifte und 
Zusammenh&nge, aber auch von Merkmalen der Pers5nlichkei t, 
des Charakter s und des psychisch-emotionalen Zustandes des 
KUnstlers, welcher wiederum oft auf externe Zusammenhlinge 
zurUckzuftihren ist, und auch auf diesem Wege Aspekte der 
Au8enwelt verbildlicht. Das gestisch-residuale Zeichen wird 
Uber die in ibm sichtbar gewordene und festgehaltene Bewe­
~, die sich aus der inneren psychisch-emotionalen Bewe­
gung und der k5rperlichen Bewegunq des KUnstlers erqibt und 

das Residuum, welches sich zwangsl!lufig ergibt, zum Zeichen 
"' " 

erhebt; das symbolisch-semantische Zeichen daqeqen w'irkt 
Uber seine Form und Struktur, deren spezifische Eiqenart aIs 
Tr!tger von - zun&chst meist subjektiver - Bedeutun9. fun­
giert. Beide aber stehen in einem reziproken Verh~ltnis zu­
einander, denn die Ubermacht des einen bedingt die Unterle­
genheit des anderen und umgekehrt. Dies ist ein Aspekt, der 
in gleicher Weise bei der chinesischen Kalligraphie zutrifft 
und sich im Verh!ltnis von Kłai-Schu ( ) u d Ts 1 ao-Shu 

~ im Schriftstile auBert, worauf noch n!her einzugehen 
sein wird, sowohl bei der Betrachtung der kalligraphischen 
MerkInale wie auch im Zusammenhang mit ihrer Anwendung in den 
Werken Tobeys und Massons. Das mehr statische symbolisch­
semantische Zeichen kann nicht gleichzeitiq eine heftiqe, 
energiereiche Bewegung aufnehmen; das qestisch-residuale 
Zeichen dagegen enthalt mehr Bewegung aIs strukturelle Ord­
nung und Festigkeit. 

Beide Zeichenaspekte werden j edoch Uberwiegend durch 
die Empfindungen des Betrachters rezipiert, emotional und 
durch Assoziationsbildungen, denn es fehlt zun§.chst beim 
Informel, und das gilt auch fUr das kalligraphische Infor­
mel, das GerUst der rational zu entschlUsselnden Schriftzei­
chen-Bedeutung, die die chinesische Kalligraphie auch kenn­
zeichnet. 
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Ein weiterer Aspekt von Zeichenhaftem im Informel, auf 
den noch kurz hingewiesen werden mu8, ist die Verwendung von 
verfremdeter oder abgewandelter Schrift oder Teilen von 
Schriften, meistens aus dem Bereieh der europM.ischen 

Schrift. Aus dem Textzusammenha~2, genommen und aIs bildne­
risches Mittel verwendet, besitzt Schrift eigene bildneri­
sehe, assoziativ-evokative Wirkungen, durch Verfremdung, 
Deformationen, Destruktionen, wodurch ursprUnglich Schrift­
werte mit neuen zusM.tzlichen Assoziationen verknUpft werden 
kOnnen. Dieser Zeiehenaspekt ist nur insofern bedeutsam, aIs 
aueh die Verwendung transformierter oder verfremdeter ehine­
siseher Kalligraphie-Schrift den gleiehen Bedingungen unter­
liegt, wenn sie von KUnstlern des kalligraphischen Informel, 
wie partiell bei Tobey, Masson, Aleopley, Wilke und Ale­
chinsky oder auch anderen angewendet wird, ohne da8 diese im 
Grunde die Sehriftbedeutung kennen und sich auf sie bezie-

> 

hen. Auch hier zahlt nur der rein bildnerisehe Wert, der die 
Aufmerksamkeit auf neue Bedeutungen und Zusammenhange lenken 
solI. 

Der Bereieh zwisehen gestischer Malerei und der Verwen­
dung von Zeiehen bildet also, wie sich zeigte, das poten­
tie11e und das tatsach1iche Ereignisfe1d eines ka11igraphi­
schen Einflusses. 

Die Verwendung des ehromatischen Farbwertes, wie wir 
ihn bei Rothko1), Reinhardt2 ), Franeis 3), Nay4) und anderen 

aIs Hauptmerkmal finden, sowie die Integration von stoffli­
chen Eigenschaften von Materialien oder der Farbmaterie, wie 
etwa bei BurriS), Tapies6), Dubuffet7) und anderen, hat so 
gut wie keinen Zusammenhang mit den wesentlichen Elementen, 
die den kalligraphischen Einflu8 bestimmten, so da8 darauf 
nicht weiter eingegangen werden muS. Farbmaterie und chroma­
tischer Farbwert sind in der chinesischen Kalligraphie er­
setzt durch die Konsistenz der Tusche und ihre Grauwerte, 
die dureh Hell-Dunkel-Verschiebungen entstehen, welche in 
gleicher Weise zurn lebendigen Ausdruck beitragen wie "die 
fUnf Farben" , wie dle chineslsche Xsthetik es ausdrUckt. 
dies ist ein Faktum, welches sich gleicherma8en auch auf den 
kalligraphischen Einflu8 im Informel auswirkt. 

- 100 -



3. Das Kalligraphische Informel 

Nachdem in den bisherigen AusfUhrungen echon die Entste­

hung und Entwicklung der informel len Kun.!?t im allgemeinen 

aufgezeigt wurde, und danach die fUr den kalligraphischen 
~< 

EinfluB maBgeblichen Elemente und Aspekte des Informel, wel­

che diesen EinfluB erm6glichten und ihn formal trugen, her-

ausgearbeitet wurden, wobei 

stisch-prozessua1e, 1ineare 

die Verwendung von Zeichen 

es sich vor allem urn die ge­

Aktionsmalerei einerseits und 

im Bild andererse its handel te, 

solI nun im folgenden auf das "kalligraphische Informel" 

eingegangen werden, in dessen warke sich die genannten Merk­

male und Elemente treffen und mit Elementen und Merkmalen 

der chinesischen Kalligraphie verbinden. 

Unter kalligraphischem Informel sollen die KUnstler und 

Werke der informellen Malerei verstanden werden, die - in 

unterschiedlichster Weise der Begegnung, Rezeption und Ver­

arbeitung - sich mit der chinesischen Kalligraphie bescMif­

tigt haben, wodurch ihr werk Impulse erhalten hat, ohne die 

es sich sonst anders entwickelt hatte. Dabei ist, wie be­

reits vorher erwahnt, zu unterscheiden zwischen solchen 

KUnstlern, die durch die Kalligraphie nur "inspiriert" wor­

den sind, also wohl gewis.$e unterschiedliche Aspekte der 

Ka11igraphie aIs Anregung tUr' ihr werk angenommen haben, die 

jedoch die spezifischen Techniken und methodischen Prinzi­

pien nicht oder nur gering beherrschen, da sie sich nicht 

Uber langere Ze i t hinweg mi t dem Erlernen, Uben und Ver­

innerlichen der sogenannten "Sechs Prinzipien" des Hsie-Ho 

(Hsie-Ho Liu-Fa~1U.1-c~ ) abgegeben haben, besonders aber 

mi t der Beherrschung des typischen raumplastischen Duktus 

der Kalligraphie und der sogenannten "Knochenmethode" (ku-fa 

ł~ ), worauf noch naher einzugehen sein wird; und anderer­

seits den KUnstlern, die "beeinfluAt" wurden und die die 

spezifischen Verfahren und Methoden der Kalligraphie zumin­

dest 50 weit erlernt und verinnerlicht haben, daB sie die 

"Knochenmethode" und den raumplastischen Ouktus beherrschen, 

anwenden und umsetzen konnten, und die sich bemUhten, 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, aIs die tatsach­

lich "beeinfluSten" KUnstler, wobei es sich lediglich um 

Mark Tobey und Andre Masson handelt, in einem separaten Ka­

pitel untersucht werden und einer inte.nsiveren Analyse des 
~, 

Einflusses, seiner Merkmale und Auswirkungen unterzogen wer­

den. In dem jetzt unmittelbar folgenden Abschnitt wird daher 

zunachst einmal, soweit es mBglich und notwendig ist, aufge­

zeigt, inwiefern sich die "inspirierten" KUnstler mit der 

chinesischen Kalligraphie beschaftigt haben, um im Anschlu.8 

daran kurz die sich aus den bisherigen AusfUhrungen ergeben­

den Merkmale des kalligraphischen Informel zusammenzufassen. 

Eine tiefergehende und ausfiihrlichere Analyse ist bei den 

"inspirierten" KUnstlern wagen der geringeren Intensitat und 

des geringeren Umfangs der Beschaftigung nioht :m5glich und 

auch nicht notwendig, da sioh fast alle Aspekte des Einflus-

ses anhand der Un tersuchung der Werke Tobeys und Massons 

aufzeigen lassen. 

Das "kalligraphische Informel" ist natiirlich, schon auf­

grund der geographischen Trennung der betroffenen KUnstler, 

keine "Richtung" oder "Schule", sondern lediglich fUr diese 

Arbeit aIs Arbeitsbegriff eingefiihrt, um eine ideeile Ge­

meinschaft von KUnstler auf oft affinitativer Basis gemein­

sam erfassen zu konnen. Ihre personlichen ziele mOgen im 

einzelnen sehr unterschiedlich sein; was sie jedoch alle 

verbindet, ist ein spezifisches Verhaltnis zur europiHschen 

Kunsttradition, von der sie sich in Richtung auf eine mehr 

dynamische , gegenstandsauflosende Ausdruckskunst abgewendet 

haben, die die Einheit von Mensch und Universum spUrt und 

dies aussagen will, und die dafUr die Mittel nicht in der 

eigenen kUnstlerischen Kultur fand, weil sie dort noch nicht 

so entwickelt waren, wie in einer anderen: der ostasiati­

schen und speziell in den dynamischen expressiven Mi tteln 

der chinesischen Kalligraphie. Diese war, aIs sol che , oder 

ilber die mit ihr eine Einheit bildende Ma1erei, teils auch 

die ostasiatische Graphik, bereits, wie gezeigt worde, mehr 

und mehr in das Bewu8tsein der westlichen KUnstler eingegan­

gen, und sie fanden in ihr die Kunstmi ttel, die sie brauch­

ten, um das auszudrUcken, was sie wollten: Linie und Zeichen 
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dynamischer Lebendigkeit aIs Ausdrucksmittel fUr menschlich­

universale Einheit und fUr Inhalte des menschlichen Innenle­

bens. 

Keiner dieser KUnstler hatte di. Absicht, ·chinesische" 
Y' 

Kunst oder Kalligraphie zu machen, keiner wollte ein "Orien-

tale· werden, sondern sie sahen den gereiften hohen Entwick­

lungsstand der von ihnen ben5tigten bildnerischen Mittel in 

der chinesischen Kalligraphie und Halerei, lineare Gestik 

und Zeichenhaftigkeit und die dynamische Spontaneitat und 

ursprUngliche, treffende Direktheit des Ausdrucks des W9-

sentlichen. 50 war es natUrlich, daS viele KUnstler, auf dem 

Weg Uber das Verfahren des linearen Automatismus und der 

psychischen Improvisation, auf die chinesische Kalligraphie 

stieSen und immer wieder auf sie zurUckkarnen. Die AffiniUi­

ten zu dieser Kunst und ihren bildnerischen Mitteln und Ver-
> 

fahren war, wie die bisherigen AusfUhrungen ze igten, durch 

vorhergehende BerUhrungen mit der Kunst Ostasiens und eine 

eigenstiindige Entwicklung in diese Richtung, bereits v<?rhan­

den, 50 daB sie sich unter gUnstigen Umstanden und zu gege­

bener Zeit intensivieren konnten. 

Da bisher eine genauere Untersuchung der spezifischen 

Merkmale und Elemente der chinesischen Kalligraphie, welche 

in Kapitel III vorgenommen wird, noc h aussteht, 5011 im fol­

genden zunachst von der formalen Erscheinung der "inspirier­

tena Kunstwerke, sowie von der Art und we ise ihrer Beschaf­

tigung mit der chinesischen Kalligraphie ausgegangen werden. 

Bei einer Untersuchung roglicher kalligraphischer Ein­

flUsse im werk eines KUnstlers kBnnen sowohl formale Kri­

terien, wie auch Kriterien der weltanschaulichen oder asthe­

tischen Grundlagen angesetzt werden, sowie aIs nicht-imma­

nente Kriterien indirekte Hinweise und Belege. 

Formale Kriterien, welche ansich die maBgeblichen Kriterien 

eines Einflusses vor allen anderen sind, und welche im Zwei­

felsfalle eine Entscheidung erm5glichen, sind: 

1) die Beherrschung der kalligraphischen Technik und Metho­

dik des Hebens' und Senkens, Drehens und Wendens der Pinsel­

spi tze, beziehungswe ise Merkmale, aU8 denen sich phiinomenal 

ergibt, daB die Technik und Methodik der chinesischen Kalli-
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graphie er1ernt, geiibt und beherrscht wurde. Dieses Kr i te­

rlum ist das wesent1ichste, da es a11ein von sich aus einen 

ka1ligraphischen EinfluJl be1egen kann. 

Das Ergebnis dieser Beherrschung der: ka1ligraphischen 

Mittel ist das Vorhandensein ein~~, raumplastischen kalligra­

phischen Duktus aIs weiterem Kriterium. oamit 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 Slick ersehen HiBt, 

wie es zum Seispiel in manchen Sildern. Tobeys durch die 

starke Verflechtung der FalI ist. 

2) die Verwendung von Linien aIs 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 Sild-, die 

hier meist aIs rein assoziativ-evokativer Gestaltwert, ohne 

ihre ursprUngliche Bedeutung zu berUcksichtigen, eingesetzt 

werden. 

3) damit verbunden fast immer eine Affinit!t der geistigen 

Grundha1tung und eine Integration von weltanschaulichen und 

!sthetischen Aspekten Ostasiens, wie besonders das Verlangen 

nach Kornmunikation und Ubereinstirnmung mit den sch5pferi­

schen Krl:iften des Universums im kiinstlerischen Vollzug und 

im Kunstwerk aIs Residuum, sowie eine daraus resultierende 

dynamische Grundauffassung von der Real i tl:i t, vom Leben und 

den sie bestimmenden Faktoren. 

Entscheidend ist hi er die Beherrschung der Technik und 

das Vorhandensein eines kalligraphischen Duktus, da eine 

geistige oder weltanschauliche Affinitl:it auch ohne einen 

kalligraphischen EinfluB wirksam sein kann, wie bei etlichen 

Kiinstlern des Informel, wie zum Seispiel Rothko oder dem 

sp§.ten Relnhardt. 

Im Gefolge dieser Merkmale und Kriterien kBnnen oder 

werden auch noc h einige andere Faktoren iibertragen werden, 
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die sowohl Ursache des kalligraphischen Einflu8ses oder der 

Inspiration sein kannen, die aber auch schon ursprtinglich in 

der westlichen Kunat vorhanden gewesen sein kOnnen. Dazu ge­

hOren vor allem: 

4) das Gleichgewicht oder die Harmonie von Plan und Zufall, 

Objektivem und SUbjektivem, Rationaiem und Irratlonalem, von 

bildnerischer Spontaneitlit und bewuater Kontroile bei der 

AusfUhrung, sowie 

5) dadurch bewirkt, ein lebendiger Ausdruck, Spontanei Ui.t 

und Kraft des kUnstlerischen Vortrags sowie Ausdruck einer 

urspriinglichen und natUriichen Direktheit und Lebendigkeit 

des werkes im Sinne der chinesischen Vorstellung von der 

-lebendigen Spontaneitlit" oder dem "Geis't des Lebens" des 

kalligraphischen Kunstwerks (Ch' i-yiin!ft.:fł - j. Diese leben­

dige UrsprUnglichkeit ist kein fUr sich selbst existieręndes 

bildnerisches Mittel, sondern, aIs Ausdruck oder Ersc'hei­

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, daa das wesentliche Kriterium der lebendigen Spon­

taneitlit oder des Ch' i-yUn (MJl ) 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 aIs Kriterium gewertet warden kOnnen, die aber auch 

ohne einen Einflua auftreten konnen, sind 

6) der Bildraum aIs Grund, der meiat von geringer Farbigkeit 

ist und das Ereignisfeld fUr die kalligraphische Aktion dar­
stellt (wo er farbloa und meist leer und unbestimmbar ist). 

Tobeys und Massons vibrierende SChwingungsrliume mit ihrer 

Allover-Struktur sind hi er ein Sonderfall, worauf noch oaher 

eingegangen wird. 

7) der Versuch, mit diesen bildnerischen Elementen Merkmale 

der kUnstlerischen PersOnlichkeit oder ihrer Zustlindlich­

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 gestelit wurde, so dafi hier 
wiederum allein die Verbindung mit dem kalligraphischen Duk­
tus und die Beherrschung der Technik dte MBglichkeit einer 
Verwendung dieses Aspekts aIs ~riterium eines kalligraphi­
schen Einflusses garantiert. 

Schliefilich sind noch aIs nicht-immanente Kriterien, die 
einen Einflufi oder eine Inspiration der Kalligraphie belegen 
kBnnen: 

8) Ku8erungen des KUnstlers beziehungsweise Dritter zu wer­
ten, daR ein Interesse an der chinesischen Kalligraphie und 
Malerei vorhanden war, und daR oder ob eine mehr oder weni­
ger intensive Beschiiftigung mit dieser bis hin zum Erlernen 
ihrer spezifischen Technik und Methodik stattgefunden hat. 

Zu den "inspirierten" KUnstlern, die sich neR~~ Tobey 
und Masson in unterschiedlicher Weise mit der Kalligraphie 
auseinandergesetzt haben, gehBren: Alcopley, Alechinsky, 
Bissier, Degottex, Graves, Mathieu, Michaux, der frUpe Rein­
hardt, Smith, Tomlin, Wilke und eventuell noch Hartung. 

Eduard Trier sieht den Einflu8 "asiatischer Kunst" in 
den Werken Alcopleysl) deutlich und bezeichnet sie aIs "mo­
derne Chinoiserie ll

, die sich bei Alcopley in einer "abstrak­
ten Kalligraphie" iiu8ert. Die Bezeichnung "moderne Chinoi­
serie ll bestiitigt die in dieser Arbeit mitvertretene Ansicht, 
da8 die Beziehung zwischen der chinesischen Kalligraphie und 
dem Informel in der Nachfolge des ersten gr58eren Einflu8-
schubes aus Ostasien, der Chinoiserie des 17. und 18. Jahr­
hunderts steht und die Kontinuitiit interkultureller Bezie­
hungen zwischen Ost und West fortsetzt. Der Terminus "ab_ 
strakte Kalligraphie" weist seinerseits auf die chinesische 
Kalligraphie aIs wesentlichem Impulsgeber hin, wobei "ab­
strakt" wohl das Erscheineo dieses Impulses in den Werken 
Alcopleys aIs zwar kalligraphieiihnliche, aber sonst abs trak­
te bildnerische Elemente meint, die nicht ursprUnglich "le9-
bar" geblieben sind. An anderer Stelle weist Trier ebenfalls 
auf dle Inspiration und elne gewisse Khnlichkeit Alcopleys 
zur Kalligraphie hin: 
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"Im Sereich des Zeichnerischen sei nur auf den in Paris 
lebenden, aus Deutschland stammenden Amerikaner Lewin 
Alcopley (geb. 1910) hingewiesen, dessen Stłibchentanze 
jedoch mehr der unpraktischen SchBnschrift der Ostasia­
ten, die fUr Alcopleys kalligraphische Zeiehen beson­
ders empfanglich sind, zuneigen. "l) 

Alcopley hat Aspekte der chinesiQ.l>en Kalligraphie vor allem 
auf dem Wege imitativer Verwendung von Zeichenelementen, 

welche den chinesischen Zeichen ahneln, jedoch nicht lesbar 

sind, aIs bildnerische Mittel mit assoziativen Zielen in 

seine Silder integriert, wie es sich zum Seispiel im "Colla­

ge Painting" von 1954 (o. Abb.) zeigt. In manche n seiner 

Silder sind dle Zeichen noch "lesbar", wie etwa aIs das Zei­

chen fUr "groB" (tar,). Auch andere Zeichen zeigen eine An­

lehnung an die klare struktur ierte Linear i ta t der chinesi­

schen Zeichen auf hellem Grund. 

Setrachtet man jedoch die Bilder genauer, so fallt im 

Vergleich zur chinesiachen Kalligraphie (zum Beispj,eI. in 

Abb. 71, im Stile Wang Hsi-chih's) sofort ein gewisser Man­

gel an Spontaneitat und das Fehlen des typischen raumplasti­

schen Duktus, der durch Heben und Senken des Pinsels. ent­

steht, auf. Es ist offensichtlich, da6 Alcopley die Technik 

und Methodik der chinesischen Kalligraphie nicht beherrscht 

und seine Bildelemente daher die "lebendige Spontaneitat" 

(Ch1i-Ylin~) der Kalligraphie vermissen lassen. 

Im Werk von Pierre AleChinsky2) ergab sieh eine Inspira­

tion durch die chinesische Kalligraphie unter anderem da­

durch, daB er - eine gewisse Paraliele zum FalI Tobey - im 

Jahre 1954 den chinesischen Maler Wallasse Ting kennenlern­

te, der in seiner Kunst von der Malerei und Kalligraphie 

Chinaa ausg ing und der Tendenz des internationalen Informel 

zuzurechnen ist. Ein Jahr darauf, 1955, reiste Alechinsky 

schlieBlich auf Einladung der informel len Kalligraphen Ja­

pan s um Shiryu Morita, die er bereits 1952 kennengelernt 

hatte3 ), nach Japan (Kyoto). In ihrer Zeitschrift nSokubi" 

konnte er Radierungen ver(jffentlichen, auBerdem drehte er 

wahrend dieses Aufenthalts den Film "Calligraphie Japonai­

se,,4), der auf dem Festival in Bergamo ein SOnderprKdikat 

erhielt (1957) und ebenfalls auf einem Filmfestival 1961 in 
Tokyo. 
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Alechinsky hat sich daher mit der Kalligraphie theoretisch 

und in begrenztem MaSe auch praktisch auseinandergesetzt, 

jedoch beherrschte er, wie setne warke zeigen, die Technik 

und Methodik der Kalligraphie, besonders daa den Duktus er­

zeugende Heben und Senken der d~eid imensionalen Pinselbewe­

gung kaum. Art und Umfang seiner theoretischen Beschaftigung 

lassen sich aus zwei Artikeln herauslesen, die er selbat ge­

schrieben hat: 

l) Au-dela de LłEcriture, im Jahre 19551 ), und 

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

Diese Artikel zeigen ein gewisses Basisverstandnis fUr Ag­

pekte der Kalligraphie, wie dem Prinzip des gestischen Alls­

drucks im linear-symbolischen Zeichen, der prinzipiellen 

Gleichheit und Analogie von Kalligraphie und Malerei, der 

MBglichkeit graphologischen Ausdrucks und aIs Antwort im 

KommunikationsprozeB von Mensch und Natur. 

"Das Studium der Ka11igraphie M
, schreibt Alechinsky, 

"ist in der. japanischen Erziehung von allergrBBter 
wichtigkeit. Ihr wirkungsprinzip heiBt Entwicklung des 
Geistes, verbunden mit manueller Geschicklichkeit •••• 
eine paradoxe Aufgabe: a11e seine Bewegungen sind einer 
ungewBhnlich strengen Disziplin unterworfen, und das in 
Hinsicht auf einen Ausdruck, der fre! und spontan sein 
solI •••• Die Regulierung wfii seine Bewegung so nattir­
lich machen, •••• Se1bst die kleinsten Regungen, die 
der Ausdruck fordert, sind in einem riesigen, augen­
blickl ich verftigbaren Repertoire zusammengestellt.· 3)+ 

Alechinsky hat hier im Gegensatz zu manchen anderen KUnst-

1ern, die Notwendigkeit der Beherrschung der Mittel und der 

ka1ligraphischen Technik aIs Vorbedingung eines freien und 

spontanen Ausdrucks erkannt; jedoch fand dies nur bedingt in 

seine werke Eingang, da es ein jahre1anges Training erfor­

dert. Weiter heiBt es dort: 

"Wcihrend die Band 50, von der Gewohnhe i t unterstU tzt, 
ein zartes und genaues Spiel der Geschick1ichkeit voll­
fUhrt, ist der Geist ganz auf die 'Spitze des Pinse1s' 
konzentriert. Ma1erei und Kalligraphie gehen auf glei­
che We iee vor, bis in die fe insten ZUge des Pinsels 
hinein zeigt sich die Intensitat des Komplexes Gedanke­
Aktion, der schlieBlich im GefUhlsmilBigen gipfelt ••• 
Gewisse ausgewahlte Wortbilder dienen als Ausgangs­
punkt fUr eine freie, unmittelbare Auslegung, wo Geist 
und Pinse1fUhrung sich gegenseitig durchdringen •••• wo 
Interpretation und Kreationen sich in einem Unvorherge­
sehenen verm1:ihlen, das einzig und allein "durch die 
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Harmonie ausgewogen wird, 80 improvisieren auch dle 
Kalligraphen. Sind diese KUnstler nicht wie wir - nur 
mit anderen, ihnen eigenen Mltteln - auf der Suche nach 
e inem Echo aus der Tiefe - mit dem einzigen Unter­
schied, da8 bei ihnen das Bild eine Struktur besitzt, 
dle sie aIs eine Selbstverstandlichkeit ererbten? Ein 
Bildnetz, auf Ideogrammen fy,8end, das ist es, was wir 
n icht besi tzen. ••• Der Treffpunkt zwi schen westl lahen 
KUnstlern 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 Zie1; ein menschliches Zeichen, 
das zugleich Natur ist.wI)+ 

Uber diese allgemeinen Prinzipien hinaus erkiart Alechinsky 

in seinem Artikel "Au-dela de lłEcritureR auch die Bedeutung 

der kalligraphischen Grundstriche anhand des Zeichens "Yung" 

(Yung-tzu pa-fa 1](. ~ I \ ~ ), worauf im zusammenhang mi t den 

wesentl ichen Merkmalen der Kalligraphie noch naher einzuge­

hen ist, geht aber dabei von den japanischen Bezeichn,ungen 

aus. Ebenso beschreibt er die Zusammenhange von Kallfgraphie 

und Malerei aIs eine Kunst der selben Ziele und Mittel und 

verdeutlicht dies anhand der' Art, wie beide sich in der Aua­

fUhrung gewisser Blatt- oder BIUtenarten treffen : ala tter 

der Orchidee, des Bambus, der Pflaumen- und Chrysan themen­

blUte 2 ) • 

Hieraus wird ersichtlich, da6 Alechinsky zwar durchaus 

gewisse theoretische Grundlagen der Kalligraphie kennt und 

zudem mit seinen Artikeln fUr der en Verbreitung auch in der 

KUnstlerschaft gesorgt hat, jedoch fehlt bei einer genauen 

Analyse se iner 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 daa Heben und Senken und Drehen 

und Wenden der pinselspitze entsteht, und es kann davon aus­

gegangen werden, daB er die kalligraphische Technik und 

Methodik der pinselftihrung praktisch nicht erlernt und ver­

innerlicht hat. Auch in seinen theoretischen Arbeiten findet 

sich kein Eingehen auf die wichtigen "Secha Prinzipien" 

(Hsie-Ho liu-fa~~~) und die 'Kn~Che~-, ,Jehnen- und 

Fleischmethode" '('k~-fa, Rou-fa, chin-fa'nili"1~) niftłł. 
AIs Ergebnls der kalligraphischen Inspiration in seinem 

Werk ist eine Verwendung von Schriftzeichengebilden in eini-
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gen davon zu konatatieren, sowie die Verwend'un-g lebendiger, 

spontaner linearer Fleckenformen, die eine Abkehr von seinen 

westlichen UrsprUngen und damit eine mehr dynamisch-expres­

sive Ausrichtung seines werkes bewirkten. 

Auch die Kunat Julius Bissiers ist von der chinesischen _. 
Weltanschauung und Elementen der Kalligraphie inspiriert 

worden l ), jedoch fehlt bei ihm wie schon bei Alcopley und 

Alechinsky die intensive Beherrschung der kalligraphischen 

Technik und der Duktus. Der Ferne Osten war fUr ihn, in 

erster Linie durch China, nicht nur ein Vorbild, sondern vor 

allem eine Bestatigung und KUirung des eigenen Denkens und 

kUnstlerischen Schaffens, welches etwa 1919 mit der Freund­

schaft mit dem Sinologen Ernst Grosse begann. 

Ein groBer Teil seiner Arbeiten sind Tuschen, deren in­

dividuelle Zeichen, personliche 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 bi~~ zum 

tiefen Schwarz reichen. Es sind Zeichen subjektiver Bedeu­

tung, die manchmal die Form lesbarer chinesischer Zeichen 

haben, wie e twa in der QTuschekomposition- von 1955 

(Abb. 117), wo sich ein zeichen wie "westen" (hsi~) oder 

-HundertM (pai 61 ) herausleaen laBt. 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 ze ichenhaften 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 aIs Merkmal. 

Ole bildnerische Tatigkeit war rur Bissier, wie in der 

chinesischen Kunst, eine Art von gesammelter Meditation, die 

ihn Tobey naher bringt, den er kannte und sch8.tzte, wodurch 

er sich Uber irdische Zwange erheben und zu einer kosmischen 

Freiheit, zum Einklang mit der SchBpfung zu erheben suchte. 

Die festen hieroglyphenahnlichen Zeichen semantisch-symboli­

scher Art hal ten sich bei ibm, im Gleichgewicht mit dem 

- 110 -



treien personlichen Ausdruck durch gestische Residualzei­

chen, die meist vor transparenten Griinden leichter Farbig­

keit und von groBer meditativer Tiefe schweben. Um die 

Verwandtsc-haft mit der chinesischen Kunet zu dokumentieren, 

verwendet er einige 2eit sogar ... ·selbstgeschnittene kleine 

runde Stempel, ahnlich chinesischen Siegeln, aIs komposito­

rischen Ausgleich zu den bildlichen zeichen, in deren Ver­

halten im sild sich Spannung, Ruhe, Bedrohtheit, Bewegung, 

Geborgenheit und andere Grundzustande _ausdrucken. Von den 

Tuschen sagt sissier: 

Die 

"Die Tuschen halte ich fUr das einzig wirklich origi­
nelle geistige Zeugnis in meinem wirren Malerleben" l). 

kalligraphische Inspiration manifestiert sich in 

Bissiers Werk also Uber die Zeichenhaftigkeit seiner sild­

elemente, die Sevorzugung der Tusche und des Pinsels·· aIs '. Mittel, sowie in einer spontanen gestischen pinselhandhabung 

in Verbindung mit Transparenz der Tusche und der Farben; je­

doch mu.6 auch hiet wieder ein Fehlen des kalligraphischen 

Duktus und eine nur geringe Beherrschung der kalligraphi­

schen Technik konstatiert werden. 

Auch im Zusammenhang mi t den warken von Jean Degot tex 

wird haufig ein Einflue chinesischer Kalligraphie erwahnt 2), 

wozu Rolf wedewer bemerkt: 

" ••• Diese Zeichensetzung auSert sich vielfach in gesti­
schen Verlaufen, deren formale Verwandtschaft mit asia­
tischen Schriftzeichen offensichtlich ist. In der chi­
nesischen Schr ift beispielswe ise ist die MBglichke i t 
gegeben, das Bild des einzelnen Bedeutungszeichens ge­
maS den persćSnlichen Empfindungen des Schreibers umzu­
fonnen, ••• Von hier aus erkiart sich die formale Analo­
gie der Gestik zur asiatischen Schrift, geht es doch 
auch in der Gestik darum, einen Inhalt durch den Duktus 
der Band zu gestalten. Diesa zusammenhange 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 beschaftigte sich 
im Jahre 1957 unter dem EinfluS der Philosophie des Zen 
mi t ausgedehnten Studien zur Geschichte der Kalligra­
phie. Es 9in9 ihm dabei vornehmlich um das Problem, von 
der Kalligraphie ausgehend eine europ!ische Kunst des 
Zeichens zu entwickeln, ••• Wir haben bei Degottex den 
FalI, 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 • 
••• Es ist bezeichnend, wenn Degottex kUrzlich in einem 
Gesprach mit Julien Alvard auBert: 'Oas Abendland ist, 
glaube ich, zu sehr auf Gegensatze festgelegt. Das, was 
sich in dem asiatischen Gedankan des: Yin und des Yang 
ausdrUckt, kennezeichnet weniger einen Unterschied, aIs 
e ine Re ihenfolge, vom Yin zum Yang' ." l) 

Seine kUnstlerischen Ziele und Beziehungen zur chinesischen 

Kalligraphie, und implizit seine Denkweise, hat Degottex 

selbst BO formu! iert: 

"Versuche die ontologischen Erfahrungen des reinen Han­
delns in malerischem und 'gestischen' Ausdruck zu ver­
tiefen. De ine Ziele einer solchen Erfahrung sind: Ab­
sichtslosigkeit, Leere, gestische Trance, Zustand zu­
mindest gro5er 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 
kenkreten wart der Geste in alten Schriften (der china­
siachen besonders) •••• " .2)+ 

Degettex' sChriftartige Bilder , in denen aus der Leer"Esl" einer 

hellen oder dunklen FUiche spontane abstrakte SchriftzUge 

auftauchen, zeigen eine gewisse Verbindung kalligraphischer 

und gestischer Elernente des westens, manchmal ahnlich china­

sischen Ts' ao-Bhu-Kalligraphien, dynamische Bewegungsspuren 

in der Art chinesischer Fei-pai-Technik (Uberflogenes weiB) 

enthaltend. seine Bemerkungen beweisen ein Verstandnis der 

wirkenden Leere der chinesischen weltanschauung und des 

Nichthandelns, der Absichtslosigkeit (WU-wei-i': »J ), sowie 

der dynamischen Ausdruckskrgfte der kalligraphischen Zei­

chen. Dennoch fehl t auch in seinen werken die Beherrschung 

der kalligraphischen Technik und des raump1astischen Ouktus, 

we1che nur nach langer Ubung zu erreichen sind, so daB hi er 

auch die waiteren Bemerkungen Degottex' nicht weiter als im 

Binne einer Inspiration wirksam gewesen sind: 

"Was die chinesische Schrift anbetrifft, so schreibt man 
ihre UrsprUnge zwai divinatorischen Verfahren zu. Das 
I-Ching, das Buch~der Wandlungen , verbindet die Hexa­
gramme (Pa-Kua I' 'I), eine wirkliche Methode zur Ent­
sChleierung des U bewuBten. Man sieht sehr gut, auf 
we1che Quellen alle Schriften zurUckgehen, und wie die 
Kunst der Ka11igraphie, die Kunst der Schrift jenen 1e­
bendigen Ursprung erha1ten hat ••• Es gibt eine Trans­
zendierung des Zeichens in der Ka11igraphie des Sumi 
oder Zen, aber wie kann man die Transzendierung okzi­
dentaler Zeichen angehen? Jader erfindet sein Vokabular 
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und transzendiert es nach seiner Facon •••• Das ist es, 
was mir so wunderbar erscheint an den Schriften, die 
Bewegung. ••• Ich glaube, daB sie mir mehr und mehr dle 
wichtigsten Dinge freilegen. Das Vollstindige und 
Selbstsichere der Schrift ist wie Atmen.~l) 

Da bei Degottex ebenfalls eine tiefere Beherrschung des ka1-

Iigraphischen Ouktus fehIt, sol(" auf eine weitere formale 

Untersuchung verzichtet werden. Ledig1ich eine Bemerkung von 

Degottex zum Unterschied von Ka1ligraphie und dem reinen Au­

tomatismus, worauf im Zusammenhang mit der Kunst Andre 

Massons noch zurUckzukommen sei, sei hier noch erwihnt: 

~Die Kalligraphie", bemerkt er in einem Gespri:i.ch mit 
Julien Alvard, "verlangt in keiner weise ein Maximum an 
Aufmerksamkeit (notations), sondern eine geIenkte (be­
herrschte) AusfUhrung, und sie wendet sic h gleichzeitig 
an mehrere Fi:i.higkeiten (facultes) •••• Was die Orienta­
len (Ostasiaten) anbetrifft, 50 sind ihre Kontrollen 
auch physiologischer Art •••• "2)+ 

Oie Kontrolle aufgrund einer profunden Beherrschung der 

Mittel und Techniken wird hier von Degottex a180 d;;'utlich 

aIs wichtigstes Kriterium des Unterschiedes von europaischer 

und chinesischer Spontaneitat herausgestellt. Diese wichtige 

Erkenntnis ist aIs eine wesentIiche Wirkung der kalligraphi­

schen Inspiration bei Degottex anzusehen. 

In den USA sind es vor allem die Bilder des mi t Tobey 

befreundeten Morris Graves, die, unter Mitwirkung von Tobeys 

Kunst von der chinesischen Kalligraphie und vom Zen-Denken 

inspir iert wurden. ~hnl ich wie Tobey und die KUnstler Ost­

asiens versteht auch Graves seine Kunst aIs persBnlichen Akt 

der ErfUllung und der Kommunikation mit den Kraften und 

Prinzipien des Universums, durch ein Schaffen aus dem inne­

ren Selbst heraus 3 ). Xhnlich wie Tobey kopiert auch Graves 

keineswegs fernestliche Kunst und Kalligraphie, sondern in­

tegriert sie aIs spezifisches Medium in sein werk, doch be­

stehen Unterschiede insofern, als er sie nicht in der Art 

e ines flachenraurnfUllenden Allover verwendet, sondern nur 

aIs polares, lichthaltig-atherisches Gegengewicht zu den, 

ebenfalls von kalligraphischen Linien gebildeten Vogelwesen, 

den "Vegeln des inneren Auges". Oie Unterschiede zu 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, ausdrUcken, welcher Art unsere geheimen Fihigkei­
ten sind, die una der letzten Real i t!i t niher bringen. 
Ich male, um mich von der Ersche inung der wel t auszu­
ruhen - um das klar auszusprechen - und um Aufzeichnun­
gen Uber ihr wesen zu mach~, mit danen das innere Auge 
zu bestatigen sein wird.·l) 

Graves geht es, auch wenn noch figUrliche Motive in seinen 

Bildern auftauchen, nicht mehr um die auBere Erscheinung der 

Dinge, sondern, eine Tendenz, die die bisherigen AusfUhrun­

gen auch in der modernen Kunst im allgemeinen belegt hatten, 

urn das, was "hinter den Erscheinungen· ist, um die wirkenden 

Krafte und Zusammenhange, eine Absicht, die von der chinesi­

schen ~sthetik verstarkt wurde. 

Urn sein ktinstlerisches Ziel, das innere Selbst oder das 

Tao der chinesischen weltanschauung zu finden, zu erreichen, 

verwendet Graves sowohl syrnbolische Motive allgemeiner wie 
" . 

auch pers6nlicher Art, wie etwa die V6gel oder transformier­

te Inspirationen von Bronzen der Shang (~)- und Chou 

( ~ )-Zeit, aIs auch die von Tobey inspirierte un~_ dur ch 

eigene Studien vertiefte Technik wei6er kalligraphischer 

Linien, das "White Writing·, welches auf der Grundlage der 

chinesischen kalligraphischen Linien beruht, und welches bei 

Graves me ist spinnwebenhafte, netzShnliche Linienballungen, 

ahnlich Energiefeldern, um, Uber oder unter seinen symboli­

schen V6geln bildet. Die Ausfiihrung der wei6en kalligraphi­

Bchen Linien zeigt, da6 Graves die kalligraphische Technik 

des Hebens und Senkens, Drehens und Wendens der Pinselspitze 

im Vergleich zu den anderen bisher erw!ihnten inspirierten 

KUnstlern wesentlich besser beherrscht und damit fast an die 

von Tobey erreichte Technik heranreicht. Da jedoch bei ibm 

die Anwendung nicht 50 konsequent und durchgehend in seinem 

Werk ist und da zudem die kunsthistorische Bedeutung von 

Graves, besonders, was die weitergabe des kalligraphischen 

Impulses anbetrifft, geringer aIs die Tobeys ist, 8011 die 

Auswirkung des kalligraphischen Impulses und der ostasiati­

sehen ~sthetik nur in Grundzligen kurz angedeutet werden. 

Trotz Ubernahme der kalligraphischen Technik von Tobey 

ist Graves Kunst von Tobeys doch verschieden. Der wichtigste 

Untersehied ist, daB Graves die kalligraphischen Linien 
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nicht BO konsequent wie Tobey aIs Bauptmedium einsetzt, um 

"eine welt feinerer Substanz" (Tobey) zu erzeugen, sondern 

daB sie in seinen werk nur sekund!r verwendet werden, einmal 

aIs Element der lichthaltigen "surroundings" (Umgebungen) 

seiner "VOgel des inneren Auges""", und zum anderen als k6r­

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, helI und 

harmonisch. W!hr,end sich in Tobeys werk die Formen in die 

R!umlichkeit und Bewegtheit des Bildes auflOsen, treten 

Graves VOgel umgekehrt aus dem Dunkel des Grundes hervor, 

umgeben von einer unwirklichen Luminos!t!t der kalligraphi­

schen Liniengeflechte, aIs ob sie von magischen, lebenser­

weckenden Kr!ften besessen wiiren. Der Raum ist nicht .\de, bei 

Tobey das Thema, Bondern die Grundlage, aus der heraus sich 

die Formen manifestieren, eine Tatsache, die Tobey zu der 

Bemerkung veranlaBte, daB er "noch Renaissance" sei l) • ~.Tobey 
bemerkte zu einem in der willard Galerie ausgestellten Bild 

eines Ziegenbocks von Graves: 

"Ich sagte ihm in der ••• letzten Nacht, ••• wie tRenais­
sance' es war. • •• Baben Sie nicht bemerkt, da6 da nur 
die !uBere Erscheinung war? Ein wirklicher 6stlicher 
KUnstler ha. tte es nie auf diese we ise gemal t, sondern 
hatte die ener ietra enden Elemente herausgebracht, ••• 
um die innere Essenz as Wesen ervorzubringen."2)+ 

Sullivan vergleicht Graves V6gel mit den en von Pa-Ta-Shan­

Ren (I' ~~ J...... ) und stellt fest, daB Graves pessimistische 

und oft dunkI e 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 ursprUnglich vorhandene Naturliebe und einige Reisen 

nach China und vor allem Japan geweckt und bestarkt. Nach 

dem Kr ieg kam er zuerst nur bis Bonolulu/Bawaii, wo er ver­

suchte Japanisch zu lernen und wohl auch kalligraphische 

Ubungen machte. Seine Ziele und sein Verstandnis der Aufga­

ben von Kunst im allgemeinen und der Kunst Ostasians im be­

sonderen, die ihn dazu bewogen, die von Tobey erfundene 

Technik des lIhite writing, der kalligraphischen LinienfUh-
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rung, anzuwenden, nennt Graves in seiner BegrUndung fUr ein 

beantragtes Guggenheim-Stipendium: 

-Die KUnstler Asiens haben geistig-verwirklichte Formen, 
anstatt !sthetisch-erfundener Formen" und von ihnen ha­
be ich gelernt, daB Kunst und Natur diejenigen Umgebun­
gen des Bewu.Btseins sind, ""in denen wir die Essenz 
menschi icher Existenz und Ziele aufspiiren k6nnen, und 
von den en aus wir den roten Faden knUpfen k5nnen, der 
unsere Raise v9JD. partiellen Bewu.Btsein zum vollen Be­
wuBtsein leitet. Ich versuche mich von derjenigen west= 
lichen Asthetik zu befreien, ••• mich zu entfernen vom 
Selbstausdruck genannten Exhibitionismus, hin zu der 
Basis 5ffentlicher Kunst, n!mlich metaphysischer Erfah­
rungen, welche sch5pferische Malerei aIs Niederschlag 
geben ••• e.s geht darum, eine Niederschrift ••• (record) 
zu malen, anstatt der Uberlastung der waIt mit MaIerei­
en menschi icher Besch!ftigung mi t Oberfl!chen etwas 

hinzuzufUgen ••• Ich versuche zu malen, wie Formen ihre 
subtilsten QuaIit!ten, genannt 'Idee' manifestie­
ren.-I)+ 

Graves seIbst sieht in seiner MaIerei im Unterschied zu der 

Bemerkung Tobeys und in Anlehnung an die chinesische"' J:lsthe­

tik die VerbiIdIichung von "Ideen-, geistigen Inhalten, 

nicht auBeren ErsCheinungen, welche Subjektives und Objek­

tives, Inhalte der Innenwelt und der AuBenwelt wie 1"n der 

chinesischen Kalligraphie und Malerei, harmonisch verbinden: 

" ••• es geht darum, die groBe Freiheit, die die westli­
che Lebensweise dem Einzelnen gebracht hat und damit 
selnen Selbstausdruck ermutigt hat, zu verbinden mit 
dem Weg Asiens, welcher dem KUnstler eine noc h h5here 
subjektive Technik zur Erreichung dieses Ziels gegeben 
hat. Es geht darum festzustellen, da.B die Realit!t in 
der Einheit von Subjektivem und Objektivem besteht •••• , 
in der Identifikation von Innerem und KuBerem aIs weg 
zur Befreiung ••• , und daB der iiiliiianii\"te g5ttliche Geist 
aIs Idee im BewuBtsein des KUnstlers seinen ••• Aus­
druck im Werk des KUnstlers findet, ••• wenn dieser •••• 
s ich so , daB 
seine Vo be-
grUndet sind.-2)+ 

In diesen AusfUhrungen von Graves sind die Affinitaten und 

Einfliisse der chinesischen Jlsthetik, wie sie sich auch in 

der Kalligraphie Chinas man~festieren, deutlich, besonders 

in der Uberzeugung, daB der KUnstler in seinem Handeln und 

Werk Zugang zu den kosmischen Kraften und Gesetzen bat und 

diese sich in seinem Werk EiuBern, aber auch in der Auffas­

sung von Realit!t aIs Einheit von subjektiver und objekti­

ver, innerer und ~uaerer welt, worin er mit Tobey, aber auch 

anderen von Ostasien inspirierten KUnstlern Ubereinstimmt. 
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Die Auffassung, da6 die lebendige Pinselbewegung und "dle 

Hand des Malers dle kosmischen Kdi.fte und das innere wesen 

der Dinge zur Erscheinung bringen, entstammt der chinesi­

schen Ksthetik der Kalllgraphie und Malerei, wie dle Bemer­

kungen von Shih-t I ao (id -;.-_ ) erE.eut bestatigen: 

"Denn was ist die Malerei anderes, aIs die groBe Metho­
de der Wandlungen" und Entwicklungen im Universum? Geist 
und inneres wesen ••• , Entwicklung und Wachstum der 
Sch5pfung, die Wirkkraft von Yin und Yang, alles wird 
durch Tusche und Pinsel offenbart, zur Wiedergabe des 
Un iversums ••• "1) • 

Graves hatte auch das Zen-Denken bereits in Seattle durch 

Dorothy Schumacher kennengelernt und dabei Bestatigung von 

Freunden, wie Jobn Cage, Mark Tobey und anderen erbal ten. 

Bedingt durch seine Grundhaltung, die gottliches Wirken in 

allen Dingen des Universums aro Wirken sieht, faszinierten 

ihn aro Zen-Denken und, aIs Folge davon, an der chinesiscben 

Kalligraphie Qualitaten, wie Einfachheit und Direktheit, 

NatUrlichkeit, Stil le und Ruhe, Asymmetrie der Kunst und Ge­

brauchsgegenstande., sowie das Prinzip der Leere 2 ). 

Seine symbolische Kunst der "Vision eines innere-n Au­

ges", "Manifestationen eines anderen (hoheren) Realitats­

niveaus", wie er sie nennt, sind, wie bei Klee oder TObey 

Zeichen oder Symbole der tiefen schć>pferischen Krafte der 

Natur und der Versuch der Einswerdung mit dem unendlichen 

Wirkgrund, in der symbolischen Reprasentation von Vorstel­

lungen eines inneren Lebens. Die Rolle der chinesischen 

Kalligraphie in der Technik des l41ite Writing in seinem Werk 

i st, se inen Symbolen zum einen eine Art von kosmischer Um­

gebung zu schaffen, in der sich der ewige menschliche Kon­

flikt seiner materiellen Natur einerseits und seiner gei­

stigen andererseits ausdrtickt. zum anderen war der kalligra­

phische Impuls Mittel symbolischer Figuration, also noch 

"Renaissance", wie Tobey es nannte, ist damit noch sekundar 

und in gewissem Sinne dienend, im Unterschied zu der vć>llig 

autonomen Lebendigkeit bei Tobey. Hier zeigt sich auch die 

Adaption chinesischen Denkens in der Form der Yin-Yang-Pola­

ritat. Sehr deutlich drticken sich alle diese Momente in 

"Bird sing ing in the moonlight M von 1938 - 39 aus (Abb. 15), 

wo der singende Vogel auf einem Stein umhUllt 1st von einer 

lichthaltigen Vblke energiereicher wei5er Linien, gleich ei-
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nem kosmischen Kraftfeld, welches dem symbolischen Vogelwe­

sen erst die Lebenskraft verleiht. Deutlich ist hier der 

Materie-Kraft-Gegensatz bildnerisch in der Dualitijt des Vo­

gels und der Wolke aus tanzenden und surr~nden kalligraphi­

schen Pinsellinien verwirklicht. 

Wie fUr Tobey sind die kalligraphischen weiBen Linien 

bei Graves Symbole und TrigeLH eines inneren, visioniren 

Lichtes, welches seinen symbolisehen wesen eine magische Um­

gebung Bchuf, die "das wirkliche Mysterium der nattirlichen 

Umgebung evoziert. wie bei Tobey stellen die kalligraphi­

schen weiBen Linien "Licht" dar, welches alle Teile und We­

sen des Universums aIs vereinigendes Element durchstromt und 

sie 50 verbindet, was sich bildnerisch in der Lichthaltig­

keit der symbolischen wesen, ihrer "magischen Umgebung" und 

dem Hell-Dunkel-Kontrast ausdrtickt, wobei die lichthaltigen 

weiBen kalligraphischen Linien, deren Duktus, wenngleich 

auch weniger verinnerlicht aIs bei Tobey, aber doch spUrbar, 

sich aus dem Verhalten der kalligraphischen K1ai-Shu-Grund­

linie entwickelt hat, oft in Ann&herung an das Tobe:y' eche 

Allover das Bild raumlich f tilIt, in die Tiefe erweitert und 

die symbolischen wesen wie in einen ~ther oder ein Kraftfeld 

einhtillt. Ein Bild wie "Bird singing in the moonlight" 

(Abb. 15) macht das deut1ich. 

Die grundlegende Kenntnis der kalligraphischen Methode 

der Pinselbewegung, welche den dynam.ischen raumplastischen 

Duktus bewirkt, wird daran ebenfalls deutlich, aber auch in 

einem "figurativen" Bild, wie ·Wounded Seagull" von 1943 

(Abb. 16). Beide zeigen gewisse Anzeichen eines lebendigen 

Duktus und der Beherrschung der sogenannten "Knochenmethode" 

(kU-fał~ ), der strukturellen Kraftentfaltung (kU-lił-b ) 

der Kalligraphie, welche Rexroth und Theodore Wolff dazu 

veranlaBte, in Graves warken eine Anwendung der "Sechs-prin­

zipien" der chinesischen Ksthetik (Hsie-Ho liu-fa~j';~) 
zu sehen l ). 

oie h5here lntensitat und BewuBtheit der kalligraphi­

schen Methode in Tobeys werk im Vergleich zu Graves wird 

nicht nur an der groBeren Lebendigkeit und seherrschung des 

kalligraphischen Duktus bei Tobey, sondern auch an der har-
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monisehen Einhe itI iehke i t der In tegration in einer "Wel t 

feinerer Substanz" im Bild deutlich, bei der Tobey n!cht, 

wie Graves, auf Figurationen zurUckgreift. 

Den Schritt vom figurativen Verfahren zur re!nen Ab­

straktion hatte Hans Bartung, der ebenfalls haufig in Ver­

bindung mit der chinesischen Kalligraphie gesehen wirdl) , 

bereits sehr frUh, um 1921/22 getan. Die sich mit seiner 

Kunst befassende Literatur enthalt diverse Stellen, an denen 

auf diese Nahe, ~hnlichkeit oder eine Beeinflussung dur ch 

d ie chinesische Kall igraphie hingewiesen wird. Es gibt je­

doch BO gut wie keine Hinweise dazu, wann und wc dieser Ein­

fluB stattgefunden haben solI. Betrachtet man Hartungs werk 

naher, so ist eine starke Ahnlichkeit und Affinitat zur chi­

nesischen Kalligraphie in den gestischen Residualzeichen, 

die ein1ge Zeit lang sehr den Bambusmalereien Chinas ahneln 

und prinzipiell mit ahnlichen Bewegungen der malenq,etl", Band 

erzeugt wurden, gegeben; jedoch wird auch sofort offensicht­

lich, daB eine Beherrschung der kalligraphischen Technik 

n icht vorhanden ist und demzufolge der ausgepragte rą,'Umpla­

stische Duktus fehlt (vgl. Abb. 17 + 18). 

Zwar be1egen Hartungs kUnstlerische Ziele und bildneri­

sche Verfahren, sowie seine Aussagen zu weltanschau1ichen 

Aspekten eine grundsatzliche geistige Affinitat zur chinesi­

schen ~sthetik und weltanschauung, jedoch wlrd dies nicht 

von einer entsprechenden Beherrschung der Mittel unter­

stUtzt. Hartungs Leitsatz, "der Blitz lenkt das Universum" 

von Heraklit, steht Uber seinem Lebensweg und bestimmt seine 

Kunst. Von natUrlichen kosmischen Ereignissen immer schon 

fasziniert, ging es ibm immer wieder darum, das Spannungs­

feId des Kosmos, den harmonikalen Grund der waIt zwischen 

Zufall und Ordnung, Chaos und Gestalt , energetischer Bewe­

gung und rhythmischer Konstruktion im Bilde zu gestal ten, 

den geheimen Zusammenhang von Kunst und Natur, ihren wachs­

tumsgesetzen und dem bildnerischen Denken, die grundlegende 

gestalterische Ordnung in seinen werken mit den Mittein der 

kalligraphischen, spontanen, aber dennoch beherrschten und 

kontrollierten freien linearen Expression. Hierin liegt sei­

ne Nahe zur Kalligraphie, aber auch zum Automatismus eines 
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Andre Masson, von dessen frUhester Phase sich Hartung durch 

die stets vorhandene Kontroile, den Ausgleich von spontaner 

Geste und geistiger Kontroile und Lenkung unterscheidet. Oie 

kalligraphieahnliche Gestik ist ein Niederschreiben innerer 

Gestimmtheiten und Zustandlichkel't, eine Veranschaulichung 

der dem Menschen und den Dingen innewohnenden Krafte Uber 

die ~ffnung des UnbewuBten, ein Verfahren das er 

"ein anschauliches Horchen in den kreatiirlichen, an das 
e igene K6rperliche gebundenen Innenweltsraum, der eher 
geahnt, einen tiefen Zusammenhang mit der kosmischen 
Weite der W01tschopfung hatte."l)+ 

Hierin liegt die Verbindung zur ostasiatischen Xsthetik, 

wahrend von der Kalligraphie zwar die Schnelligkeit der Aus­

flihrung (ahnlich wie bei Mathieu) und eine lineare spontane 

Gestik aIs bildnerische Tat und tragendes Element des Aus­

drucks angenommen worden sein konnte, dem aber das charakte­

ristischte Element der kalligraphischen Methode, der Duktus 

und dle strukturelle Pinse1kraft (kU-liłł.l ) feh1en, so 

da.6 hier allenfalls von einer Inspiration gesprochen werden 

kann, die sic h auf einige formale Aspekte und gewisse Xhn­

lichkeiten der Xsthetischen Grundhaltung beschrankt. 

In den Bildern von Georges Mathieu, dessen werke eben­

falls haufig aIs von der chinesischen Kalligraphie inspi­

riert angesehen werden 2 ), kommt alles aus dem Bewegungselan, 

der den LebensprozeB symbolisiert, worin tatsachlich eine 

Affinitat zur chinesischen Ksthetik liegt. Das von ver chi­

nesischen Kalligraphie hauptsachlich Ubernommene Element ist 

das der Geschwindigkeit und der Spontaneitat des Schaffens­

prozesses, da Mathieu der Auffassung ist, da8 e1ne Form 

spontan wirken mlisse, und da8 dies am besten aus einer inne­

ren Heftigkeit hervorgehe. Die dabei entstehenden "Zeichen", 

wie er sie nennt, treten fast Lmmer isoliert vor lee ren far­

bigen GrUnden auf, eine formale , jedoch sekundare Analogie 

zur Kalligraphie. Angeregt durch den spontanen - jedoch auch 

ausgeglichenen und kontrollierten - SchaffensprozeB der chi­

nesischen Kalligraphie verkUndet Mathieu in seinen Schrif­

ten, die einen nicht unwesentlichen Beitrag zur theoreti-
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schen Verarbeitung und Fundierung der informel len Kunst 

geleistet haban, vier dogmatische Grundsatze der "neuen" ly­

risch-abstrakten Kalerei: 

1) Schnelligkeit des SChaffensprozesses, 

2) Fehlen vorbestimmter, definiertęr Formen, -
3) FehIen vorgeplanter Gesten, 

4) einen Zustand der Ekstase 1 ). 

Lediglich in der Schnelligkeit des Schaffensprozesses ver­

binden sich diese prinzipien mit denen der Kalligraphie, 

welche, wie auch Tobey und Hasson (nachdem er die Kalligra­

phie kennengeler-nt hatte), weder die v5llige Freiheit von 

allen Regeln und Formen (2) + (3) noch einen Zustand der 

Ekstase dulden, da nur der Ausgleich von SpontaneiUit und 

kontrollierter 

der Mittel und 

e ine optimale 

sch5pferischen 

Gestik in verbindung mit einer Beherrschung 

ihrer tradierten bildnerischen MBglichkeiten 

Freiheit erm5glicht und den Zugang "-EU' den 

Kraften des Universums verschafft. Mathieu 

betont einseitig die Schnelligkeit und Spontaneitat, ohne 

jegliche Kontroile des bewu6ten Geistes, verwendet a1'80 im 

Grunde die Mi ttel im Sinne elnes reinen gestischen Automa­

tismus, bei dem er auch bIeibt, denn allein die Spontaneitat 

mache es m5glich, 

"das, was aus den Tiefen des W9sens aUfsteigt, zu erfas­
sen und auszudriicken, ohne daS se in spontaner Ausdruck 
durch rationale Uberlegung und Intervention zurUckge­
hal ten wird."2) 

Mathieu waist daraufhin, da6 es den groS en Meistern der Kal­

ligraphie in Ostasien rneglich war, ein Meisterwerk in eini­

gen Sekunden auszufUhren, 

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

wobei fUr ihn dia Schnelligkeit nicht 5elbstzweck, sondern 

eine Konsequenz der kunstgeschichtlichen Entwicklung sein 

solI: zur Befreiung vom Gegenstand und dem Gebrauch von Vor­

bildern und Vorzeichnungen. Mathieu ist sic h zwar theore­

tisch dessen bewu8t, da8, wie in der Kalligraphie, die Be­

herrschung aller Mittel und au8erste Konzentration Vorbedin­

gung fUr das Gelingen des Malaktes und das Entstehen einer 
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positiven Stimmung ist1 ), jedoch 1iegt diese bei der AusfUh­
rung seiner Arbeiten, wie ein Vergleich mit kalligraphischen 
Warken aufgrund des hier ebenso fehlenden Duktus zeigt, 

nicht in dem MaSe vor. Es 1st anzunehmen,_ daB Mathieu Uber 

seine theoretischen Studian hina4JJ dle Technik und Methodik 

der Kalligraphie wehl nicht erlernt und nicht beherrscht 

hat, wie seine werke zeigen, wozu eine Ui.ngere Zeit der 

Ubung notwendig 1st, ein Handicap, das fast allen jungen Ma­

lern der damaligen 2eit eln tieferes Eindringen erschwerte, 

wlihrend Tobey, Masson und sicher auch Graves die dazu not­

wendige Zeit hattan und auch aufwandten. 
Xhnlich wie bei Pollock und anderen 1st ihm das Kunst­

werk "Zeugenschaft elnes Gelebten" 2 ), und. dla 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 
daB jemais von einer buchstablichen Bedeutung gespro­
chen werden kann. Oie Kunst bleibt eine Uberwindung der 
Zeichen, das heiBt, ein VorstoBen in den Raum, der jen­
seits aller Zeichen beginnt."3) 

Mathieu nimmt, trotz des Fehlens eines kalligraphischen Ouk­

tus und einer "kalligraphischen" Beherrschung der Bildmit­

tel, die N!he zur chinesischen Kalligraphie bewuBt in An­

spruch: 

"Durch die Schnelligkeit und ihre Verbindung mit der Im­
provisation erweist sich die Verwandtschaft der schi:Sp­
ferischen Verfahren dieser Art von Malerei mit ••• der 
ostasiatischen Kalligraphie. Das wllte Andre Malraux 
1950 ausdrUcken, aIs er angesichts meiner Arbeiten aus­
rief: 'Endlich ein abendlandischer Kalligraph'. ]m Fer­
nen Osten fallt es niemand ein, kalligraphischen warken 
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 hinweisendt 

II In dem MaB, wie ich Maler bin, bin ich auch Kalligraph. 
Es ist bedauerlich, daB man immer wieder feststellen 
rouB, die westliche walt ignoriert vi:Sllig, daB die Male­
rei aus der Kunst der Schrift hervorgeht. Man hat von 
mir aIs dem ersten abendlandischen Kalligraphen gespro­
chen (Malraux), weil das Abendland niemais der Kalli­
graphie genligend Bedeutung beigemessen hat... Da meine 
Bilder sich im wesentlichen auf Zeichen aufbauen, sind 
sie notwendig kalligraphisch."5) 
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Zwar bestStigt Mathieu in seinem Buch RAu-delA du Tachisme" 
von 1963, da8 ihm bekannt 1st, da8 

"derjenige Kalligraphie-Stil Chinas, welcher der q,j~­
schen Malerei aro n!chsten steht, die Ts'ao-Shu ( 1t) 
1st", welche "erratisch und schnel1 1st" 1), 

jedach belegen die bisherigen AusfUhrungen, da8 es vor allem 

das Moment der Schnelligkeit war, welches Mathieu, von der 

chinesischen Kalligraphie her in die gestische KUDst des 

Westens einfUhrt, und daB seine theoretische lu8erungen zur 

Verbreitung kalligraphischen Gedankengtits in der KUnstler­

schaft beitrugen. 

Xhnlich ist die Situation bei Henr! Michaux2), welcher 

Mathieu aIs erster auf die Beziehung seines Malvorgangs zu 

ostasiatischen Vorstellungen hinwies, indem er ihm von einem 

GesprMch zwischen dem chinesischen Ma1er Chang Ta-ch I ien 

(-5J:~ t ) und Andre Masson berichtete3 ). Michaux,der,meh­

rere Reisen in den Fernen Os ten unternahm, verbindet di~ von 

der Ka11igraphie erha1tene Inspiration - im Sinne einer Be­

statigung seines vorhandenen Verfahrens - mit seinen automa­

tischen Schriften, Diktaten aus dem UnbewuBten, die er tei1-
weise im Meskalinrausch schuf, und die lediglich 1iu8erlich 

"ostasiatische Stimmungen" (Schneckenburger)4) aufweisen und 

die Spontaneitat des freien, psychographisch-automatischen 

Verfahrens, ohne daB hier eine Beherrschung oder auch nur 
Kenntnis der ka11igraphischen Technik und der bi1dnerischen 

Prinzipien zu finden ist. In ihrer reinen, subjektiv-irra­

tiona1 gesteuerten Automatik ist eine ka11igraphische Inspi­
ration 1edig1ich im Sinne einer mora1ischen UnterstUtzung 

des bi1dnerischen Automatismus zu sehen, aber es haben keine 
umwM1zenden oder erneuernden formalen Wandlungen stattgefun­

den. 

Ausgehend von Werken in der Art der Kubisten und 

Mondrians kam Ad Reinhardt5) in den vierziger Jahren zu ei­

ner Verwendung von ka11igraphischen Elementen in seinen Wer­
ken, die von etwa 1937 bis 1949 dauerte, und zu einer Auf­

lockerung, Befreiung von konstruktivistischen Elementen und 

Spontaneisierung seiner Pinselstrich fłlhrte (Abb. 19), die 
dann ab 1949/50 mehr und mehr in Richtung auf die monochro-
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men Kreuz-Ikonen, "ultimativen" Werke, !hnlich 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 Kunet befa~.t und sie einige Zeit stu­

d iert, woraus 

buddhistische 

auch Artikel Uber Landschaftsmalerei oder 

Skulpturen hervorgingen l ), und zudem seine 

eigenen warke formal ver!ndert wurden. Dies blieb nicht ohne 

Auswirkungen. auch auf die anderen Abstrakten Expressionis­

ten, wie Hobbs anmerkt: 

"Mihrend der vierziger Jahre zeigte Reinhardts Kunst 
Beziehungen zur ostasiatischen Kunst, die auch einige 
seiner Kameraden beeinflu8ten. Motherwell und Baziotes 
lasen bal d B!nde aus der Reihe 'Weisheit des Ostens' 
und diskutierten ausftihrlich Lauranc1., sę[.yons 'The 
Flight of the Dragon' und Kuo Hsi' s (,.,1 ) 'Abhand­
lungen tiber Landschaftsmalerei'. ••• un<! <'>mliri schuf 
am Ende der vierziger Jahre Malereien und Zeichnul1gen, 
wie ein 'Untitled' von 1949, die eine Uberruohende 
~hnlichkeit zur Ka11igraphie aufweisen."2) 

Eine gewisse ]:t.hnlichkeit zu den werken Tobeys ist in jener 

Zeit bei Reinhardt unUbersehbar, ebenso eine Assimilation 

einiger kalligraphischer Elemente, wie Linearitat, Spontane­

i tat und gestische Ausfiihrung, wenn auch verhal tener, aIs 

bei den Abstrakten Expressionisten, Anklang an Zeichenhaf­

tigkeit der Elemente, sowie ein gewisses Gleichgewicht von 

freien und gebundenen Elementen, Plan und Zufall. Jedoch 

gilt auch hier wieder der Vorbehalt, da8 Reinhardt die Tech­

nik des Hebens und Senkens der Kalligraphie nicht beherrsch­

te und seine Linien BO gut wie keinen Duktus aufweisen, da 

die BeschKftigung mit der 5st1ichen Ka11igraphie und Ma1erei 

mehr theoretisch aIs praktisch stattfand. 

Der amerikanische Kiinstler David Smith, vor allem durch 

die chinesische Kalligraphie3 ) und ~.thetik in oeinen Bil­

dern in einem Vortrag im Museum of Modern Art, New York: 

"0bgleich die langen Blatter 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
s!tzlich 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, 50 da8 sie in 
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dem eingeschlossenen Tei! sowohl die Kraft des origi­
nals aIs auch der Proj ektion besi tzen. Dies schafft 
den Eindruck von Kraft (strength), und wenn Tropfen 
fallen, werden sie zu Attributen oder Beziehungselemen­
ten. iihnlich wenn der Pinse! ausflie8t und die Haare 
trocken werden, so ergibt sic h dadurch, und das mag 
gr5Ber an Kraft sein, eine natiirliche Qualit!t, die 
nicht liberarbeitet zu werden ... ·braucht, die in der Inten­
tion genug enth!lt, um den st!rkeren Inhalt zu trans­
portieren. Es ist nicht die japanische Kalerei, sondern 
einige der in ihr enthaltenen Prinzipien, dle mir etwas 
bedeuten. 

Ein japanisches Konzept verlangt, daB, wenn ein Ob­
jekt repr!sentiert wird, welches St!rke suggerieren 
solI - wie Felsen , Krallen, Klauen, Baum!ste - .!!.!.,-"'''' 

)+ 

Smith zeigt mit diesen Bemerkungen, daS ibm verschiedene As­

pekte der ostasiatischen lsthetik, wie die chinesische Pin­

seltechnik des "Fei-pai" (~W)' des "Uberflogenen.., we:iS", 

welches Ausdruck von Geschwindigkeit und Kraft sein kann, 

sowie das den Ausdruck tragende Prinzip der "lebendigen 

Spontaneit!t" (Chi i-Ylin~:ł_ ) der chinesischen Kalligra­

phie und Malerei vertra~'t'sind. AUch war ibm die ostasiati­

sche Tuschemalerei durchaus vertraut, was diverse Blicher in 

seinem Besitz, die ihn stets intensiv beeinflu8t hatten, be-

1egen2 ) • 

Auch die Linien seiner Bilder zeigen Ansatze eines 

leichten kalligraphischen Duktus im An- und Abschwellen der 

Form, die durch Druck und Nachlassen der Pinselspi tze ent­

standen, wie etwa in Abb. 20, expressive Linien, empfindlich 

und oft unsicher, die die Empfindungen und Geftihle des 

Malers ausdrlicken wolien, und in denen der Versuch der An­

n!herung an die von Tobey verwendete Liang-Tso-Linie (~~ 
zu bemerken ist. Smith beweist damit zwar im Vergleich zu 

den meisten infomellen Klinstlern ein gr58eres Verst!ndnis 

und eine gewisse Vertrautheit mit kalligraphischen Elemen­

ten, die aber nicht mit dem Um fang und der Tiefe von Tobeys 

Kenntnis und Beherrschung kalligraphischer Prinzipien und 

Methodik zu vergleichen ist, da besonders der Duktus der 

Pinsellinien relativ schwach ausgepragt ist. Dannoch ist die 

kalligraphische Inspiration fUr ihn, wie fUr die meisten der 

angesprochenen Klinstler ein bisher nicht vorhandenes Medium 
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kUnstlerischen Ausdrucks, gleich einer Art neuer Schrift 

oder Sprache, urn neue geistige und seelische Inhalte aU8Zu­

drUcken, wobei jedoch, im Unterschied zur Kalligraphie Chi­

nas und den kraftvollen Linien Tobeys die ~ineare Gestik von 

Smith von einer weicheren AusfUu+ung und relativ geringer 

strukturelier Kraft (kU-li~D ) ~benso gepr~gt sind, wie von 

einer recht schwachen Erscheinung der Druck- und Hebbewegung 

des pinsels (tun-t' i-Bewegung .aAtf). 
Dies gil t in gleicher weiee fUr die Aufnahme einiger 

kalligraphischer Aspekte in die warke Bradley Walker Tom­

lins, der zeitweise ebenfalls von der chineeischen Kalli­

graphiel) inspir1.ert wurde. Auch Tomlins Assimilation kalli­

graphischer Qualit~ten beschr!nkt 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, and~~s aIs 

die meisten der "inspiriertenN KUnstler es tun, die Bildfla­

che ahnlich wie Tobey mit einem linearen Allover bedecken, 

das jedoch wesentl ich grobmaschiger und breiti iniger. ist, 

aIs die atherische "Welt feinerer Substanz· Tobeys. Allch ist 

die freiere Pinselschrift auf einen bestimmten Zeitraum be­

grenzt, wonach sich die Spontaneit!t der Niederschrift, die 

immer beherrscht und zurUckhaltend war, mehr und mehr in ein 

konstruktives, geometrisches Fl!chenraster verwandelt. 

FUr einen begrenzten Zeitraum sieht Chenault in Tomlins 

Werk kalligraphische Momente sich auswirken, und Frederick 

Martinson vergleicht eine zweiseitige Zeichnung im Besitz 

des Malers Coggenhall, besonders die B-Seite, mit der wilden 

erratischen Ts'ao-Shu von Huai-Ssu (~~ ) aus dem 8. Jahr­

hundert nach Christus und bemerkt dazus 

"Die J:thnlichkeit ist zu eng, aIs daB es sich nur um bloB 
zUfallige Ubereinstimmung handeln k5nnte."2) 

Tomlins Temperament, welches Guston beschreibt aIs 

"Temperament, welches auf dem unm<5g1ichen VergnUgen be­
stand, gleichzeitig zu kontrollieren und frei zu 
sein"3) , 

hielt zwar die Assimilation des typischen kalligraphischen 

Ouktus und der groBen Spontaneitl:it der Ts'ao-Shu in engen 

Grenzen, hatte aber auch andererseits durch das Interesse an 

der Kalligraphie zun!chst eine gr<56ere bildnerische Freiheit 
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und Befreiung von der kubistischen Schwere und Strenge be­

wirkt. 

W~hrend in den USA ein Interesse der Abstrakten Expres­

sionisten an der chinesischen Kalligraphie und Malerei in 

mehreren F~llen zunachst von einer Bekanntschaft mi t dem 

Zen-Denken ausgegangen war, weiches zur ostasiatischen 

Xsthetik flihrte, war bei dem franz5sischen Maler Pierre Tal 

Coat, der auch im Zusammenhang mit einer Inspiration chine­

sischer Kalligraphie und Malerei gesehen wirdl), die Begeg­

nung mi t dem malerischen werk und der inspirativen Kraft 

Andre Massons in Aix, wo sie zwischen 1947 und 1950 wohnten, 

der Ausgangspunkt. 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 asthe­

tischen Grundlagen bekannt. Der AnstoB durch die chinesische 

Malerei wird von Tal Coat aIs Licht- und Bewegungskrafte in 

seinen Bildern verarbeitet, von denen gesagt wird, aa-B' sie 

e ine Auf15sung 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 Ouktus und der strukturellen Kraft der Kalligraphie 

(kU-liłłt ) zeigen, 50 daB hier kaum von einer Auswirkung 

der KaIligraphie gesprochen werden kann, Bondern in erster 

Linie von einer Inspiration durch die 

des Ch' an, die zu einer freieren und 

haft provisorischen Handhabung der 

fUhrte. 

"knochenlose" MaIerei 

sp:>ntaneren, skizzen­

biIdnerischen Mittel 

Bchl ieB l ich se i noch kur z der in Deutschland geborene 

und in den USA lebende UIfert Wilke erwahnt, dessen Ar­

beiten, wie zum Beispie1 "Plus und Minus" von 1958 

(Abb. 22), mit Pinsel und Tusche ausgeflihrt und die chinesi­

schen zeichen fUr -Eins- (i - ) und "Zehn- (shih t ) zei­

gend, Ansatze eines kalligraphischen Duktus zeigen, den 

Wilke, wie Tobey in einem Zen-Kloster lebend, in Japan er­

lernt hat2 ). Dieser Ansatz eines Duktus weist jedoch, und 

das scheint kennzeichnend fUr den Grad der seherrschung und 

Assimilation bzw. der VerinnerIichung der kalligraphischen 

Technik und Methodik durch westliche KUnstler zu sein, einen 

ebenso starken Grad an weichheit der Ausflihrung aus, wie be­

reits bei anderen festgestelit wurde, und damit einen nicht 
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unerheblichen Unterschied zur strukturellen Kraft und dem 

ausgepragten Duktus der werke Mark Tobeys. 

Natlirlich gibt es sowohl in den USA aIs auch in Europa 

noch einige andere Klinstler, die sich in ,begrenztem Umfang 

fUr chinesische Kalligraphie, ~lerei oder Xsthetik und 

Weltanschauung interessiert und davon Inspirationen fUr ihr 

Werk erhalten haben, worauf hier jedoch alle!n schon wegen 

der geringen Intensitat der Beschaftigung und der Auswirkun­

gen nicht naher eingegangen werden so11. Oie bisher erwahn­

ten Klinstler haben noch verschiedene feststellbare formale 

oder inhaltliche Auswirkungen in ihrer Kunst verzeichnet, 

jedoch haben die bisherigen Ausflihrungen auch gezeigt, daB 

eine intensive, langanhaltende und tiefgehende Beeinflussung 

durch die Kalligraphie und ihr Umfeld allein im werk von 

Tobey stattgefunden hat, und - mit geringerer Intensitlit, 

aber dennoch nicht unerheblichen Wirkungen - auch j"m, -werk 

Andre Massons. 

Nachdem in diesem Abschnitt die Erscheinungsweisen 

kalligraphischer Merkmale bei den "inspirierten" Klinstlern 

des kalligraphischen Informel angeschnitten wurden, sollen 

im folgenden die sich aus den bisher igen Ausfiihrungen er­

kennbaren formalen Aspekte und Auswirkungen der Kalligraphie 

und ihrer Ksthetik auf die werke der KUnstler und die Erfah­

rungen des Betrachters kurz zusammengefaBt werden. 

4. Oie asthetischen Elemente und forma len Prinzlplen des 

kalligraphischen Informel 

Eine Zusammenfassung der asthetischen Elemente und forma­

len Prinzipien des kalligraphischen Informel dient zudem 

auch der Prazisierung jener Merkmale, bei denen die ~glich­

keit einer BerUhrung und Integration von Merkmalen der Kal-

1igraphie gegeben war und tatBach1ich erfo1gte. EB Bind dies 
die Art der verwendeten bildnerischen Mittel und Materia­

lien; die Arnbivalenz des Kunstwerks, welches sich zwischen 

den Merkmalen gestischer Aktion und Zeichenhaftigkeit be­

wegt; der seismographisch-automatistische Ausdruck von Per­

s5nlichkeitsrnerkmalen und -zustanden, die Auf15sung der 

bildnerischen Form durch Geste und Zeichen und der Verzicht 

eines Rilckbezugs auf die Gegenstandswelt; der unbestimmte 
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oder unendliche Bildraum und das in ibm vorhandene Licht, 

sowie die niehthierarchi sehe Sildstruktur und Komposi tion, 

die sich teilweise in einem Allover der bildnerischen Ele­

mente manifestiert, wodureh ein unbegrenzter Spielraum zwi­

schen sild und Betrachter entsteht, 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!ltnis von Zufall und Ab­

sicht, Dernonstration und Gestaltung1 sowie das Kunstwerk aIs 

Lebensvollzug und die Betonung des erlebenden Subjekts, wel­

ehes in ein Verlangen nach Kommunikation mit den universalen 

Sch6pfung.kr~ften mUndet. 

4.1 Oie bildnerischen Materialien und Mitte! 

Auch im kalligraphischen Informel werden alle bildneri­

schen Materialien und Mittel mit groaer Freiheit der..,Ariwen­

dung eingesetzt, so daa alle nur erdenklichen Wirkungen 

ausprobiert werden k5nnen. Jedoch findet hier auch eine be­

wuBte Konzentration und Besehr!nkung auf bestimmte Mi ttel 

statt, dle den Materialien der chinesischen Kalligraphie 

nahestehen, wie die verwendung von Tusche oder nur leieht­

fltissigen Farben mit zurtiekhaltendem chromatisehen wert, und 

zudem werden meist lineare Sildelemente bevorzugt, da ihnen 

allein die MBglichkeit gestisch-ze ichenhaften Ausdrucks 

innewohnt, die dem Fleck oder Farbbrei etc. fehIen. AuBerdem 

bedingt der lineare Vortrag kalligraphischer Linien eine 

Verwendung des Pinsels aIs wesentliehes Medium, denn das 

Ziel der bildnerischen Handlung ist die dynamische Linie aIs 

residuale Bewegungsspur und Zeichen des inneren kUnstleri­

sehen Seine, welehe fast nur mit dem Pinsel erreicht werden 

kann. Verwendung von Tuben, wie bei Mathieu, beeintr!chtigt 

sofort die kall igraphi Behe Qual i ts. t. WShrend die meisten 

Ktinetler des kalligraphischen Informel, wie wir sahen, dunk­

le, kaum farbige lineare Elemente auf hellen oder leichtfar­

bigen GrUnden verwenden, ist dies Verh!ltnis bei Tobey und 

Gravea umgekehrt, da sie meiat mit den wei.8en Linien des 

"Wbite writing n arbeiten, um ein liehthaltiges Fluidum damit 

zu gewinnen. Masson dagegen versucht, die kalligraphischen 

Elemente mit einer stSrkeren Farbigkeit zu verbinden. Ge-
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meinsam ist ihnen eine relativ freie, doch im Vergleich zum 

allgemeinen Informel st~rker beherrschte und prozesaual kon­

trollierte Verwendung der bildnerischen Mittel, sowie ihre 

konsistentie11e Ann~herung an di. F1uidit~t der ka11igraphi­

schen Mi ttel, aIs Ausdrucksmittel von Bewegung, Emotionen _. 
und psychisch-geistigen Zust!nden, die dero Betrachter damit 

unmittelbar erfahrbar werden. 

4.2 Die Ambivalenz des Kunstwerks: das Bild zwischen 
Aktion und Zeichen 

4.2.1 Das Bild aIs estisches Residuum und Relikt einer 
rozessualen Handlun A t onsmalere 

Im Gegensatz zur Verbildlichung von klaren und defi-

nierbaren harmonika len Vorstellungen und 

konstruktivistisch-geometrischen Bild 

ihren Strukturen im 

ist das kalligra-

phisch-informelle Bild eine Verk6rperung des fre!en impulsi-" . 
ven Malstils, eine Verbildlichung von Bewegung und Dynamik 

aus dem Inneren des Ktinstlers tiber die auBere, k5rperliche 

Bewegungshandlung, und fUr den Betrachter tiber die Linien 

und linearen Flecken des Bildes nachempfindbar • 

•••• die Kalligraphie (des BUdes) die ganze Oberfl~che 
Uberzieht. Die Linie", sagt Hasson Uber seine Kunst, 
"ist n!cht mehr essentiell bezeichnend, sie ist reine 
Bewegung (pure elan), sie folgt ihrem weg (oder ihrer 
Spur). sie hat nicht Uinger die Funktion eines umris­
ses. Gleichwohl aber kann sie mit einem Teil des Farb­
feldes zusammengehen, welcher die Bezeichnung 
anspr icht. "1)+ 

Diese Dynamik im Bild, die meist mit e!ner simultanen Zei­

chenhaftigkeit verbunden ist, und deren Verbildlichung auf 

einer l!ngeren historischen Entwicklung beruht, wie bereits 

aufgezeigt worde, ist ein analoges Ausdrucksmittel fUr eine 

Weltauffassung, der en kennzeichnendes Merkmal ebenfalls die 

Bewegung ist, ein vorgang, den bereits Fiedler ansprach: 

" ••• der KUnstler wird sich bewuBt sein, daB die h5chste 
Entwicklung seines geistig-kUnstlerischen Lebens erst 
in dem Augenblick beginnt, in dem sein Vorstellungs­
drang dia iuaeren Organe seines K5rpers in Bewegung 
setzt, in dem zur Tatigkeit des Auges und des Gehirns 
die T~tigkeit der Hand hinzutritt •••• Er weiB dann 
nicht mehr zu trennen zwischen Wahrnehmen, Vorstellen, 
zwi schen Er innern usw. ••• und der rnechanischen ni tig­
keit der auBeren Drgane seines KBrpers, die sich all­
rnahlich des ganzen Menschen bemachtigt und ihn in Be­
wegung setzt. "1) 
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Das die Dynamik tragende bildnerische Mittel ist die Linie, 
weniger der farbige Fleck, aIs Tr!ger von Bewegung, Rhythmus 
wie auch Raumbildungen, aber auch aIs Kristallisationsele­
ment fUr Zeichen und figurative Element~. Die Kreation des 
Werkes, -der sch8pferische Proze8, ist hier aIs Spur in das 
Werk eingegangen, welches ein Relikt dieses Prozesses, die­
ser sch8pferischen Handlung ist. Das Werk gibt diesen Zu­
stand aIs Bewegungsanst08 weiter, und der dynamische Schaf­
fens- und Ent~u8erungsproze8 des KUnstlers einerseits, sowie 
die dynamische Rezeption des Betrachters andererseits sind 
Hauptmerkmale des kalligraphischen Informel. Das Kunstwerk 
ist ein Uberrest, eine Spur, eine Begleiterscheinung des fUr 
diese KUnstler besonders wichtigen lebendigen Prozesses, des 
sch5pferischen Augenblicks, wodurch es fUr den KUnstler, 
dies seit der Romantik, ein Instrument der Selbstbest&tigung 
und Selbstverwirklichung ist. Dem Betrachter wird damit die ., 
Pflicht zum Nachvollzug des Schaffensprozesses auferlegt. 

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 iiberbewu8ter 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 zuf'§'llige Bewegung, die im Prinzip auch ein 
Nicht-KUnstler vollziehen k8nnte, Uberh8ht zu einem Gleich­
gewicht von Freiheit und Disziplin, Zufall und Lenkung, die 
das Ausdruckspotential der qestischen Linienspuren au8eror­
dentlich gegent1ber dem allgemeinen Informel erh5ht und er­
weitert, da die Beherrschung der Mittel nicht einengt, son­
dern im Gegenteil den Zugriff auf alle denkbar m5glichen 
Formen erlaubt, was beim reinen Zufall der allgemeinen in­
formellen Gestik nich t der FalI ist. Dies ist ein wichtiges 
Argument des kalligraphischen EinfIusses. 
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4.2.2 Das Bild aIs listhetisches Zeichen 

Mehr aIs 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 Andre Masson, sich a1,l.f. die zeichenhaftigkeit der 
chinesischen Kalliqraphie saqt: 

"Der farbige Elan 
verbinden: 
Bewu8tsein 
erobert." 1)+ 

sein Uni versum 

Oie Zeichenhaftigkeit im kalligraphischen Informel wird, 
lihnlich wie in der chinesischen Kalligraphie, von zwei ge­
qenslitzlichen Aspekten bestimmt, denen in jener die K'ai-Shu 
(ftt) einersei ts und die Ts' ao-Shu (~l ) anderersei ts 
entsprechen, und die auf den fundamentalen Gegensatz von 
Rationalem und Irrationalem, Klassik und Romantik (Tobey 
bezeichnet ibn mit diesen beiden kUnstlerischen Grundhaltun­
gen) zurUckgehen. Oie eine Zeichenkategorie, der Klassik 
entsprechend, ist die symbolisch-semantische, die andere, 
dem romantischen Verhalten entsprechend, ist die gestisch­
residuale, welche von dem jeweiligen VerhaIten von rationa­
ler Reflexion und expressiv-spontaner Intuition bei der Zei­
chenbildung und der Rezeption seites des Betrachters be­
stimmt werden. Diese Zusammenhlinqe waren bereits weiter oben 
ausfUhrIich angesprochen worden. 

Das VerhliItnis beider zueinander ist je na ch KUnstler 
und Charakter unterschiedlich, maI Uberwiegt der gestisch­
residuaIe Aspekt, wie bei Mathieu, maI der symbolisch-seman­
tische, wie bei Bissier, hier mit dem meditativen Verfahren 
des Bilderfindens verbunden. Das erate wirkt Uber die in ihm 
sichtbar gewordene und festgehaltene Bewegung, die sich aus 
der inneren psychisch-gestischen Bewegung und der darauf 
reagierenden ~u8eren kOrperlichen Bewegung des KUnstlers er­
gibt, und das Residuum, welches simultan entsteht, zum Zei­
chen macht; das zweite dagegen bewirkt Uber seine Form und 
Struktur, deren spezifische Eigenart aIs Tr~ger subjektiver 
(und auch objektiver) Bedeutung fungiert. Beide aber stehen 
in einem reziproken VerhSltnis zueinander, denn die Uber­
macht des einen bedingt die Unterlegenheit des anderen und 
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umgekehrt. 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 MaSe, 

wie Elemente der einen oder anderen von ~en Ktinstlern des 

kalligraphischen Informel integ~.iert wurden, auch deren 

Kunst betrifft. Die Beispiele Mathieus und sissiers deuteten 

das bereits an, aber auch im Werk einzelner Ktinstler kann 

dies Verhaltnis von Bedeutung sein, wie sich zeitweise bei 

Tobey und anderen zeigte. In jedem Falle ist eine Folge des 

kalligraphischen Einflusses inwer eine ausgepragtere zei­

chenhaftigkeit im Sinne definierbarer Elemente im Unter­

schied zu den zufallig-willktirlichen, 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 visuelier Rezeption und ihrer Interpretation 

die Suche nach ordnungen ist, die ein VersUindnis erm6gli­

chen, auch wenn dies nur emotional oder intuitiv ist. ~.Diese 

ausgepragtere Zeichenhaftigkeit im Sinne einer wahrnehmbaren 

Ordnung gilt auch fUr den rein gestischen Anteil der bildne­

rischen Elemente bei der Kalligraphie und, aIs Folge davon, 

auch beim kalligraphischen Informel, denn im Gegenteil zu 

den meist willktirlichen 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 aIs Disziplin, 

wie auch aIs potential bildnerischer M5glichkeiten in sich 

tragen, wozu zusatzlich noch die M5glichkeiten des Zufalls­

geschehens offenstehen. 

Der Gegensatz von symbolisch-semantischem und gestisch­

residualem Zeichenaspekt besitzt in beiden Ktinsten eine 

grundlegende Affinitat und hat aIs Ursache den polaren Ge­

gensatz von Ruhe und Bewegung, Bleibendem und Sich-Wandeln­

den, das Yin- und Yang-Pr inzip 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 Elementarprinzip han­

delt. Hierin liegt eine starke Affinitiit westlicher infor-

Kalligraphi .. , und daher die meller Kunst und 5stlicher 

Mćlglichkeit der Beriihrung und des Austausches, die nur auf-
.~. 

grund und durch vorhandene grundlegende Affinitiiten erfolgen 

kann1 hierin liegt auBerdem der Beweis fUr die grundlegende 

Gleichhe it oder llhnlichke it kul tur- (und kunst-) prligender 

Grundelemen te, da sie allgeme in-menachl icher oder un i versa­
ler Herkunft sind, und kein fremdes Mysterium, wie Tobey es 

meinte, aIs er sagte: 

"Alles Orientaliache ist una nicht langer ein schief an­
gesehenes Mysterium, das in einer trUben und entlegenen 
Vergangenheit existiertWl), 

und welche BO die Kulturen verbinden k5nnen, 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 des kalligraphischen Informel auch zu -.einem 

InformationstrKger und zu einem Mi ttel zwischenmenschlicher 

Kommunikation, beide werden in erster Linie durch Empfin­

dung, Emotion und Aaaoziation rezipiert, die sehr vielfaltig 

sein k5nnen, so daB das Kunstwerk des kalligraphischen In­

formel, nicht weniger aIs jene des allgemeinen Informel, 

einen Charakter der Offenheit und Nicht-Vollendung erhalt, 

welcher dem Betrachter permanente geistig-psychische Tatig­

keit abverlangt und das Kunstwerk zu einem Katalysator 

macht. Der Zeichencharakter vermittelt dabei, zusatzlich zur 

reinen Gestik des allgemeinen Informel, noch mehr neue, un­

gewohnte Erfahrungsbereiche, die der Kiinstler nach seiner 

eigenen Erfahrung (innerer und auBerer welt) iiber das Medium 

kalligraphischer Niederschrift dem Betrachter anbietet, urn 

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 F~higke iten des Menschen angesprochen werden aIs durch 
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die meist rein irrationalen Elemente (und ihre Rezeption) 

und die von Zufallsabh~ngigkeit gebundenen assoziativ-evoka­

tiven Funktionen des allgemeinen informel len Kunstwerks, und 

zwar aus dem Grunde, weil die Natur dem Menachen beiCIe Gei­

stes und wesensbereiche zu· gie:lchen· Teiien aIs Mittel der 
.;:;t. 

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 Kunat des allgemeinen Informel der 

FalI ist, so bleibt eine F~higkeit oder Kapazit~t des 

menschlichen Gesamtgeistes ungenutzt, unangesprochen und die 

Kunat einseitig. oie Kalligraphie und zum Teil die von ihr 

inspirierten oder beeinfluBten westlichen KUnstler vereinen 

beide Zeichenaspekte in einem relativen, harmonischen 

Gleichgewichtl die strukturelle Ordnung des semantisch-sym­

bolischen Teils und dle gestische Freiheit der Bewegung, 
> . 

wodurch alle menschlich-geistigen Kapazi taten angesprochen 

werden, wie es Jean Degottex klar erkannt hat, aIs er sagte: 

"Die Kalligraphie verlangt in keiner Weise ein Maximum 
an (unbewuBter, d.V.) Aufmerksamkeit (notations),· 80n­
dern eine gelenkte (beherrschte) Ausfiihrung, und sie 
w~ndet sich gleichzeitig an mehrere FHhtgkeiten (facul­
tes)."l)+ 

Oas diesem Gleichgewicht entsprechende rezeptive 

Erfiihlen 

Verhalten 

auf einem ist, wie Tobey betonte, 

hochstbewuBten rezeptiven 

da. in tui tive 

Niveau; darin liegt die Bedeutung 

seiner Aus8age: 

und 

"Ich glaube, Malerei sollte rnehr durch die wage der Me­
ditation aIs durch die KanSle der Aktion hervortreten", 

"Oie al ten Chinesen pflegten zu sag en: I Es ist besser, 
e in Bild zu spUren, aIs es zu betrachten (in seine Ge­
fUhlswelt einzudringen, aIs nur seine Handschrift zu 
untersuchen) ." 2) 

seismotraphisch-automatistischer Ausdruck der Pers5n­
lichke t, ihrer physisch-psychischen Situation und ihrer 
bewu5ten und unbewuBten Inhalte 

Den obigen Aspekten, einerseits gestisches Residuum zu 

sein und andererseits ein Zeichenhaftes zu sein, ist eine 

weitere Bestimmung des kalligraphischen Informel bereits in­

harent, n~mlich seismographisch-automatistischer Ausdruck 

, 
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der Persllnlichkeit, ihrer physisch-psychischen Befindlich­

keit und ihrer unbewu6ten Inhalte zu sein. In dieser Hin­

sicht 1st auah TObeys Bemerkung zu verstehen: 

"Mein werk ist inneres Betrachten. Mein werk entwickelte 
slch, glaube ich, mehr unbewuat aIs bewu6t. Ich arbeite 
nicht mit intellektuellen Ableitungen."1) 

Mit unterschiedlicher Gewichtung bei den einzelnen Malern 

geht es im kalligr~phischen Informel darum, den natlirlichen 

inneren rmpulsen freien Lauf zu lassan, wodurch eine unmit­

telbare, graphologische Niederschrift der spontanen inneren 

Empfindung ermllglicht wird. In der Augenblickshaftigkeit und 

Skizzenhaftigkeit des Bildes liegt ebenfalls eine einfilh1en­

de und damit dem geistigen Gehalt des Bildes nahere Betrach­
tungswe ise begrUndet. Diese Kunstauffassung, die den Bezug 

auf das Unbewu6te aIs wichtlgen Antrieb und Ausdruck kUnst­

lerischen Tuns vorweist, hat bereits, wie oben erw§.hn:\:,. "Kon­

rad Fiedler erHiutert. Mach seiner Auffassung sind dabei 

physische Bewegung der Hand, also die lineare Pinselschrift 

und die innere psychische und geistige Bewegung gleichzu­

setzen, aquivalent, 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 ausdrUcken: 

"In tui tiver Mallarmel Denn von dieser Transparenz des 
Seins muB man ausgehen, um zu fUhlen, was ein so voll­
kommener Ausdruck an Seelenkraft und Eindringung erfor­
dert."2) 

In der kUnstlerischen Aktion, im ProzeB des Malens, manife­

stieren sic h die Vorstellungen, Ideen und Inhal te des kUnst­

lerischen BewuBtseins, wie auch seines Unterbewu8tseins, 

wodurch der Malakt 50 eng mit der Pers<:Snlichkeit des Malers 

verbunden ist. Alle geistigen und psychischen Funktionen 

bilden im kUnstlerischen ProzeS eine Einheit und bleiben aIs 

Spuren zurUck. In dieser Aktion bilden nach Auffassung vie­

ler KUnstler, in Affinitat zur chinesischen weltanschauung 

und Asthetik, kUnstlerische Existenz, kUnstlerisches Handeln 

und dle "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, Bondern auch in 

der chinesischen Ksthetik vertreten, Ursache und Grund des 

kalligraphischen Einflusses. Dies belegen fUr die Kalligra­

phie die Worte Sheng Hsi-mings (,Ą~af\) im Fa-Shu-Kao 

( ~ łt) von 1331. 

Und 

aus 

Dann 

Der 

"Was dia Schriftkunst angeht, so ist sie die S:Q.~ des 
Herzens (oder IGeistes', hsin chih chi I~' .Ł.J!;U' ). 
Deshalb hat sie im Innern ihren Si tz und nimmt Gestal t 
an nach auBenl man erfaa.t sie mit dem Herzen und die 
Hand respondiert (ying~ )."1) 

Sun Kuo-t) ing (~l~it- ~ erganzt dazu, mit einem zitat 

dem Wen-shin tiao-lung ( ;:t.:i~ von Liu Hsieh ('-Jltft.. 
"Wenn die Emotionen in Bewegung sind, nehmen si~.Gestalt 
an in WOrten; und wenn das innere Prinzip (li~) her­
vortritt, wird es sichtbar in einer ktlnstlerischen Form 
(wen~ )."2) . 

sind nach chinesischer Auffassung 

"Berz und Band in Ubereinstimmung (hsin-shou hsiang-.ying Id! -1ij. f,t, ) ."3) 
fundamentale Unterschied bei diesen Zusammenhangen des 

Ausdrucks innerer Zustande, Gadanken, Empfindungen etc. zwi­

schen dem allgemeinen Informel und der chinesischen Kalli­

graphie, welche in gleicher weise sich auch auf das Verhalt­

nis von allgemeinem zu kalligraphischem Informel auswirkt, 

ist der, daB im Informel (allgemein) keine gemeinsame Basis, 

keine Grundfreguenz da ist, sondern Willklir und Zufall vor­

herrschen. Das aber bedeutet, daB man, wader bewuBt in der 

Analyse, noc h unbewuBt, in der Rezeption seitens des Be­

trachters, nicht unterscheiden kann, zwischen rein zufalli­

gen und perselOlichen Merkmalen des KUnstlers, beide 

vermischen sich. Die Erkenntnism5g1ichkeit fUr quasi grapho­

logischen Ausdruck sind gering und unsicher. In der Kalli­

graphie dagegen, und in der Folge ZUlU Te il auch im 

kalligraphischen Informel besteht eine gemeinsame, codifi­

zierte Basis, eine bekannte Grundfrequenz, die jeder kennt, 

und deren pers5nlich bedingte Abweichungen - man vergleiche 

nur den Stil Mi Fu's (~~ ) (Abb. 46) mit dem "Goldli­

nien-Stil" Kaiser Hui-tsung s (Abb. 45) - das MaB und die 

Erkenntnism5g1ichkeit pers6nlicher, individueller pragungen 

erkennen lassen. Allein die Abweichung von einer Grundfunk­

tion im Sinne einer "Frequenzmodulation" macht diese Erfah­

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

Kalligraphle gegeben und wird zum Teil al. M5g1ichkeit durch 
den kalligraphischen 

tergegeben, je nach 

Einflua, 

Grad der 

wenn auch eingeschr!nkt, wei­

Intensitatc kalligraphischer 

Inspiration und EinfluBstarke. Der Anspruch auf Perstinlich-
~. 

keitsausdruck, Ausdruck von Empfindungen und inneren Zu-

st!ndlichkeiten im allgemeinen Informel ist in vielen Fillen 

zweifelhaft, da nicht fUr den Betrachter erfahrbar und un­

terscheidbar, in der Kalligraphie ist er dagegen nachweis­

l ich gegeben, wie die AusfUhrungen in Kapitel III erganzen 

werden. 

4.4 Auf15sunI und Entmaterialisierung der traditionellen 
rllusion strschen Form und der konkretan abstrakten 
Form durch Gaste und Zeichen 

Eine Auswirkung aller Impulse, die zum Informel flihrten, 

war, wie sich ze igte, die immer st.lirker werdende Tendenz zur 

Aufltisung der gegenst!ndlich- illusionistischen Form, und im 

AnschluB daran durch das Informel auch die Aufltisung der 

harmonikalen Formen der konkreten geometrischen Abstra)ttion. 

Auch das kalligraphische Informel steht in der gleichen 

Linie. FUr Tobey war die Zersttirung der Form fast 50 etwas 

wie eine Grundsatzerklarung: 

"Das einzige Ziel, an das ich mich definitiv erinnern 
kann, war 1918, aIs ich zu mir 5e1bst 5agte: 'Wenn ich 
auch sonst nichts in meinem Malerleben tun werde, 50 
werde ich doch die Form zersttiren (smash form). n l) 

lhnlich verlautete Andre Masson: 

"Wir a11e waren von dem WUnsch besessen, Uber die 'pla­
stische Integritat' des Kubismus hinauszugelangen •••• 
Ich erinnere mich, daa Miro sagte: 'Ich werde ihre Gi­
tarre zerbrechen'."2) 

Geste, Zeichen und lineare Bewegung des ka11igraphischen In­

formel tragen diese Tendenz weiter, verstarken sie, da sie 

ihre Aussagen und Bedeutungen weder Uber gegenst.lindliche Be­

zUge, noch Uber harmonikale, gebundene Prinzipien ausdrUk­

ken, sondern - Jtguivalente fUr eine dynamische weltauffas­

sung und Manifestation irrationaler, oft unbewuBter Krafte -

ihren Ausdruck angemessen nur mit der freien, spontan er­

schaffenen, nicht gebundenen Form und besonders der freien 

dynamischen Linie in unmittelbarer, direkter weise erreichen 

ktinnen. Da diese Linien hier nicht mehr gegenstandsbeschrei-
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band und sic h unterordnend, gebunden, indirekt definierend 

eingesetzt warden, sondern das, was sie sag en sollen, direkt 

in ihrer Bewegung und deren Wirkung auf den Betrachter ent­

halten, ist der Verzicht auf alle definie:rbaren, der Ratio 

unterliegenden Gegenstandsformen.~d 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

genstandliche 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 gest~schen Bewegung der 

Linien und die Dynamik des raumplastischen Duktus erweitert 

hatte. Dies geschah, aIs sich zur Standardform K' ai-Shu 

durch VerkUrzung und Ineinanderf1ieBen der gestisch~Q .Bewe­

gung bei der Zeichengenerierung dle Ts I ao-Shu hinzuentwlk­

kelte. In der Kalligraphie wird die Form nlcht nur einfach 

aufgel6st und eliminiert, sondern ersetzt durch ein. neues 

Medium, die lineare Gestik und ihre Ausdrucks- und Bezeich­

nungspotenz. Dies 1st ein Faktor, der fiber den kalligraphi­

schen EinfluB mehr oder weniger auch in die Qualitaten des 

kalligraphischen Informel eingegangen 1st, nicht aber unbe­

dingt im allgemeinen Informel zu finden 1st, da dleses in 

manchen F&llen fast bis zum Arnorphismus geht und der Zerst6-

rung nichts aIs Ersatz entgegenzusetzen hat. 

Formen sind auch im kalligraphischen Informel noch vor­

handen, es sind dle Linien oder der Fleck selbst, und, chi­

nesisches kalligraphisches Verstandnis heranziehend, die 

Form der Bewegung oder die Bewegung aIs Form, ein Aspekt, der 

noch im Zusammenhang von K' ai-Shu und Ts I ao-Shu in Kap! tel 

III naher erć)rtert und geklart wird. Die neue Form ist also 

die einer dynarnischen wel tauffassung aquivalente Bewegungs­

form, welche in der chinesischen Kalligraphie voll ausgebil­

det und Uber Jahrhunderte exper imentel! erforscht wurde. Da 

die Kalligraphie mehr aIs das allgemeine Informel diase 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 "unendllche" Raum und der lineare 
sChwingungsraum 

Die Vorstellung, der Begriff und die phanomenale Er­

scheinung des Raumes haben in der Kunst des kalligraphischen 

Informel ebenso wie im allgemeiD.en Informel eine von der 

Tradition abweichende Erscheinungaweise. Der bisher verbind­

liche perspektivische Gegenstandsraum war fiber das Farb­

Licht-Kontinuum der Impressionisten und seine sChwingende 

und vibrierende Erscheinung, die aber noch Reste des Per­

spektivraumes enthielt, sowie fiber den kubistischen facet­

tierten oder par:zellierten, erffillten Raum deformiert, auf­

gelost und eliminiert, und in die flachenhafte Erscheinung 

eingebundenJ Raum und Bildgegenstande wurden verflochten und 

die Trennung beider verwischt oder aufgehoben. Der Raum des 

kalligraphischen Informel ist, wie der des allgemeinen In­

formel, in einer ersten Bestimrnung alogisch, irrational; ei-
", 

gentl ich zunachst unbestimrnbar, nur negativ definierbar und 

nur fiber die gefUhlsrna6ige und intuitive Reaktion auf die 

konkreten visuellen Erscheinungen des Bildes zu erfass~n und 

so von Mensch zu Mensch verschieden. Im Extremfall ist die 

e inzig m5gliche Bestimrnung dieser Art von kUnstlerischern 

Raurn nur negativ moglich, ns'mlich aIs ·unbestimrnbar·. Der 

Begriff des "unendlichen" Raumes, der oft im Zusarnmenhang 

mi t der neuen Kunst verwendet wird, ist im Grunde kaum aus­

sagefahig, denn das Unendliche ist, trotz aller Bemi.ihungen 

der Philosophie, ihr wesen zu bestimrnen, eigentlich nur von 

der Konkretion des Wortes her definierbar aIs "nicht-end­

lich", und sornit vollig unanschaulich und auch nicht vor­

stellbar. Allenfalls kann jedem Individuum seine eigene, 

meist nicht beschreibbare Vorstellung der Unendlichkeit zu­

gestanden werden, wodurch dieser Begriff aIs Mittel kunst­

wissenschaftl icher Analyse kaum nachvollziehbar erscheint, 

obwohl doch das erklarte Ziel der Kunstwissenschaft und 

Kunstgeschichte die erkHl.rende Analyse und Interpretation 

erfahrbarer Phanomene ist. 

Im Wesentlichen lassen sich zun§.chst von der phanomena­

len Erscheinung des kalligraphischen Informel ausgehend, je 

nach Art der Anwendung des kalligraphischen Impulses, zwai 

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-emotional erfahrbare Farbschwingungsraum, meist das Kon-
o· 

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 Uberlagerung und ihre Rich­

tungstendenzen, die mi t- oder gegeneinander wirken, verur­

sachte lineare Schwingungsraum, der durch seine Inhalte oft 

parzellenhaft gegliedert erscheint. An sich handelt es sich 

hier nicht um zwe i verschiedene R.aume, sondern nur um die 

unterschiedliche Raumwirkung bildnerischer Elemente, die 

Uber die direkte visuelle wirkung auf den Betrachter ansich 

nur eine logisch kaum definierbare, alternierende und -kom-
> 

plex strukturierte und in sich permanent vedinderliche Raum-

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 zum Beispiel bei Tobey oder auch Masson, den Bildraum zu 

neuen, elementaren ~therischen und transparenten Formen ver­

dichten kann. Dies ist n~mlich zum Teil bei Tobey und Masson 

der FalI und anlagemSBig in der chinesischen Kalligraphie, 

was die Ts I ao-Shu eines Huai Ssu und anderer deutl ich ze i­

gen, bereits angelegt und von dor t aIs Impuls Ubernommen, 

wl:ihrend bei den meisten anderen KUnstlern, wie Mathieu, 

Degottex, Alchinsky, Bissier und anderen - und auch dies 1st 

e in Merkmal des kalligraphischen Raurnes - der Bildraum oft 

aIs homogener freier Grund unterschiedlicher Farbwertigkeit 

und Farbtiefe aIs Ereignisraum der Bildelemente dient. 

Be ide, freier Grund und linearer Schwingungsraum, sind 

nicht mehr Illusion eines AuBenraumes, Bondern, wie in der 

Kalligraphie, ein Ereignisfeld fUr die bildnerische Erschei­

nung innerer Bewegungen und Krl:ifte, welche sich in den line­

aren kailigraphie-inspirierten Elementen ausdrUcken, und er 

ist die symbolische Anschauungsform des menschlichen Innen­

raumes, welcher die Ereignisse der AuBenwelt, durch ihre 

geistige Verarbeitung und Umsetzung in bildnerische Elemente 
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mit einschlie8t, und wird BO ebenfalls zur symboiischen An­

schauungsform eines hoheren BewuBtseinsfeldes, wie TObey es 

immer betonte. Innerer und auBerer Raum sind fUr Tobey - und 

hier spricht er auch fUr andere - in ein~ Gleichgewicht im 

Bildraum vereinigt: 

liDie Dimension, die fUr den Schaffenden zahlt, ist der 
Raum, den er in sich selbst schafft. Dieser innere Raum 
ist dem Unendlichen rUiher als der andere, und es ist 
das Privileg eines ausgeglichenen Geistes - und der 
Versuch, diesen Zustand zu erreichen, ist notwendig -, 
sich des inneren Raumes BO bewuBt zu werden, wie er 
sich des auBeren bewuBt 1st. Wenn er sich um den einen 
bemUht und den anderen vernachlassigt, wird er von sei­
nem Pferd fallen und das Gleichgewicht ist verloren.wl) 

Dieser Innenraum aIs syrnbolische Anschauungsform des univer­

salen Ereignisfeldes von Kraften, Bewegungen, Wandlungen, 

ist sehr nahe dem Raum der chinesischen Malerei, der von 

Seckel - in gleicher weise fUr die Kalligraphie geltend -

fUr den besonderen FalI der Ch' an-Malerei, weIche die 'Nęrk­

male des chinesischen Raumes besonders deutlich werden laBt, 

mit Rahmenlosigkeit, also der Ausschnitthaftigkeit aus einem 

groBeren Ganzen, und Alloffenheit und Allverbundenheit cha­

rakterisiert wird: 

wDami t tendiert das Zen-Bild ins Unbegrenzte, ja es hat 
dort seine Heimat. Nichts beweist das deutlicher, aIs 
sein Verhaltnis zum Raum. zen-Bildern ist vorzugsweise 
jene 'Rahmenlosigkeit' oder besser positiv ausgedrUcktl 
All-Offenheit und Allverbundenheit, jene FUlle, waite, 
Lebendigkeit der Atmosphare, jene universale Durchdrin­
~ der Seins- und Gegenstandsberelche, jene Unend­
llchkeit und Bewegtheit des Bildraumes eigen, die zu 
den grundlegenden EigentUmiichkelten der ostasiatischen 
Malerei, ja des ostasiatischen Lebensgeftihls Uberhaupt 
gehortl namentlich in den Landschaften ist das alles in 
g roBartiger Weise zu erleben. Aber diese Raumtiefe, 
wiewohl sie intensiv vergegenwartigt wird, ist doch 
selten dimensional klar bestimmt, es handelt sich um 
einen un- oder tiberdimensionalen, a-perspektivischen 
Un-Raum, eine Ortlosigkeit, die freilich alles 'Hiesi­
ge' einschlieBt und damit die Ubergegensatzlichkeit, 
Nicht-Zweiheit, Leere ahnen laBt, die jedem Hier und 
Dort zurn Grunde liegt. Der Bildgrund ist meist kein ge­
genstandlich definierbarer und lokalisierbarer 'Hin­
ter' grund, sondern schlechthin Grund, er te il t nichts 
Uber sein Was, Wie Wld WC mit und besitzt eben deshalb 
eine BO gewaltige Sagekraft - im Schweigen, nicht in 
Stummheit"2 )+ 

Die ErfUllung 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 FUlle des inneren und des auBeren Raumes des Men­

schen und seiner Welt: 

"Die Wissenschaftler behaupten, daB es, SD etwas wie 1ee­
ren Raum gar nicht gibt. Der Raum 1st immer mi t Leben 
geladen, ••• mi t elektrisch61'l: Energ len, wellen, Strah­
len, Sporen, mit m6g1ichen Seufzern, m5g1ichen Lauten 
••• und weiB Gott mit was allem noch."l) 

Auch Andre Masson sieht den Raum aIs Erelgnisfeld und symbo­

lische Anschauungsform Uber das "Spiel von Kraften"; welche 

er auf den Raum der chinesischen Malerei und Kalligraphie 

zuriickfiihrt: 

"Der Raum 1st fur den Maler Asiena weder au6en noch in­
nen, er 1st eio Spiel von Kraften - reines Werden. Er 
1st unbestimmbar. • •• EtWas anderes 1st es, den Raum 
aIs magnetisches Feld anzusehen, wo sich Kr!fte bere9-
nen und verwickeln - aIs einen Ort, wo sich Kielwe len 
t'Uiiiiiiern und Flugbahnen kreuzen, und zu verzichten auf 
den einen Brennpunkt •••• Aufeinanderstocken, Aufeinan­
derfol en FIUssi sein kosmische Atmun: Orh. ~aller 
Aus e nungen, Hel 19tum des O enen. + 

Kennzeichnend fUr diese Erscheinungsformen von Bildraum ist, 

wie Masson es deu'tlich sagt, das Fehlen eines definierten 

Zentrums, was auch von Tobey erw!hnt wird, eines Horizontes, 

einer Begrenzung illusionsistischer Art und einer hierarchi­

sche Ordnung, so daB alle Raumkompartimente im Sinne eines 

demokratischen Prinzips gleichwertig sind. Auch dies ist be­

reits in der Kalligraphie angelegt, ebenso wie der leere 

Grund aIs Symbol des Unendlichen und die Erfahrung des lina­

aren SChwingungaraumes aIs symbolische Form der universalen 

Bewegung. 

Auch das Problem der Zeit liegt hier anders. Zun1:ichst 

e iomal ist festzustellen, da6 das kalligraphische Informel 

keine BezUge zur realen historiachen Zeit herstellt, indem 

es Ereignisse gegenstandlich abbildet, sondern indem es "ge­

lebte Augenblicke- im Sinne Bergsons, kUnstlerische Ereig­

nisse, bildnerische Handlungen residual festh1:ilt. Insofern 

hat die Kunst des kalligraphischen Informel - sich hier mit 

dero allgerneinen Informel und der chinesischen Kalligraphie 

g leichermaSen treffend - anders aIs die harmonikale geome­

triache Abstraktion, oder eine illusionistische oder syrnbo­

listische gegenstandsgebundene Kunst durchaus einen histo­

rischen Bezug, namI ich aIs Zeugnis einer kUnstlerischen 
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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 Bewegunq im Bild­
raum, in der Dynamik und Bewegung der bildnerischen Elemente 
gegeben, die immer in der Jetzt-Zeit des Betrachters und in 

Y' 

der Innenzeit der gegenw~rtigen Erfahrung wahrgenommen wird. 
Vorstellung und Anschauung von Zeit in diesem Sinne werden 
umso intensiver erfahren, je bewegter und dynarnischer die 
bildnerischen Elemente sind, worin die Zeit-Bewegunq des 
schBpferischen Prozesses auf den Betrachter Ubertragen 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 i~ kalli­
graphischen Informel entweder abhangig von der Erscheinung 
des Grundes, seiner Farbigkeit und der (geringeren) Farb­
Helligkeit der sich in ihm pr1isentierenden linearen· oder 
fleckenhaften Elemente; oder aber, in Umkehrung dieses Ver­
h~ltnisses, wie es zum Beispiel bei Tobey, bei Graves, und 
in qewissen Grenzen auch bei Masson der Fal1 ist, erscheint 
das Licht aIs bildimmanentes Licht mit der Erscheinungsweise 
des vibrierenden, schwingenden Allover oder linearen Bewe­
gungsgeflechtes. 

Licht spielt besonders in der Kunst Tobeys eine Rolle 
aIs ·vereinigende Idee", wie er es nennt, in geringerem Ma8e 
bei den anderen KUnstlern. Tobey sieht im bildimmanenten 
Licht des vibrierenden und schwingenden Allover einen we­
sentlich selbst1indigeren und bedeutenderen Bildfaktor, aIs 
es die anderen KUnstler, auch Masson, tun: 

"Ich wollte jene Erscheinung, die im Raum war, zer­
schlagen , und ich wolI te das Licht, das in der Form 
war, im Raum zur Freiheit bringen. N 1)+ 

Wahrend bei den anderen KUnstlern einsch1ieBlich Masson das 
Licht mehr oder weniger aIs 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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naher eingegangen wird, eine Rolle aIs symbolische Anschau­

ungsform fUr die HochstbewuJ3theit des universalen Geistes 

und aIs bildnerisches Symbol der von ibm. erstrebten -!.!.li 
feinerer Substanz· in welcher das Licht ~das ·Vereinigende 

Element" (unifying idea) ist und .9.er Stufe des Hc5chstbewuBt­

seins entspricht, welche die Realitat des gottlichen Seins 

in der walt darstellen kann. Bei Tobey ist daher das Bild­

licht wieder bei der Funktion der Symbolisierung einer hc5ch­

sten Wesenheit angelangt, wie das Sakrallicht im Mi ttelal­

ter, welches die symbolische Veranschaulichung der gc5ttli­

chen Grc5J3e und Allmacht vornahml ). 

Wahrend seit der Renaissance dieses Sakrallicht durch 

ein - illusionierendes - seleuchtungslic:ht abgelc5st wurde, 

welches, im Zuge der Abkehr vom Illusionismus und der Gegen­

standsauflc5sung im neuen bildimmanenten Licht der Farbpar­

tikel des Impressionismus und der nachfolgenden modernen '. . 
Kunst in der abstrakten Malerei bis hin zum nicht mehr -- aIs 

sich selbst bedeutenden phanomenalen Bildlicht slch waiter 

verwandelte, wird dies - profane - sich selbst darstellende 

bilddimmanente Licht bei manche n KUnstlern der Moderne, vor 

allem bei Tobey neuerlich wieder erhc5ht zum guasi-sakralen 

Symbollicht. Das Licht ist dann nicht mehr nur etwas den 

bildnerischen Mittein Gegebenes und "Mitgenommenes", sondern 

erhalt erneut auch bildnerisch eine vereinigende Funktion, 

da sich in ihm und durch dieses Licht die Erscheinungen 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 Minimai 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 kalligraphieinharenten Lichthaltigkeit, die phanomenal 

gering ist und auch in der chinesischen lsthetik 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 Verhiltnis zur linearen 

Bewegung und ihrer FUlle und Struktur abhingt. Dieses Ver­

hiltnis ist natUrlich zum Teil von den we~ken des kalligra­

phischen Informel mitUbernomme~~,worden, ohne jedoch ein 

spezifisch kalligraphisches Merkmal zu sein. 

Die Rolle der Kalligraphie aIs solcher ist vielmehr in 

dieser Hinsicht dle Verbindung von Licht und linearer Bewe­

~ gewesen, welche, wie etwa im schwingenden Kontinuum ei­

nes Tobey, dem Licht ein zusatzliches 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 HBchst­

maS von Vibration und energetischem Gehalt, da hier zwei 

ursprUnglich energetische Faktoren sich verbinden und' ihre 
> ' 

Qualititen in der Kombination potenzieren, wodurch auch dle 

symbolische Wirkung und Aussagekraft des Lichtes erhoht 

wird. Dias ist die eigentliche WLichtwirkung" der Kal:J.:igra­

phie. 

4.7 Allover und nicht-hierarchische Struktur uno Komposition 

Die Erscheinung des strukturellen "Alloverw und der 

nlcht-hierarchischen Struktur und Kom po s i tionsweise ist 

nicht nur Merkmal des amerikanischen Informel eines Poliock, 

sondern auch ein koneti tutives Element der Kunet Tobeys und 

des europiischen kalligraphischen Informel, vor allem bei 

Andre Masson, wie Carolyn Lachner notierte: 

"Einige werke dieses Typs haben AnlaB zu Vergleichen mit 
dem Stil des lIhite Writing Mark Tobeys; in einer ost­
asiatischen QualiUit der Linien und einem wAlloverw 
welches verschiedentl ich bei Masson und stindig bei 
Tobey zu finden ist, haben die beiden KUnstler etwas 
gemeinsam."l)+ 

Die Freiheit und UnregelmiBigkeit der Formen, die Dynamik, 

Leben und Freiheit des Organischen verkBrpern, wird im all­

gemeinen Informel von einer entsprechenden Bildstruktur be­

gleitet, nimiich von einer Tendenz zur fast vollkommenen 

StrukturauflBsung, 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 EinfluA Massons und Tobeys zurUckgeht. 

Im kalligraphischen Informel, welches mehr mit linearen 

Elementen arbeitet, ist das Verhaltnis Linien-Grund und die 

Art und weise der strukturellen . ..ordnung ahnlicher den Ver­

haltnissen der Kalligraphie. Grundlegend ist, da6 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 auspragt. Dies ist 

eine Tendenz, die bereits in den die informeile Tendenz wie 

auch die werke Tobeys und Massons inspirierenden Bildern 

Turners, der Irnpressionisten und zum Teil auch der Kubisten 

enthalten war. Tobey nannte implizit diese Herkunft, aIs er 

angab, da6 seine Bilder , wie zum Beispiel "Broadway", etwas 

Impressionismus, etwas Kubismus und etwas SChrift" eQthiel­

ten, wovon das letzte Element, die "Schrift", die Verbindung 

der Vorlaufer zur Kalligraphie deutlich macht. 

Das wesentliche Merkmal dieser neuen Struktur ist .. unter 

anderem, daB das Ganze des Bildes, nicht nur einzelne Teile, 

primares Ausdrucksmittel sind, und daB die Einzelelemente zu 

einer Homogenitat der Teile beim Allover tendieren, welche 

die SChwingung und Vibration des Ganzen unterstUtzt, und ei­

ne permanente Fluktuation bewirkt. Die Beziehung von AlI~ 

over-Struktur und ganzheitlicher Erscheinung des Bildes deu­

tet Tobey an, wenn er sagtz 

II Ich habe danach getrachtet, meine Malerei 'ganz' zu 
machen, aber um das zu erreichen, habe ich eine wir­
belnde Hasse gebraucht. "1) 

und an anderer Stelle von ·Struktur oder Gewebe"2) in einem 

Atemzug spr icht. Dle neue Form und die ·Wel t fe inerer Sub­

stan z" bei Tobey ist dia Funktion der Allover-Struktur und 

mit ihr identisch: 

• In den vierziger Jahren schuf ich eine Erscheinung von 
Hasse durch das Ubereinanderlagern von Myriaden unab­
hangIger Linien."3)+ 

Die Spannweite der M5glichkeiten zwischen Struktur und 

Nicht-Struktur ist aber auch im kalligraphischen Informel 

nicht klein und Struktur nicht nur vorn Allover bestimmt, was 

ein Vergleich von warken Tobeys mit ihrem Allover und 801-

chen Hartungs belegt, wobei Hartung eine im traditionellen 
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Sinn deutlichere Neigung zu strukturelier Ordnung besitzt. 

Allerdings 1st hier zu fragen, ob denn der tradi tlonelle 

Strukturbegriff 'hier ausreicht, und ob dieser, der sich auf 

die Ordnung statischer Formen bezieht, nic~t durch einen dy­

namischen Strukturbegriff ersetzt warden muB, welcher die 

Bewegungsstruktur der Bildelemen'te erfaBt. ote strukturelle 

Erscheinung des Allover und der nicht-hierarchischen Ord­

nung, welche erat von Tobey angewendet und erst danach von 

Pollock von Tobey und Masson , der sie ebenso frUh wie Tobey 

verwendete, iibernornmen wurde, wie die AusfUhrungen in Ab­

schnitt 2.3.2.1 zeigten, 1st eine fUr die chinesische Kalli­
graphie wesentliche forma!e Erscheinungsweise, und, wie die 

weiteren Ausfiihrungen in Kapitel III zeigen werden, ~ 

durch den EinfluB der chinesischen Kalligraphie aut Tobey 

und Masson zu einem wichtigen Merkmal der neuen formalen 

Bildordnung des kalligraphischen Informel und in Folge Qavon 

auch des allgemeinen Informel geworden. Zwar waren Ans.':i.tze 

dazu schon vorhanden bei Kandinsky, Klee und einigen and e­

ren, jedoch wurde· das strukturelle Allover erst durch den 

nicht unwesentlichen Einflu6 Tobeys und Massons in den ··vier­

ziger Jahren auf Pollock und die Abstrakten Expresslonisten 

in den USA zu einem integralen Bestandteil der modernen 

Kunst. Die Quelle dafUr 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 (tfS:ł,) eines Huai-Ssu (~f..-~ ) erscheint, wo 

die linearen ~!"~~UngSSChwUnge sich kreJzen, sich iiberla­

gern, zur Fl.':i.chenraumausfUllung tendieren und eine Verbin­

dung von Sukzessivordnung und Simultanerscheinung bilden • 
• 

FUr das Problem der Komposi tion gil t !hnl iches wie fUr 

Form, Raum und Struktur: es fehl t bei vielen warken des 

kalligraphischen Informel dem ersten Anschein nach eine 

durchdachte Komposition, wie sie bisher Grundlage eines wer­

kes war. Sicher ist, daB die Komposi tion eines werkes des 

kalligraphischen Informel nicht Uberwiegend rational vorge­

plant ist, wie in der traditionellen oder konstruktiven 

Kunst, sondern meist relativ spontan, waihrend des bildneri­

schen prozesses, in staindiger Reaktion auf das bereits Vor­

handene, vorgenommen wird, wobei der Grad der SpontaneiUit 
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und Verwendung des Zuf&lligen und ihr Verhaltnis zur bildne­
risch reflektierten Kompositionsweise unterschiedlich sein 

ktlnnen. Die sich daraus ergebende Bildordnung 1st im kalli­

graphischen Informel keine statische Simq.ltanordnung, Bon­

dern meist eine Verbindung von S~~eession der Teilstrukturen 
und Bewegungen und simultaner Gesamtwirkung, dla eina sepa­

rate Ordnung aufzeigt. Dieses Verhaltnis 1st in der chinesi­
scheD 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 inspirlerten oder beeinfluBten 
KUnstlern 1st im Vergleich zu Pollock oder anderen Aktions­

malern und Tachisten nicht die reine automatistische, aus 

dem UnbewuSten ohne Kontroile des Verstandes sich nieder­

schreibende Bildentstehung vorherrschend, sondern in Anleh­

nung an die Notwendigkeit der Beherrschung der bildne.f~schen 

Mittel und an das Prinzip der uKonzeption vor der AusfUh­

rung" (i tsai pi . hSien-ł: ł- ł' ł.J ) der Kalligraphie eine 

Tendenz zum Ausgleich rein aulomatistischer Verfahren oder 

eines "Diktats des UnbewuSten" wie Masson es formulierte, 

durch die Kontroile des bildnerischen Ordnungswillens, wel­

cher zu einem konstitutiven Merkmai der kalligraphischen 

Methode wurde. Dies fUhrte bei Tobey insbesondere zum Aus­

gleich beider Tendenzen, w~hrend Poliock, trotz gegenteili­

ger Behauptungen, viel st~rker vom Zufall und vom reinen Au­

tomatismus abh.':ing ig war. 

Eine Wirkung des kalligraphischen Strukturgefi.iges 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 Blickpunktn (moving focus) und die 

daraus sich ergebende st.':irkere Einbeziehung des Betrachters 

in das Bildgeschehen, aIs derjenige, welcher die nichtvoll­

endete Vorl.':iufigkeit, Offenheit und Skizzenhaftigkeit, ~hn­

lich wie es bei der Kalligraphie aber auch den Ch'an-Bildern 

Chinas und Japans der FalI ist, erg.':inzt und so in den sch(j­

pferischen ProzeS aIs 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 Selbstverst&ndlichkeit :und Voraussetzung 

allen kUnstlerischen Handelns i s.\-' und welche dor t auch auf­

grund eines jahrelangen, oft lebenslangen Trainings fast 

vollkommen ist, ist im a1lgemeinen Informel in diesem Mafie 

so gut wie nicht gegeben. Da hier, wie allgemein in der in­

formellen Kunst, viel mit bisher nicht verwendeten Materi­

alien und Mittein experimentiert wird und oft die 

Beherrschung aus ideologischen GrUnden grunds&tzlich abge­

lehnt wird, in Verkennung der in ihr liegenden wirklichen 

Freiheit, ist der bildnerische ProzeB, anders aIs _bei der 

chinesischen Kalligraphie eigentlich nicht "frei", sondern 

im Gegenteil oft von einer permanenten Auseinandersetzung 

und einem Kampf mit den Mittein beherrscht und die -sch6pfe­

rische Freiheit dadurch gebunden, da sie nicht weia, wie sie 

sich artikulieren .soll und umgekehrt, welchen Sinn das gera­

de artikulierte hat. Die sogenannte Freiheit stellt: sich 

dann aIs Herrschaft der Mittel und des 2ufalls heraus, es 

se i denn, daB die Mi ttel durch lange Ubung im Umgang mi t 

ihnen in ihrem Potential 50 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 KUnstler des kalligraphi­

sehen Informel in dieser Hinsicht hat zwe i Aspekte: zum ei­

nen bewirkt sie die Beherrschung der der Kalligraphie eige­

nen Mittel und Methoden - je nach Intensit&t der Auseinan­

dersetzung und Verinnerlichung -, und zum anderen hat sie 

darUber hinaus eine paradigmatische Wirkung auf den Umgang 

mit allen bildnerischen Problemen und Mittein, der en Beherr­

schung, aufgrund grunds&tzlicher Verwandtschaft, dadurch 

ebenfalls erleichtert wird. 

Tobeys Aussagen und kUnstlerisches werk kannen hier aIs bei­

spielhaft angesehen warden , da bei ihm ein besonders hoher 

Grad an Intensit&t der Beherrschung vorliegt. Tobeys warte 

belegen diese Notwendigkeit deutlich: 
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"Ohne jegliche geistig-kUnstlerische Voraussetzung ar­
beiten zu wolien, solch eln Versuch 1st von vornherein 
zum Scheitern verur1:.eilt. Denn wenn man kein Vorbild 
hat - mag die von ibm ausgehende Anregung positiv sein 
oder auch negativ im Sinne der provokation - kann man 
kein Werk aufbauen. Aber daran denkt heute kaum einer 
mehr. Jeder win mi:\glichst schnell da. groBe Ge1d 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 

erganzt wird, vergroaert dieses Potential und damit die 

b ildnerische Freihe i t. Die Abschaffung aller bisherigen Mi t­

tel und MOglichkeiten, ohne Ersatz, bewirkt keine neue Frei­

heit, wie von vielen Informellen anfangs irrtUmlich angenom­

men wurde, sondern Beschrankung und Hangel an bildner ischer 

Potenz. 
Diese Zusammenh.!tnge sind von der Ksthetik der Kal1igra­

phie und Malerei Chinas friih erkannt worden. Shen Tsung­

ch'ien bemerkt in diesem Sinne: 

"Man sollte vielmehr die Gefahren sol cher Beschrs'nkung 
(auf einen Stiloder beschreinkte Variation bildneri­
scher Verfahren, d. V.) erkennen, seine eigenen Ideen 
entwickeln, um seine ;rsonlichkeit zum Ausdruck zu 
bringen (hsing-ling ł~ ), und seine persijnliche Ei­
genart auf der Grundiag der Technik der Alten entfal­
ten. Bo beglbt man sich nicht auf elne ausgetretene 
Spur und bringt es zu einer ungezwungenen, nattirlichen 
Meisterschaft."2)+ 

Im Bewu8tsein dieser Zusammenhange fiihrt Tobey weiter aus: 

"Je eilter wir werden, urn so leerer wird die 'Walt, we!l 
sie zunehmend an Substanz der Tradition verliert. Sie 
kannen heute zwar malen, was sie wolien, aber es weia 
doch niemand, ob das gut ist, denn wo ist ohne die 
Uberlleferung noch eln Ma8stab?"3)+ 

Der Mangel an Beherrschung der Tradition und der Mittel be­

deutet einen Verlust aller Maastabe und damit einen Verlust 

an Beurteilungs-, Verstandnis- und Rezeptionsmaglichkeiten 

auf der Seite des Betrachters, welches zu einem der gravie­

rendsten Probleme des allgemeinen Informel word. und zu Ge­

genreaktionen auf seine Unverbindlichkeit fUhrte. 
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Die Beherrschung der kalligraphischen Mi ttel und in Folge 

davon auch die bessere Meisterung aller bildnerischel'l !eg­

lichkeiten fUhrten bei Tobey wie bei Masson, und in unter­

schiedlichem Ausma5 auch bei anderen KUnst~ern des kalligra­

phischen Informel zu einer Abkeh! vom relnen Automatismus, 

vam reinen Zufall und zu einem Zustand, bei dem der KUnstler 

den bildnerischen Impulsen aller Art "nicht mehr im Wege" 

(Tobey) steht, 80 daB die Impulse, wie es die chinesische 

llsthetik nennt, "natUrlich" (tzu-ran A ~ ) und ·ohne be­

wu6tes, zielgerichtetes Handeln" (wu-wei~~) in die Er­

sCheinung treten konnen, ein Zustand, den Tobey mit den WOr­
ten seines Freundes Takizaki beschreibt: 

"LaB die Natur die Ftihrung in deiner Arbeit Uberneh-
men."l) 

Zudem hatte die Beherrschung der Kalligraphie fiir Tobey er­

reicht - und wie ihm auch vielen anderen -, daB seiner Ar-

beit "neue Dimensionen erschlossen" wurden2 ). " 

4.9 Die Pravalenz des Irrationalen und das Verh~ltnis von 
zuf~lliger und kontrollierter bildnerlscher GestalŁung 

Der Ausgangspunkt des kalligraphischen Informel in Bezug 

auf das Verhaltnis von Lenkung und Zufall war, ebenso wie 

bei den Malern des allgemeinen Informel das Ziel, die M5g­

lichkeiten des Zufalls und anderer irrationaler Krafte der 

lange dorninierenden und nach ihrer Meinung einengenden Ra­

tionalitat und ihrer starren Unbeweglichkeit und fehlenden 

}\.quivalenz zu den Kraften des Lebens entgegenzusetzen. Das 

reine UnbewuBte und Irrationale, wie es sich in dem zu die­

sem Zwecke hauptsachl ich angewendeten Verfahren des Automa­

tismus auspragt, welcher einen oohen Anteil an zUfalligen, 

unkontrollierten Gestaltungen enthalt, war fUr viele Maler 

bald nicht mehr befriedigend. Dies wurde selbst von Andre 

Masson, dem Begrlinder des Linearen Automatismus, bal d deut­

lich ausgedrUckt: 

II Ich habe mich dem (Automatismus) mit Leidenschaft ge­
widmet, aber nur wahrend sehr kurzer Zeit, weil mein 
Glaube an den reinen Automatismus sehr schnell ver­
schwunden ist."3) 

Masson nennt an anderer Stelle den Grund fUr seine Unzufrie­

denheit mit der automatischen Methode und der Abhangigkeit 
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vom Zufall und dem reinen UnbewuBten, Irrationalen: 

"Die Gefahr des Automatismus ist zweifellos, oft nur un­
wesentl iehe Beziehungen zu assozi ieren, deren Inhal t, 
wie Hegel sagte, 'nicht Uber den hina~sgeht, der in den 
Bildern enthalten ist ' •••• Daher seine Anziehungskraft 
und seine Schwache: sich zu.łeicht zufriedenzugeben und 
sich sowohl von der Vielfalt aIs auch von der ftihlbaren 
Kenntnis der walt zu entfernen."l) 

Auch Mark Tobey ist ahnlicher Ansicht, daB der reine Zufall 
und die Dominanz des reinen OnbewuBten nicht ausreichen, urn 
ein werk zu fundleren: 

"Wenn ich auch das Zufallsmoment nicht verneine, so ma­
che ich es doch nicht zur Hauptsache. Mehr nech aIs die 
Chinesen lieben die Japaner das Zufallsmoment, verehren 
es, respektieren es und suchen es sogar manchmai. Ich 
personlich nehme es eher hin, oft jedoch nur, urn es den 
festgeIegten Elementen einzuverleiben."2)+ 

Beide, Tobey und Masson, habęn erkannt, daB der reine Zufall 
und die unkontrollierte Bewegung des Automatismus, wie ihn 

" ' 

viele KUnstIer des allgemeinen Informel verehrten und -- aIs 
wichtigstes bildnerisches Mittel verwendeten, ungenUgende 
b ildliche Ergebnisse bringt und daher durch die Ftihrung und 

Kontrolle eines bildnerischen Willens erganzt werden mil6te. 
Diese Erfahrung ist in der l\sthetik der chinesischen Kalli­
graphie schon lange offensichtlich gewesen, wie ein Zitat 

aus dem Hua-Fa-Yao-Lu 11>1\ ł-M-) be1egt, 

"Das Chi i-ytin (~ ) muB mit den Grundprinzipien iiber­
einstimmen. Wenn ie Grundprinzipien (des bildnerischen 
Handelns d.V. verinnerlicht sind, dann wird die 61t­stlge Resonanz (e e end gę Spontaneitat, d.h. c -
yiin) vorhanden se in. • •• 
Es gibt einę geistige Resenanz (ci'i-yUn), 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) kommt, ist die 
beste; die aus dem Bewu6tsein ist die ni\chste, und die 
schlechteste Geistige Resonanz basiert auf der reinen 
Pinseltechnik."3)+ 

In der chinesischen Kalligraphie fUhrte diese Erkenntnis zu 
e iner ausgegIichenen Verbindung, einem Gleichgewicht von 
geistigem Gehalt und Inspiration und verinnerlichter Beherr­
schung der Methodik, was sich in einem ProzeB von drei Stu­
fen vollzieht, wobei die hochste Stufe einen Zustand Uberbe­
wuBten Wachseins und Handelns darstellt, in dem sowohl dia 
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Kr~fte des UnbewuSten, des Zufalls oder des Gefundenen, wie 

auch ihre Beherrschung, ihre bildnerische Kontroile in Hin­

sicht auf das kiinstlerische Gesamtziel durch die verinner­

lichte Beherrschung der Mittel und Methoden erreicht l«>rden 

sind. DabEd ist der zweite Schr_~t;.t das bewu.st Erlernen der 

Technik und Methodik, wodurch die erste Stufe des Nichtbe­

herrschens - also der Vorhertachaft des Zufalls und des Un­

bewu.sten - Uberwunden werden solI, welches dann auf der 

dritten Stufe in einem Zustand synthetischen HtschstbewuBt­

seins aller MBglichkeiten vereinigt wird. Diese Erkenntnis 

bleibt mehr oder weniger bewu.st oder unbewuBt nicht ohne 

Auswirkungen auf die KUnstler 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 Kontroile und FUhrung, Auawahl und Aner­

kennung von Gefundenem. 

Jean Degottex "hat daa BewuBtsein dieses Ausgleicł1.s lUld 

des daraus sich ergebenden grtsBeren Potentials deutlich an­

gesprochen: 

uDer Automatismus beruht auf einer Schwachung der Kon­
trollmtsglichke i ten, der Zw~nge genaugenommen, und die 
Kalligraphie dagegen ist elne Disziplin. Sie setzt 
durch Ubung erhaltene Kontrollmo~lichkeiten voraus •••• 
Oie Kalligraphie verlangt in kelner weise ein Maximum 
an Aufmerksamkeit, sondern eine meisterlich gekonnte 
Ausftihrung, und sie wendet sic h zu gleicher zeit an 
verschiedene Fahigkeiten."l)+ 

Durch den Einflu.s oder die Inspiration der Kalligraphie ver­

suchten die Ktinstler des kalligraphischen Informel hier ein 

Gleichgewicht von unbewu.stem Automatismus und bewuBter bild­

nerischer Kontroile zu errelchen, wobei sich, je nach Anla­

gen und Charakter sowie Intensitat der BeschKftigung mit der 

Kalligraphie Unterschiede ergaben, wie etwa ein Vergleich 

von Mathieus auf der Schnelligkeit aufbauenden warken, wel­

che kaum eine Kontroile zulassen, und ebenso Michaux' a rei­

nem Automatismus, mit, auf der anderen Seite den halben be­

wuBt gelenkten und halb medi tativen Verfahren Blssiers oder 

von Graves zeigt. 
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Oas von Tobey immer wieder angestrebte und in seinen Werken 

auch erreichte Gleichgewicht beider Krlifte hat auch Masson 

betont und zu einem Ziel und Verfahren seine bildnerischen 

Handelns gemacht: 

"Ich wei8, da8 man durch das Unbewu8te starke Anregun­
gen erhalten kann, aber nicht ohne Auswahl ••• Nur 
soviel von dem, was die automatische Methode ver­
schafft, solI gebraucht werden, wie ~sthetisch resor­
biert werden kann." 1) 

und an anderer Stelle: 

"Oas Unbewu8te und das Bewu8te, die Intuition und der 
Verstand, mUssen ihre verwandl'nS in das Uberbewu8te 
vollziehen, in die strahlende El elt." 2)+ 

Oie "Prlivalenz des Irrationalen" ist also beim kalligraphi­

schen Informel - mit unterschiedlicher Gewichtung - im Sinne 

der Einheit van bewuBten und unbewu8ten Krliften in einem 

Uber- oder h6chstbewu8ten Zustand zu verstehen. 

4.10 Das Verhliltnis von Kunst und Leben 

Die Auffassung vom Leben aIs dynamischer Proz eS, wel­

che, wie bereits eingangs erwlihnt, unter dem Einflu8 der 

Lebensphilosophie und des Existentialismus, aber auch der 

ostasiatischen Wel tanschauungen sich in der XUnstlerschaft 

des Informel entwickelte, brachte die informeile Malerei 

dazu, das Kunstwerk aIs Lebensvollzug zu sehen und das er­

lebende Subjekt und den "gelebten Augenblick" zu betonen. 

W.!ihrend jedach die KUnstler des al1gemeinen Informel, be­

sonders jene, die sich weder mit ostasiatischer Kalligraphie 

noch mit ihrer lsthetik und zugrundeliegenden Weltanschauung 

befa8t hatten, Leben mehr oder weniger aIs subjektiv-indivi­

duelles, zumindest aber organisches Leben allein ansahen und 

einer leblosen, anorganischen Welt gegenUberstellten, war 

fUr viele KUnstler des kalliqraphischen Informel durch die 

BerUhrung mi t dem ostasiatischen Denken Leben g1eichbedeu­

tend mit universalem Leben, welches alle Bereiche des Seina 

aIs in irgendeiner Weiae lebendig auffa8te und aIs Grund­

prinzip des universalen Lebens den Wandel und die Bewegung 

ansah. Dies war bei Tobey, Masson, Graves, Bissier und an­

deren der FalI. Aus dieser Auffassung rUhrt der Wunsch nach 

Kommunikation mit dem universalen Leben und seinen Prinzi­

pien und Kr~lften her, wie er von diesen KUnstlern geliuBert 

worde. 
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Dem liegt der Glaube zugrunde, da8 menschliche und universa­

le Na tur identisch sind, und daa das bildner ische Handeln 

d ie Kriifte der Natur erfassen kann, wie die AusfUhrungen 

Shen Tsung-ch'iens's es_ deutlich zeigen: 

"Diese sogenannte Na tur ("Himmel") ist auch menschl iche 
Natur. Weder kann der Mensch""<der Natur entfliehen, noch 
kann die Natur sich lange dem Menachen entziehen •••• 
Wenn man von Pinselkraft spricht (pi-shih ), will 
man sagen, daB die lebendige Bewegung des Pinsels den 
Wesensgehalt der verschiedenen Gegenstiinde zum Ausdruck 
bringt •••• Wenn man sich anschickt, TUsche auf das Pa­
pier zu bringen, sollte man eine Kraft in sainem Hand­
gelenk spUren, die der des universums bei Schopfungsakt 
gleicht ••••• Die Lebenskraft bewirkt die kraftvolle Be­
wegung, und die kraftvolle Bewegung Ubertriigt die Le­
benskraft. ••• 50 stammen Lebenskraft und kraftvolle 
Bewegung aus der selben Quelle. "1)+ 

Die Kommunikation und der Ausdruck von - universalem - Leben 

im kalligraphischen Informel geht, und hier sei auf das Bet­
spiel Mark Tobeys hingewiesen, Uber das Innenieben" des 

KUnstlers, wobei das meditative Verfahren des Insichhinein­

horchens die vermittelnde Rolle zwischen Innenwelt opd 

kUnstlerischem bildnerischem Handeln spielt: 

"Der Geist dieser Methode ist mehr orientalisch aIs ame­
rikanisch. Sie ist dem inneren Leben zugewandt, eine 
unzeit1iche Kunst •••• In den warken, dIe sIe meditativ 
finden, versuche ich etwas von der Z!rtlichkeit wieder­
zugeben, die die Natur in mir weckt."2)+ 

Hier liegt ein groBer Unterschied zur Grundhaltung des a11-

gemeinen Informel, welches sich hauptsiichl ich auf das sub­

jektiv-individue1le mensch1iche Leben bezieht, w!hrend das 

kalligraphische Informel, mit den Mittein des kalligraphi­

schen Duktus und ihrer lebendigen Dynamik aIs Tr!ger des 

Ausdrucks von Wandel und Bewegung, se inen Lebensbezug aus 

der Uberzeugung 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 i11m 

aufgrund der Unvollkommenheit und spontanen Vorliiufigkeit, 

vor allem der Offenheit gegenUber allen meglichen Assozia­

tionen und evokativen ~glichkeiten, eine entscheidende Rol­

le bei der interpretativen Verwirklichung und Vervollstiindi­

gung der kUnstlerischen Intentionen zukornmt, im Nachvollzug 
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und im Nacherleben der von den bildlichen Erscheinungen 
transportierten und angedeuteten Bewegungen, Empfindungen 
und Lebensvollzlige. 

, 

Die bisherigen AusfUhrungen haben die Entwicklung zu den 
Aspekten und Merkmalen des Infornf&l verdeutlicht, weIche den 
kalligraphischen EinfluB oder die Inspiration durch die Kal­

ligraphie und, diese begleitend, die chinesische l(sthetik 

und Weltanschauung trugen und ermtlglichten7 sie haben au6er­
dem versucht, die Bedeutung und wirkung, dieser Beziehung im 

Werk und Denken verschiedener inspirierter Klinstler zu ver­
deutlichen und zu gewichten, wobei auch sichtbar wurde, daB 
aIs eigentliche Repriisentanten und Vermittler eines kalli­
graphischen Einflusses Mark Tobey und, in etwas geringerem 
Ausma6, auch Andre Masson gesehen werden mlissen. Nachdem im 

Anschlu.B daran auch die formalen Auswirkungen der kalligra­
phischen Inspiration grundsitzlich geklart wurden, so~len im 

n.!lchsten Kapi tel (I II) dia .... sent! ichen EinfluB faktoren der 

chinesischen Kalligraphie genauer betrachtet werden, urn dann 
in Kapitel IV ihre Erscheinungen und Wirkungsweise im--Wsrke 
Tobeys und Hassons genauer aufzeigen zu k~nnen. 
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III. iIIIB=BDS_ill!B~.~~~II_SI,_g~~ill~lgbli_illl~iiI2D~! 
~i_U~II~'~~_la'_~~I=.i~liIIIID_ili_illl~iiI2e~I'~1i 
lD'g~ll.li_.I.lil~ 

1. Analogie der grundlegenden Elemente von kal1igraphi­
schem Informel und KalIIgraphie: Gestlsche Aktions­
malerei, Zeichenhaftigkelt und Ausdruck von Lebens­
krllften 

In den nun folgenden AusfUhrungen geht es darum, die 

besonderen Aspekte, Merkmale und Elemente der chinesischen 

Kalligraphie herauszuarbeiten, welche den kalligraphischen 
Einflu8 auf dle westliche Malerei m6g1ich gemacht und getra­
gen haben. Andr~ Masson spricht von der chinesischen Malerei 
und Kalligraphie aIs von einer "Kunst des Wesentlichen" und 
gesteht, anders aIs es der Westen bisher gewohnt war I der 

"Schriftkunst" ihren hohen Rang und die prinzipiel1e Gleich­
wertigkeit und Gleichheit mit der Malerei: 

"Man weiB, wie sehr in China wie in Japan die Se,hrlft 
mit der AusUbung der groBen Malerei verbunden ist. Es 
gibt kein Beispiel, ja es ist unvorstellbar, daB ein 
hervorragender Maler nicht auch ein groBer Kalligraph 
w&re. Und fast immer ist er ein Weiser und ein Xstheti­
ker (er schreibt nicht nur kUnstlerisch, er muB auch 
imstande sein, Uber seine Kunst zu schreiben). 
Pr~ziser gesagt: Oas Bewundernswerteste an der chine­
sischen Begriffsmalerei ist ihre Bildhaftigkeit." 1) + 

In der Bezeichnung "Begriffsmalerei" nachvollzieht Masson 
die Verbindung von Malerei, Oenken und Sprache, welche kenn­
zeichnend fUr die Kalligraphie ist. Um diese "Begriffsmale­
rei" des "Wesentlichen" in ihren Grundlagen n&her zu verste­
hen, ist es notwendig, das Wesen der Kalligraphie von allen 
fUr die westliche Kunst des Informel relevanten Aspekten her 
zu definieren, sie schrittweise einzubeziehen, um 50 ein 
Verst~ndnis der bildnerischen M5glichkeiten der Kalligraphie 
zu erlangen, welche die KUnstler des kalligraphischen Infor­
mel angezogen hat. Dazu gehOrt auch ein kurzes Eingehen auf 
die forrnale Denkstruktur, welche diesem kommunikativen und 
kUnstlerischen Medium zugrundeliegt. 

Der chinesischen Schrift und ihrer Kunstform, der Kal­
ligraphie, kommen in der chinesischen Kultur eine Uberragen­
de Bedeutung zu, wie es in anderen Kulturen nicht zu finden 
ist. Der Grund dafUr ist die besonders hohe und differen-
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zierte Entwicklung dieses Systems zu einem Kommunikations­

system, welches hier nicht zu betrachten ist, und gleichzei­

tig zu einer hochentwickel ten 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 der Vorherrschaft in der Ge-

sellschaft, die jedoch nicht auf eine Schicht beschr.M.nkt, 

sondern auch nach oben hin offen war. Oie besondere Bedeu­

tung der Schriftsprache fithrte also automatisch zu ihrer 

Ausbildung zu einer Kunstgattung von hohem, fUr Ostasien 

eigentlich Uberragendem, prinUirem Rang, welcher im Westen 

anfangs nur schwer zu verstehen war. Diese Bedeutung wird 

klarer, wenn man bedenkt, da8 die kitnstlerische AusUbung der 

Schriftsprache das Medium war, in dem Denken und Wel tan­

schauung, kUnst1erischer Ausdruck und gese11schaftliche 

Macht- und Statusfunktionen in einer untrennbaren Einheit 
, " 

existierten und demjenigen, der diese KunsŁ beherrschte, 

mehr oder weniger an alI diesem tei1nehmen 1ie8en und ihn 

zudem noch in das·System der universalen Gesetzm§8igkeiten, 

welche bestimmend waren fUr den Ablauf und das Wohlergehen 

der ostasiatischen Welt, einbanden. 

Die Kalligraphie ist also nicht nur ein gew5hnliches 
Kommunikationsmittel, sondern durch die ungeheure Vielfalt 

der in ihrer semantischen Symbolik und ihrem gestischen 

Duktus enthaltenen historisch-kulturellen Werte ist sie in 

Ostasien das kUnstlerische Medium per se. Das chinesische 

Denken, welches der Kalligraphie zugrundeliegt, sucht seit 

alter Zeit nicht die StUtze eines Bestandes klarer und deut­

licher Begriffe und Zeichen, in genauesten Definitionen, wie 

es der Westen tat, sondern es teilte sich vielmehr aehr an­

passungaf5.hig gewisserma8en unter der OberfHlche mit, und 

zwar keineswegs mit den Mittein der Logik und einzelnen De­

taila, sondern im Ganzen, indem es gleichsam Bewegungen zu­

sammenordnet, die durch Rhythmus , Gestik und Symbol von 

Geist zu Geist Ubertragen werden1). Das chinesische Denken 

ist, anders aIs das Uberwiegend analytische und rational­

logische Denken des Westena und des sen 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 
Uberzeugt, eine gUltige Einsicht gewonnen zu haben, wenn er 
alle zur ErklSrung einer bestimmten Erscheinung notwendigen 
Ordnungsbeziehungen definiert und dabei: Theorie und Erfah­
rung zur Deckung gebracht hat. Ein Ding wird nicht allein in -seinem 80sein definiert, also nicht das Absolute, Vereinzel­
te gesucht, sondern in seiner Relativit!t und Beziehung zu 
einem Feld1), und die chinesische Vorstellung von Welt ist 
daher vor al lem eine Bestimmung naturgem!8er und funktions­
fShiger kosmischer und menschlich-gesellschaftlicher Ordnun­
gen, in die alle Dinge und We sen mit einem spezifischen 
(aber verSnderbaren) Platz eingebunden sind. Uber die zu­
grundeliegenden Weltanschauungen ist bereits ausfUhrlich 
gesprochen worden. 

80 ist es verst!ndlich, da8 sich dieses Denken auch in 
der 8prache und in der Kalligraphie aIs Kunst ausdrUckt und .. 
ihre spezifischen Eigenarten mitgeformt hat. Bei dem Aus-
druck von Ordnungsvorstellungen kommt es nich t auf eine ex­
trem genaue analytische Begriffsdefinition an, sondern auf 
die Bestimmung des Wesentlichen einer Bache in der Relativi­
tSt des Zusammenhangs. Der isolierende Bau der Sprache und 
die Flexionslosigkeit einerseits, wie auch die au8erordent­
lich pragmatische Funktion des kalligraphischen Zeichens 
werden dadurch verstSndlich. Das einzelne Wort und Zeichen, 
zum Beispiel Shan (t4 ), "Berg" , solI das allgemeine Wesen 
des Berges ausdrUcken, nicht seine Einzelheiten. Wenn man 
von mehreren Bergen spricht, ist daher eine Flektion zur 
Zahlgebung nicht n5tig etc •• Dieser Grundsatz des Ausdrucks 
des Wesentlichen ist ein Hauptmerkmal der chinesischen Kal­
ligraphie, Malerei und Kultur, Andr~ Masson, einer der vie­
len KUnstler, die sich vergleichsweise intensiv mit chinesi­
scher Kalligraphie und Malerei, wie auch mit dem chinesi­
schen Denken besch!ftigt haben, hat diese Eigenschaft klar 
erkannt und die chinesische Malerei und Kalligraphie daher 
eine WKunst des Wesentlichen,,2) genannt, worauf noch einzu­

gehen sein wird. 
Der chinesischen Sprache und Kunst der Kalligraphie 

besonders zu eigen ist die erstaunliche F!higkeit, GefUhls­
impulse zu Ubermitteln und zur Stellungnahme aufzufordern, 
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ihre St&rke liegt im konkreten Ausdruck und einer oft unbe­
wu8ten Einflu8nahme auf den Kommunikationspartner. Ein Zei­
chen oder Sinngebilde 1st oft unscharf, was dazu fUhrt, da8 
die Bedeutung gleichzei tig sehr tiefgrUnd~9, umfassend und 
vielf&ltig sein kann, vor allem, ...... weil sie Intuitionen und 
Assoziationen mehr ansprechen aIs in anderen Kulturen; ein 
Aspekt, der den Intentionen der westlichen KUnstler entge­
genkam. Die chinesische Kalligraphie beinhal tet also nicht 
feste Begriffe, sondern sie hebt einen nicht genau umschrie­
benen und definierten Komplex bildhafter Vorstellungen ins 
Bewu8tsein1). Oie wesentlichen Mittel der Kalligraphie, in 
welcher die Analogie zu den Grundlagen des kalligraphischen 
Informel - die ihre Herkunft nicht zuletzt auch aus den Ur­
spr(ingen westlicher Kunst ableiten - liegt, und welche In­
spiration, Einflu8 und BeziehungsmOglichkeit bewirkt und 
getragen haben, sind die gestische Bewegung im Sinne der .. 
Aktionsmalerei, die Verwendung von Zeichen und Metaphern und 
der Ausdruck von Lebenskr&ften, welche den gestischen Zei­
chen den Anschein selbst&ndigen Lebens geben. 

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

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

Das Schriftzeichen konstituiert slch 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 dle 
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 
ausgedrUckt wird. FUr das kalligraphische Zeichen aIs Symbol 
qilt daher ebenso die bereits fUr das kalliqraphische Infor­
mel erkannte Symboldefinition Warburgs, umso mehr, aIs 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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"wc das Symbol aIs Zeichen verstanden wird und dennoch 
als Bild ( 1) lebendig bleibt, wo die aeelische Erre­
gung zwlschen diesen beiden Polen in Spannunq gehal­
ten, weder durch die bindende Kraft der Metapher 80 
konzentriert wird, da! aie slch in Handlung (- Gestik) 
ent~!dt, nech durch die zerlegende Ordnung des Gedan­
kena BO sehr geHist wird, da8 ale sich in Begriffe 
verflUchtigt." 1)+--

Gerade die Mitte zwischen diesen beiden Polen, nantlich der 

Ausgleich oder die Harmonie - zwei fUr Tobeys Rezeption der 
Kalligraphie charakteristische Merkmalsbegriffe - von Seman­
tik und Gestik, haben der chinesischen Kalligraphie ihre 

hervorragende Stellung in der Kunst Ostasiens, aIs "Mutter 

al1er KUnste", gegeben. Und darin liegt gleichzeitig die 

Anziehungskraft begrUndet, die sie auf die informeile Male­

rei, aIs Mittel gestischen Ausdrucks und MBglichkeit 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 (ił), deren Bedeutung fUr das Werk 

Tobeys und Massons im folgenden zu charakterisieren is't. 

Die fUr die Schrift aIs sol che wichtigere symbolisch­

semantische Bezeichnungsebene ist bereits in frUher Zeit im 

"Shuo-wen chieh-tzu" (~r~t) des HaU Shen (~1ł) in 

Form der "Sechs zeichenkat~;~ien" (Liu Shu ~ t ) 2) zu cha­

rakterisieren und kategorisieren versucht worden, worauf 

jedoch hier nicht weiter eingegangen werden solI. Jedoch 

wird hieran schon deutlich, worauf der semantiseh-symboli­

sehe Aspekt des Zeiehens basiert und womi t seine von ihm 

getragene Bedeutung gehalten, definiert und Uhermittelt 

wird: es ist die klar definierte, in Form und Struktur ein­

deutige und allgemein anerkannte und bekannte objektive 

lineare Zeichenstruktur. Dieses ware auch von einem System 

statischer und starrer, mechanischer Linienkombinatiorien zu 

erreichen, wie es andere Schriften beweisen, und wie es auch 

am Anfang in China der FalI war. Es ist daher nicht dieser 

statisch-semantisehe Aspekt, sondern der gestisch-residuale 

Zeichenaspekt, der die KUnstler des kalligraphischen Infor­

mel besonders anzog, wohei je9.oeh, wie aus den bisheriqen 

AusfUhrungen und den Bemerkungen der betroffenen KUnstler 
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ersichtlich wird, der erstere nicht, wie meist Ublich, Uber­
sehen werden darf, da die gestische Aktion der Kalligraphie 
nicht ohne die semantische Zeichenstruktur existieren wUrde. 
Zudem ist, was auch indirekt fUr den Einflu8 auf den Westen 
wichtig ist, darin das ganze individuell und gesellschaft-..... " 
lich relevante Erkenntni~- und Wertesystem der chinesischen 
Kultur enthalten, auf welches der Kalligraph mit dem ge­
stisch-residualen Verhalten anspricht und reagiert, also 
dieses wiederum beeinflu8t, worin unter anderem der Kunst­
charakter der Kalligraphie begrUndet ist. 

Das Interesse der westlichen KUnstIer wie TObey, Masson 
und anderer gaIt vor allem der media len Kraft des kleinsten 
Zeichen-Elementes, welches der eigentliche Trager des kaIli­
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. N 1)+ 

Diese kalligraphische Linie, in einer noch naher zu bestim­
menden Grundform, war das Mittel, welches Tobeys Kunst, wie 
er sagte, "neue Oimension" gab: 

N ••• durch die 
rastlose ~~I~.'~elr 
2)+ 

lie8 sich das 
~~,tldt~ einfangen." 

Die Linie aIs "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, i st das Grundelement, welches die Eigenart 
der kalligraphischen Kunst bestimmt. Wegen ihrer Funktion 
aIs Trager von Bedeutung, Struktur und Ordnung kann sie 
nicht willkUrlich sein in Form, Verlauf und Position im Zei­
chen. Diese Anforderungen sind in der angeblich auf Wang 
Hsi-chih (~łx.. A:... ) (~07 - 365) zurilckgehenden Systematik 

des ·Yung-tzu pa-fa" (,*-'",;f\ ), der "Acht-Strich-Methode 
des Zeichens Yung (= Ewigkeit) II codifiziert (siehe Textab­
bildung) 3), welche ebenso wie die NSechs Prinzipien" des 

Hsie-Ho (Hsie Ho liu-fa~1;?!i ) 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 Menach in Ostasien 

lernen und beherrschen muB, und die daher auoh fUr dle west­
lichen KUnstler, sofern sie sich ernsthaft mit Kalligraphie 
befassen wolI ten, verbindlich waren aIs Ausgangsbasis fUr 

~" 

eigene Gestaltungen. Diese Striche, von denen, wie nach ge-
zeigt wird, TObey und auch Masson fUr ihre Zwecke vor allem 

zwei ausgew!hlt haben, sind: 
1. Der Punkt Tse (1a,] ) 
2. Der Querstrich Le (-tb ) 
3. Der senkrechte Strich·NU (~ ) 

4. Der Hakenstrich Yo/YUe (~ ) 

5. Der linksschrage Strich Liang (~ ) 
6. Der rechtsschrage Strich Chle ( ) 

7. Der halbschr&ge Strich aufw!rts Ta'e (~ ) 
8. Der halbschr&ge Strich abw!rts Tso ( ~ )1). 

Die Ziffern geben zudem dle Reihenfolge der Striche beim 

Schreiben des Zeichens an, wobei vor allem die beiden Stri­
che Nr. 5 und 8, meist in einer KOmbination und Einheit be i­
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 Verhaltnis von Zeichen 
und Gestik abh!ingen: der rationalen, objektbezogenen, form­

und strukturell-designierenden Schicht, der rationalen, ob-

jektbezogenen, gestisch-designierenden Bedeutungsschicht, 

auf welche zum Beispiel die Untersuchung von Tchang Tcheng­
ming2 ) eingehŁ, und der irrationalen, subjektbezogenen, 

gestisch-automatistischen Bedeutungsschicht, welche der Me­

thode des linearen bildnerischen Automatismus am n!ichsten 

steht und welcher das Hauptinteresse der kalligraphischen 
informellen Malerei galt, da sich in ihr !ihnliche 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 kUnstlerischen AusschBpfung des 
gestisch-residualen Aspektes der Kalligraphie ist aber zu­
n!chst einmal die Beherrschung aller methodisch-technischen 
MBglichkeiten auf der Basis codifi,ierter Regeln, ohne die 
kein freier gestischer Ausdruck mBglich ist, da nach chine-

~, 

sischer AUffassung nur dann "Herz und Rand in Ubereinstim-
mung" sind!), und wie ein chinesischer Text weiter sagt2), 
"zun!chst die Regeln verinnerlicht werden mUssen" bevor "der 
Geist in Freiheit zum Ausdruck" kommt. 

Wahrend die Aspekte, die mit der Bedeutung oder Seman­
tik des Zeichens zusammenhangen, sich mehr auf den allgemei­
nen Schrift- und Kommunikationscharakter im objektiv-gesell­
schaftlichen Bereich beziehen, beruht das zutiefst kUnstle­
rische Element des kalligraphischen Zeichens auf der Gestik 
des Menschen, aIs archetypischem bildnerischen Urtrieb, die 
damit zum zentralen Problem wird. Das einzelne Zeichen, ei­
gentlich schon jeder Strich, ist ein irrationales; alitoma­
tisch-dynamisches Residuum, welches auch ein Merkmai in for­
meller Kunst ist. Aber auch hier lassen sich verschiedene 
Unterauspr!gungen bzw. Teilaspekte herausarbeiten. 

Der erste Aspekt ist der, da8 Geste und Schreibproze8, 
wie bereits erwahnt, aIs individuelle Stellungnahme zur Se­
mantik des Zeichens, aIs irrationale, emotionale und intui­
tive Reaktionsschicht auch gegenUber der Bedeutung des Zei­
chena und damit aIs Reaktionsschicht auch gegenUber der be­
zeichneten Realitat empirischer oder geistig-psychischer Art 
aufzufassen ist, welche sich in der Gestaltung des Duktus 
manifestiert. 

Der zweite Aspekt ist dar in die Emanation von Merkmalen 
des eigenen Wesens, worin eine Paraliele zum graphologischen 
Schriftausdruck im Westen liegt, in Geste und SChreibprozeB, 
wie es auch ein chinesischer Text angibt: 

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

w!lhrend der dritte Aspekt schlie8lich das ka1ligraphische 

Zeichen aIs Residuum einer objektiven r!umlichen Bewegung 
und eines materialstrukturierenden Prozesses, eines dynami­
schen Prozesses aIs Ergebnis einer gestischen menschlichen 
Handlung erscheinen laBt. 
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Diese gestischen Aspekte waren der AnknUpfungspunkt fUr 

Tobey und dle Maler des kalligraphischen Informel. 
Stellungnahme und Bezug auf Innen- und AuBenwelt erfol­

gen Uber Auswahl der' Zeichen, Position und Anordnung der 

linearen Elemente, fiber Schreib~.:1;:il und individuelle Aus­

formung, besonders aber Uber die G~staltung des raumplasti­
schen Duktus , in dem alIe diese Momente zusammenflieBen, und 
dem damit in der kal1igraphischen Kunst eine zentrale Bedeu­
tung zukommt aIs Trager individuellen Ausdrucks. Seine Be­

deutung fUr das kalligraphische Informel wird im Anschlu8 

erOrtert werden. Dle Vorbedingung dieses Duktus und des le­
bendigen Ausdrucks aber 1st, wie Tobey es erkannt und ausge­
drUckt hatte1), das Erlernen und die Beherrschung der Mit­
tel, worauf spater noch zurUckzukommen sein wird. 

Die bisherigen AusfUhrungen zum Wesen der kalligraphi­
schen Kunst haben die dynamische Lebendiqkeit der _~inien, 

welche Tobey "lebende Linie" (living line) nannte, deutlich 
gemacht, und tatsachlich ist das kalligraphische Zeichen 
nach chinesischer -Auffassung, die wie man sieht, im kalli­
graphischen Informel respektiert wurde und in die neue Auf­
fassung der kUnstlerischen Linie einging, ein lebendiqes 
Wesen. Diese Auffassung wird von Yang Chia-lo deutlich aus­
gesprochen: 

"Es (das Zeichen) scheint wie ein ~nsch, aber ist doch 
keiner" (shih ren erh fei {~.,(..!j7"r ) o" 2) 

50 wie in China alle Dinge aIs belebt aufgefaBt werden, da 
sie in sich die allumfassende Wirkkraft Tao besitzen und 
durch die beiden Urkr!fte Yin und Yang entstanden sind, wird 
auch das gemalte Bild und das Schriftzeichen aIs ein leben­
diges We sen betrach tet. Das Zeichen ist nicht nur ein vom 
Menschen gesetztes 1ebloses Etwas, sondern ein autonom 1e­
bendes, vom schreibenden KUnstler 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-, 5ehnen- und Fleiscbmetho­
de" (Ku-fa, rou-fa, Chin-fał~, ~;łj, ;~) 3), we1che die 

strukturelle Pinselkraft, die Kraft der Tuschekonsistenz und 
den kompositionellen Zusammenhang des Schreibprozesses be­
zeichnen, worauf noch naher einzugehen ist, da besonders die 
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strukturelle Pinselkraft, auch "ku-li" 
den dynamischen Ausdruck der KUnstler 
Informel von Bedeutung war. 

( ł.q ) genann t, fllr 
des ka11igraphischen 

Diese "lebendige" Dynamik der linearen kalligraphischen 
Gestik erm6g1ichte Tobey, das mod~rne "Leben" der GroBstadte 
auf ganz neue Weise darzustellen, und 

"die frenetischen Rhythmen der modernen GroBstadt zu 
malen, etwas, was ich mit der Technik der Renaissance 
nicht einmal h!tte versuchen kBnnen." 1). 

Diese Analogie zum Bau des menschlichen K5rpers, welche die 

"Knochen-, Fleisch- und Sehnerunethode" 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 
Verst!indnis klingt in Tobeys Worten zu seinen Empfindungen 
nach seiner ersten Kalligraphiestunde an; 

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

Tobey mach t 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 wesensmaBig mit dem menschlichen wie auch dem 
universal en Leben verbunden, eine Auffassung, die mehr und 
mehr, durch die Begegnung mi t den Wel tanschauungen 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 Ubernommen und zu einem integralen Bestandteil 
ihres bildnerischen Schaffens gemacht wurde. 

Die Assoziation von Leben im kalligraphischen Kunstwerk 
ist in einen SchlUsselbegriff chinesischer .xsthetik einge­
gangen, den Masson mit dem Begriff des "Wesentlichen" be­
zeichnete: es ist "Ch' i-yUn" L~.rtA ), der "Geist es Le­
bens", die "lebendige Spontaneit!it" oder die "geistige Re­
Bonanz", welcher im Denken und Werk Tobeys, Massons, und 
weniger explizit, bei anderen ebenfalls eine Rolle spielt. 

Konkrete Beispiele kalligraphischer Stiltypen kBnnen 
diese Aspekte verdeutlichen oder exemplifizieren; Zeichen 
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der im Laufe der Zeit entstandenen Stiltypen sind prototy­

piach fUr den einen oder anderen Aspekt. Der Prototyp eines 
Zeichens bzw. eines Kal1igraphietyps, bei dem der symbo­

lisch-semantische Aspekt Uberwiegt, 1st, das Zeichen der 

"Hsiao-chuan" (/) • ..Jt) oder "K.:~:!inen Siegelschrift." und, 

fUr die Kunst Tobeys und Massona wie auch fUr unsere weite­
ren AusfUhrungen wichtig, dle nK' ai-Shu" (~:.'fł) oder 

"Standardschrift" (siehe Abb. 23, Hsiao-chuan); der Proto­

typ, bei dem der gestisch-prozessuale Aspekt und die leben­
dlge Wesenhaftigkeit Uberwiegen, und der Aspekt symbolischer 
Semantik schon aUB LesbarkeitsgrUnden zurUcktritt, 1st die 

"Ts'ao-Shu" ( ~ ł) oder "Konzeptschrift" bzw. dle 

"Schnellschrift" (vgl. Abb. 24, Huai-Ssu (~ł.) ). 
Diese beiden Schriftstil typen und ihf~ besonderen Ei­

genheiten und Merkmale sind es, die uns im Werk Tobeys und 
Massons begegnen, und auf die slch auch alIe anderen KUnst-

, 
ler des kalligraphischen Informel bezogen haben, Uberwie-

gend, wie Mathieu (er erw!hnt aie ausdrUcklich aIs den kal­
ligraphischen Stiltyp in seinem Buch "Au-delA de Tachisme), 
auf die schnelle und lebendige Ts'ao-Shu, w!hrend Tobey wehI 
aIs elnziger, wie es in Ostasien Ublich 1st, von der K'ai­
Shu ausging, um nach und nach auch Ts l ao-Shu-Elemente zu 

integrieren. In den folgenden Abschnitten geht es daher da­
rum, dle grundlegenden Merkmale dieser beiden Stiltypen, 

soweit aie fUr Tobey und Masson bildnerisch relevant waren, 

herauszuarbeiten. 

2. Ole fUr die informe11e Ma1erei wesent1ichen Arten der 
Kal1Igraphie und ihre Merkmale und hIldnerIschen Prin­
zIpien 

In der bisherigen Literatur sind, soweit sie auf den ka1-
1igraphischen Einf1uB eingeht, die Zusammenh!nge und Unter­
schiede von K'ai-Shu und Ts'ao-Shu kaum berUcksichtigt wor­
den; es wurde meist nur allgemein einfach vom EinfluB der 
Ka11igraphie gesprochen, wobei meist sti11schweigend einige 
Aspekte der Ts' ao-Shu, wie die Bewegung und die 8chne11ig­
keit (wie etwa bei Mathieu), eingesch10ssen werden. Da eine 
solche Betrachtungsweise den Problemen nicht anqemessen ist, 
8011en im AnschluB an diese Bemerkungen einige wesent1iche 
Faktoren und Besonderhei ten dieser beiden Ausprlqungen der 
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Kalligraphie, welche die dieser Kunst inh!renten polaren 
Eiqenschaften in qanzer Deutlichkeit aufzeiqen, kurz anqe­
deutet werden. 

Zwei Unterschiede zu europ!\ischen Schriften, wie etwa 

dem lateiriischen Buchstabenalphabet, welches sich seit r6mi--' scher, ja ph6nizischer Zeit im' Schreibstil kaum qełindert 

hat, machen die fUr die informeile Malerei eines TObey oder 
Masson so wichtiqe kUnstlerische Ausdrucksm6qlichkeit deut­
lich: zurn einen die M6qlichkeit einer lebendiqen Entwicklunq 
der Schriftkunst im historischen Proze'B, im Gegensatz zur 
statischen Formbeharrunq westlicher Schriften, und zurn an­
deren die Notwendigkeit und M6qlichkeit des Mitwirkens per­
s6nlicher, subjektiver Faktoren des Schreibenden, die die 
historische Entwicklunq qetraqen haben. Kalliqraphie ist in 
China in viel qr6Berem MaSe eine Funktion individueller, 
historisch einmaliqer Faktoren, wie Beqabung, Charakter, 

" 

Interessen und Ziele der Schreibenden, welche der histori­
schen Entwicklunq ihren Stempel aufdrUckten, und welche die 
Trennung von Konat und Leben, KUnstler und Gesellschaft 
nicht nur auf ein Minimum beqrenzten, sondern, in mancher 
Beziehunq, erst die Verbindunq beider schufen indem sie 
jeden Schreibkundiqen potentiell zu einem KUnstler mach ten, 
wenn er sich die MUhe qab, seine sch6pferischen KrH.fte in 
der Kalligraphie zu entfalten. 

2.1 Die fUr den kalli ra hischen EinfluS wesentlichen Ele­
mente und As ekte der K a -Shu 

Oie Standardschrift K' ai-Shu (1f i ), auch Chen-Shu ( -l t) qenannt, welcher wir im Werk Tobeys und teilweise 
auch in Bildern Massons beqeqnen, unterscheidet sich von den 
łilteren jEhrifttypen - und in dem Sinne auch von der Ts'ao­
Shu (ł .... ) - dadurch, daB jedes Zeichen in ein imaginłires 
Quadrai passen solI und dadurch, daS bei ihr die senkrechten 
Linien zwar senkrecht bleiben, die waaqerechten jedoch (im 
Vergleich zur Chuan- oder Li-Shu) nach rechta etwas hochqe­
zoqen werden. In der K'ai-Shu manifestieren sich die funda­
mentalen asthetischen Prinzipien der Kalliqraphie, und sie 
ist ein paradigmatisches Beispie1 fUr die qrund1eqende Tech­

nik kalliqraphischer Kunst, sie wird in der Ts'ao-Shu durch 
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das Moment der Bewegung, den Rhythmus und die Schnelligkeit 
der AusfUhrung erg!nzt und modifiziert. 
Eina allgemeine Charakterisierung der wesentlichen Merkmale 
der K'ai-Shu, welcha zugleich ihren Wert :f1lr die Maler des 

kalligraphischen Informel mitenth!lt, wird von Pao Shih­

ch'en ( fI..J-ł.~) (1775 - 1855) gegeben, 

"NUchterne Strenge (tuan-Chuał:it ) und aU8geg1i­
chene Geradheit ł,' ing-chih ) sind dre Aus­
druckswerte (shih ) der Ch n- u. Die altan Meister 
haben bei jedem ei ze1nen Punkt und Strich immer (da­
rauf geachtet, da8) er mit der Bewegung der Pinsel­
spi tze und der Drehung des ganzen Pinsels ausgefUM't 
wurde. NiCh~bl08 an den Stellen des AUfSe[[' s 
(ch' i-chih JI::) sowie des Ausziehens (ch' ih-i" ' 
~_ ) hab rt Bie die Technik des Bewegens und Dra ens 

ang~wandt. Auch bei allen Vertikal- und Horizontal­
strichen haben aie aie stets eingesetzt." 1)+ 

Auch bei der "nUchternen Strenge" der Klai-Shu sind Bewegun­
gen und Drehungen der Pinselspitze das wichtigste kall~gra­
phische Merkmai, welche die Krafte der Linie heraus~ringen, 
die die westlichen KUnstler angezogen hatten, erzeugt durch 
"Drehen- und "Wenden-" der Pinselspitze in einem ProzeB der 
Bewegung, welcher bestimmt wird von den polaren Kraften Yin 
und Yang, welche sich in entgegengerichteten Bewegungskraf­
ten in der Einheit einer einzigen Linie ausdrUcken, etwas, 
was die chinesische Xsthetik bezeichnet mit: 

"kein Hangen ohne Einziehn, kein Hingehen ohne Sammlung 
(wu chlui pu 50, wu wang pu shou 
.ł.i~~ ,Jt.1i!JI\(.)n 2) 

AIs Mark Tobey die Grundlagen der chinesischen Kalligraphie 
von Teng Kuei erlernte, waren es diese technischen und 
asthetischen Qualitaten der Klai-Shu, die er in sich auf­
nahm und zu seiner weiBen Schrift weiterentwickelte, und es 
ist daher notwendig, auf diese Prinzipien naher einzugehen, 
um ihre Wirkung im Werke Tobeys, Massons und Uber 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 fUlien, eindeutig 
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von den Haken- und Bogenlinien der K'ai-Shu abstammen. Es 
ist fas t schon selbstverst~ndlich, zu konstatieren, da8 
Tobey, da er bei Teng Kuei nachweislich die Regeln der Kal­
ligraphie qelernt hat, seine Beschaftiqung mit der ostasia­
tischen Schriftkunst mit dem Erlernen und Uben der K'ai-Shu-

~' 

Regeln begann. Das belegt auch eln 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 Aasimilation von Elementen der K'ai-Shu-Kalli­
graphie bei Tobey vorherrschend und bestimmt den phanomena­
len Gesamtcharakter seines Werkes mit, w~hrend sich Masson 
etwas mehr der Ts'ao-Shu-Linien bediente. Im folgenden solI 
zunachst auf die fUr das Informel wichtigen besonderen Merk­
male der K'ai-Shu und im Anschlu8 daran der Ts'ao-Shu, ein­
gegangen werden, ausgehend von den Besonderheiten der 
Schreibmaterialien und der PinselfUhrung, im Unterschied zu 

" 

europ~ischen Techniken stehend, sowie dem daraus sich erqe-
benden Duktus. 

2.1.1 Die Schreibmaterialien 

Mit den bildnerischen Verfahren der Kalligraphie haben 
die KUnstler des kalligraphischen Informel, besonders Mark 
Tobey, aber auch Masson, Graves und einige andere die Werk­
zeuge und Materialien der Kalligraphie in den GrundzUgen mit 
Ubernommen, 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 
Ostasien eine Uberragende Bedeutung zu, sie werden daher die 
·Vier Kostbarkeiten des Studierzimmers· (wen-fang szu-pao 
j:.A,gt ł ) genannt1 ). Es sind der Finsel (pi"1 ), die 

Tusche (mo ł ), der Reibstein (yen-t' ai,;L t 1 und da. 

Papier (chih ~ ). Diese besondere Wertschatzung der bild­
nerischen Mittel und Werkzeuge in China ist insofern sign1-
fikaht, aIs eine vergleichbare Tendenz, die sich in der be­
wu8ten Befreiung der bildnerischen Mittel von der abbilden­
den und daher dienenden Funktion und in der Betonung ihrer 
Eigenwertigkeit ~u8ert, in der weatlichen Kunst era t seit 
kurzem zu finden ist und bezeichnenderweise wieder im Zu­
sammenhanq mit einem Einflu8 ostasiatischer Kunet, etwa seit 
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dem Impressionismus, van Gogh und anderen, sowie natl1rlich 
im Informel. 

Die au8erordentliche Bedeutung der - nach lanqj!hriger 
tlbung und Erfahrung zu erlangenden - Behe~rschunq der bild­
nerischen Mittel wird in der chinesischen lsthetik, wie etwa 
im "Rua-fa yao-lu" (i;.ł ł łł ).~. immer wieder betont: 

·Wenn man sich mit Pinsel und Tusche beschaftigt, kennt 
man ihr Wesen erst nach den ersten zehn Jahren; in den 
n~chsten zehn Jahren kann man etwas von ihren methodi­
schen Regeln erlernen; nach nochmais zehn Jahren kann 
man Prinzipien und Geist verstehen; so da8 man erst 
nach drei8ig Jahren etwas ver!indern 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, anpassungsf~higer und sensibler, auch fUr ge­
ringste Bewegungen und Ausdrucksregungen. Die Sensibilit~t 

dieser oder vergleichbarer Mittel erst hat es Tobey, Masson .. 
und den anderen KUnstlern erm6glicht, die in ihnen vorhan­
denen Empfindunqen und Regungen in Bilder umzusetzen, etwas, 
was, wie Tobey es ausdrUckte, Kmit den Mitteln der Renais­
sance nicht zu erreichen warw. 

Das wichtigste Werkzeug der Kalligraphie - und der Ma­
lerei - Chinas ist der Pinsel (Pi! ) oder Haarpinsel (mao­

pi ~-I' ), welchem in der chinesi chen Xsthetik eine Uber­
raschl.de, fast mythische Stellung aIs Werkzeug und Emana­
tionsweq Ubermenschlicher, uni versaler Kr~fte zukommt, und 
welcher daher bei den kalligraphischen Inforrnellen ebenfalls 
zu einem bevorzugten Werkzeug wurde, im Gegensatz zu der 
pinsellosen Kunst eines Pollock oder anderer. Das Besondere 
dieses Pinsels ist, wie die Abb. 29 + 30 zeigen, die runde 
Form des HaarbUschels, also 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, da8 dieser nach allen Seiten hin beweglich 
ist. Diese Konstruktion macht den chinesischen Pinsel, der 
in dieser Art etwa seit der Ran-Dynastie existiert, allen 
anderen Pinselformen tiberlegen, was Tobey und Masson bal d 
bemerkten und anwendeten, da sie sie bef8.higte, simultan 
Bewequnqen in alle Richtunqen auszufUhren, und zwar mit aus­
serordentlicher Sensibilit~t und Pr!zision. DaraUB wird 80-
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fort eraicht1ich, daB a11ein schon die Verwendung dieses 

Werkzeuges VerSnderungen und Entwick1ungen in der westlichen 
Kunst bewirkt hat, die ohne diesen Pinse1, den Tobey, 

Masson, Bissier (der sie teils selbst band) und andere be­

nutzten, nicht m5g1ich gewesen waren. Seine wichtigsten 
Merkmale sind daher "Spitzigkeit i' ..... (chien .f; ) und "gleich­

mSBige Rundheit" (chi yuan~ ), sowie "Festigkeit", also 

elastische StabilitSt, so daB die Pinselspitze in der 
Schreib- und Malbewegung immer ElastizitSt besitzt1) • 

Nach dero Pinse1 das zweitwichtigste bildnerische Mit­

tel, welc:ttes durch die Vielfal t seiner m5glichen Schattie­
rungen und Abstufungen die westliche Kunst anzog, ist die 

Tusche (mo ł ), die in Form von gepreBten StSben verwendet 
wird, die mit Was ser auf dero Reibstein (yen-t'ai ~~ 
~ ), dem dritten der "vier Kostbarkeiten", angerieben 

wird. Das besondere daran ist die lange Haltbarkeit und. die 
". M5glichkeit, 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 gr5Bere Freiheit und Sensibili­
tSt 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 Halle flinf Farben" (mo you wu 

tsai ł ~ ł..,*' ), womit gemeint ist, daB, wie sich in der 
Kalligraphie und Tuschemalerei zeigt, die Tusche aIs Medium 

80 reichhaltig sein kann, daB zur Erzeugung eines lebendigen 
Ausdrucks die Farben nicht unbedingt nBtig sind. Diese F§.­
higkeit der Tusche hat in gewisser Weise Tobey dazu inspi­

riert, seinen bildnerischen Ausdruck von der Farbe unabhSn­

giger zu machen. Das Hell-Dunkel der Tusche wird mit der Ab­
sicht zur Rhythmisierung der Tuschet5ne verwendet, und mehr 

oder weniger verdUnnte Tusche spielt besonders in der Male­
rei bei der Erzeugung rSumlich-atmosphSrischer Wir kun gen 

eine Rolle, wird aber auch teils in der Kalligraphie be­
nutzt2). Die Zartheit der farbigen GrUnde und die Verwendung 

des We!B im "Wbite Writing" Tobeys ist eine Ubertraqunq d'er 

Tuschewerte in das westliche Medium der Farbe. 
Das Anreiben der Tusche diente nicht nur dem Herstellen des 
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Malmittels, Bandern es war von jeher eine Vorstufe zum Mal­
prozeS, dle der Sammlung und Konzentration und meditativen 

Vorbereitung dienen sollte, 80 da! dle schOpferischen KrSfte 
des Malers sich mit denen der universalen Natur in der 1n­
spiration 'vereinigen konnten. De~""Inspiration kommt in China 

aufqrund der spezifischen SpontaneiUit des Schaffe.nsprozes­

ses eine gr58ere Rolle zu, aIs bei den sorgfSltlg modellie­
renden Verfahren des Westens, wie auch die AusfUhrungen Shen 
Tsung-ch'iens belegen: 

·Wenn man sich anschickt, Tusche auf das Papier zu 
bringen, solI te man in selnem Handgelenk eine Kraft 
spUren, die der des Universurns heim Sch6pfungsakt 
gleicht •••• Der Augenblick der Inspiration kommt von 
se1bst und fegt a11e Unsicherheit hinweg •••• Sie 1aBt 
sich durch Anstrengung nicht wiederholen, der entzieht 
sie slch ledig1ich. Denn die Anstrengung, einen s01-
chen Augenblick wiederzuerlangen, ist vom Menschen 
(kUnstlich) herbeigefUhrt, und nicht vom Hinune1 (in­
spiriert). Nur wer im Besitz des umfassenden Geistes 
der Natur ist, hat mehrere solcher Augenblicke lt

". 

Shen Tsung-ch'ien weist hier a1so auf die universalen Kr!fte 
der Natur aIs Grundlage kUnstlerischer Inspiration hin, wie 
es schon in den AusfUhrungen Uber die weltanschau1ichen 
Grund1agen deutlich wurde, und belegt, da8 die gewollte An­
strengung die Inspiration h8chstens verhindert, und diese 
sich nur auf natUrlichem Wege (tzu-ran.tl *l ) und ohne be-

l(" *-. ~ .,. .. ~J 
wu8tes Hande1n (wu-wei ~ PJ ) erreicht werden k5nne. Der 
Ursprung der natUrlichen Kraft ist der ursprUngliche 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. n 

Diese Verbindung allein aber garantiert noch keinen Erfolg, 
sondern al1ein die Kombination von Begabung und 1anger 
Ubung, also die Beherrschung der Mittel, fUhren zum Ziel: 

"Bei dieser Verbindung von des KUnstlers Pinsel und 
Seele helfen sich be ide gegenseitig und gehen aufein­
ander ein •••• Das kann nur KUnstlern widerfahren, die 
begabt und getibt sind. Jeme mit weniger Begabung oder 
ohne ausreichende vorherige Ubung mUssen sich auf PI!­
ne und EntwUrfe stUtzen und werden solche Augenblicke 
nie erleben. l1nmal fehlt es ihnen an kraftvoller Be­
wegung (shih ~ ), weil sie unf!hig sind, rasch zu 
zeichnen, und dann k5nnen sie nicht rasch zeichnen, 
weil es ihnen an kraftvoller Bewegung fehlt. Sie wer­
den durch die Technik behindert und .ind an Rege1n 
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gebunden (weil sie sie nicht beherrschen, d.V.), was 
immer sie unternehmen, das BemUhen um eine realisti­
sche Darstellung halt sie auf." 1)+ 

Diese Bemerkungen Shen Tsung-ch I iens machen deut1ich, wie 
wichtig bei einer so spontanen Kunst - \lild hier liegt der 
fundamentale Unterschied zwischęD< allgemeinem Informel und 
Kalligraphie einerseits, und dle Attraktion der kalligraphi­
schen Methode fUr einige der westlichen Kl\nstler anderer­
seits - nicht nur die Begabung, sondern vor allem die Be­
herrschung der Mittel aIs Vorstufe bildnerischer Freiheit 
ist, wobei die vorbereitende Konzentration den bildnerischen 
Proze8 einleitet und KUnstler und schBpferische Kr&fte har­
monisiert und auf das bevorstehende bildnerische Handeln 
ausrichtet. 

Die Bedeutung dieser fast meditativen Vorbereitung hat 
nicht nur Tobey erkannt, sondern auch Andre Masson, aIs er 
schrieb: 

"Im Gefolge der heiteren Kontemplation, die die Leere 
herbeifUhrt, kommt die Vision, ••• • Der Gr08e Weg: 
reine Sammlung vollkommene Versenkun vor dem Schaffen 
und w&hrend der Ausf runq ••• 2 +. 

YU Shih-nan, ein chinesischer Literat der T ' ang-Dynastie, 
bestatigt diese Ha1tung, 

"Zum Zeitpunkt, da man zu schreiben beabsichtigt, mu8 
man die Sinnestatigkeit des Sehens und Harens zurUck­
hal ten. Man stelle selne Gedanken ab und konzentriere 
seinen Geist, wenn man sein Herz gerade macht und 
seine Lebenskraft zur Harmonie bringt, dann stimmt man 
Uberein 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 tatsachlichen, intensiveren 
"Einflu8", welcher ein Minimum an Beherrschung der kalligra­
phischen Technik und Methodik zur Erlangung des raumplasti­
schen Duktus voraussetzt, unterscheiden zu kBnnen, bedarf es 
einer Herausarbeitung und Untersuchung der fUr diesen kalli­
graphischen Duktus verantwortlichen Grundregeln der Schreib­
technik, welche Tobey bei Teng Kuei erlernte und in seiner 
Technik des "Wbite Writing" konsequent anwendete, und welche 
ihn von anderen KUnstlern unterscheidet. 
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2.1.2 Oie Grundreqe1n der Schreibtechnik 

Neben der Auswahl der geeigneten Werkzeuge und Mate­

rialien 1st das Beherrschen der Grundregeln der Schreibtech­

nik und ihrer Variationsmllqlichkeiten entscheidend fUr die 

bildnerische Wirkunq. Es qeht dabei vor al lem um die Ha1tunq 
des Pinsels in der Hand und um dle Art der PinselfUhrung. 

Oie Beherrschung aller grundlegenden M6g1ichkeiten von Pin­

selhaltunq und PinselfG.hrung im Sinne der klassischen Re­

geln, welche slch aufgrund der Erfahrung von mehr aIs zwei­

tausend Jahren aIs optimale Art der Handhabung im Sinne dy­
namisch-spontaner sch5pferischer Tatigkeit herauskristalli­

slert haben und nicht willkUrlich erfunden wurden, sondern 

slch aufgrund einer Optimierung der den Mittein innewohnen­
den M6g1ichkeiten sozusagen von selbst (tzu-ran;b ~~) erga-R /"\ 
ben. Tobey hat, wie gesagt, diese Grundregeln erlernt und in 

China und Japan geUbt und vertieft; auch Masson wa:r;eri 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 aIs nur "inspiriert", anstatt "beein­

fluBt" anzusehen. 

2.1.2.1 Oie Pinse1haltung 

oie fUr die Kalligraphie, besonders fUr die K 1 ai-

Shu, verbindliche Pinselhaltung die des sogenannten 

oder auch "senkrech-" 
tes Rohr 
Topoi der 

(shu-kuan einer der h!ufigsten 
lIsthetik1) (Abb. 29). Wie die 

Abbildung zeigt, wird der Pinsel dabei mehr an der oberen 
Stielh!lfte gehalten (je nach Gr5Be der BewegungsschwUnge, 

die auszufUhren sind), vom Oaumen auf der einen Sei te, vom 
Zeige- und Mittelfinger auf der anderen Seite gehalten und 
vom Ringfinger unten unterstUtzt. Oie Ubertragung der Bewe­

gung und ihrer Kraft erfolgt dabei nicht Uber die Finger, 
die etwa neunzig Grad zum Pinsel stehen, sondern durch das 

Handgelenk und den ganzen Arm. Oadurch ist eine viel gr5Bere 
und konzentriertere Kraftentfaltung m5g1ich, die von den 

westlichen KUnstlern bewuBt gesucht wurde. Oiese Zweifinger­

haltunq wird "Shuanq-k'ou-fa" ( j)\~~ ) qenannt. Oer auf-
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rechten Fingerhaltung liegen eindeutig bildnerioche Faktoren 
zugrunde, vor al1em die M5g1ichkeiit einer optimalen Kraft­

entfaltung, die Chu Ho-keng ( ~~1~ ) im "Lin-chih hsien­
chieh" ( ~1'.iU Act «IJt) beschreibt: 

-Mit dem aufrechten Pinsel w§'hlt man die Kraft (ching 
JcłJ ), mit dero geneigten Pinlrel die Anmut (yenJf't ). "l) 

Die Bea~utung des Pinselbaus und der korrekten PinseVhaltung 
aIs Grundlage des kal1igraphischen Ausdrucks wird von 
Goepper best~tigt: 

-Ein solcher Pinsel 1st vor allem ein Linienelement und 
nicht 80 sehr zum gleichm!8igen Ft111en einer FUiche 
mit Farbe gedacht, wie viele der europlUschen Aqua­
rel1pinsel', deren weiche Haare beim Malen auf dem Pa­
pier schlaff nachschleppen. Er 1st in dieser Form wehI 
ursprUnglich aus den Erfordernissen der Kalligraphie 
erwachsen, und in der Schriftkunst 'wurden auch dle in 
ibm steckenden Ausdrucksm6g1ichkeiten zuerst konse­
quent ausgesch6pft und zu einem &sthetischen Kanon 
herangebildet, wobei sich schon frUh jener typisch 
chinesische Duktus ergab, den wir aus der Lin~~~~pra­
che der beiden SchwesterkUnste von Schrift und Malerei 
kennen. Dieser Duktus resultiert aus dem Bau des Pin­
sels und aus der Art uno. Weise, wie er gehai ten und 
genIhrt wird. " 2)+ 

Eine von der "senkrechten" abweichende schr§.ge Pinselhaltung 

(ts'e-feng 1~1~) (Abb. 30) wird mehr in der Malerei ange­
wendet und er;ibt weiche, fHichig-breite Linien mit unter­

schiedlicher Tuschekonsistenz, je nach FUllung des Pinsels. 

2.1.2.2 Die in der Mitte befindliche Pinselspitze (chung­
feng1ę ) 

Aus der senkrechten Pinselhaltung ergibt sich auto­

matisch eine in der Mitte befindliche Pinselspitze, die in 

der Mitte der Pinselbewegung verHiuft (Chung-feng'sf~ ), 

sowie die Tatsache, daB die "Spitze im Pinselzug Jerwahrt" 

ist (pi-chung ts'ang-feng ~ t ~~), zwei wichtige Eigen­
schaften der chinesischen ~alliqra;riie, die sich deutlich in 

Tobeys Linien niederschlagen, wofUr "Drum Echos" von 1965 

(Abb. 33) ein gutes Beispiel ist. Tobey hat hier, im Bewu8t­
sein der sich in der Mitte befindlichen Pinselspitze, wie 

sie sich aus den weiBen Linien in der Mitte der Zeichen von 

Abbildung 34 ergibt, welche Ubungsbeispiele heim Erlernen 

der Kalligraphie sind, diese imagin!ren Linien der Pinsel­

sp! tze mi t roten Linien hinzugefUgt, nachgezogen, angedeu-
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tet. "Drum Echos· (Abb. 33) geht eindeutig auf die"en Aspekt 
der Kalligraphie zurUck wie ein Vergleich mit Abbildung 34 
zelqt, elne Erscheinunq, dle auch bei Masson zu beobachten 
1st, was noch n§'her betrachtet wird. Die, in der Mitte be­

findliche Pinselspitze ist also ~~r die Maler des kalligra­
phischen Informel nicht nur eine fremde Formalvorschrift, 
Bondern anscheinend durchaus bildnerisch aktuell und h5chst 
bewuBt. 

Oie Spitze des Pinsels wird dabei auf das Papier ge­

drUckt und schleppt in der Mi tte nach, wc sich dadurch die 

schw.!irzeste Spur des Striches ergibt (vgl. auch Abb. 31 + 

32). Diese Technik ist ~.łne Vorbedingung des dynamischen 

Duktus. Chiang K'uei (l ~ ) beschreibt diesen Vorgang im 
"HsU Shu-P'u· (4ł~~): 

"Denn 1st der Plnse! aufrecht, ist auah die Spitze ver­
wahrt. Wenn (aber) der Pi~~~l~eneigt ist, komm~ die 
Spitze heraus (ts'e-fenq 1:R1 ). Einmal q.eboben, 
einmal gesenkt, einmal ins un el, einmal ins Licht: 
Dann kommt der Geist in unqew6hnlicher Weise heraus, 
stand iq muS die Pinselspitze im Innern des Striches 
bleiben, dann ist alles ohne Fehll Drum hat jeder 
P~}:t und jeder Strich drei DrehUng~(San chuan' at. 'f." ) und jeder wogen':U,ich (n ) (nach rechts 
unten) , jeder Fu-Strich (~"T ) hat ei Biegungen." 1) 

Durch das Heben und Senken des P1nsels w!hrend des linearen 
Verlaufs entsteht im Zusammenwirken mit der "verwahrten Pin­
selspitze" der fUr den kalligraphischen Duktus typische 
Rhythmus im Wechsel von Verdickung und VerdUnnung, also eine 
alternierende Bewegun~ in der Form der Linien. nie verwahrte 
Spitze (ts'ang-feng fX# ) hat, wie Debon gezeigt hat, 
dabei den Ubertragenen Sinn einer versamme1ten Lebenskraft, 
die sich so in einer p16tzlichen Entladung umso starker ent­
falten kann und umso gr5Sere Ourchdringekraft besitzt2). 
Oieser Effekt wird in vie1en Bildern Tobeys deutlich, der 
eindeutig die "senkrechte Pinselhaltung" und "die in der 
Mitte befindliche Pinselspitze" anwandte. 

2.1.2.3 PinselfUhrung 

Die PinselfUhrung ist sehr wichtig fUr den richtigen kalli­
graphischen Duktu" und daher ebenfalls seit frUhesten Zeiten 
kodifiziert. Oie grundlegende Bewegung des Pinsels in der 
FUlche des Papiers und in die Hehe, a180 im Gesamtablauf 
seiner rAumlichen, dreidimenslonalen Bewegung, die auf der 
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Fl&che ale Ergebnis die lebendige, kalligraphioche, eigent­
lich doch zweidimensionale Linie erzeugt, wird aus Abb. 34 

ersichtlich, wobei Abb. 31 + 32 verschiedene Varianten und 

Teilbewequngen zeigen. Der Pinsel wlrd grunds.!tzlich senk­

recht aufgesetzt, und zwar SO, da! seine Spitze in Richtunq 
~. 

der Bewegung der Linie zeigt (Abb. 32 linka), dann wird er 
in dle Linienrichtung gezogen und dabei etwas angehoben, 

wodurch die Linie sich etwas verdUnnt (Abb. 32 Mitte). 
Oie Spitze hat sich dabei umgekehrt und wird jetzt 

nachgezogen, um dann am Ende Doch einmal mit einer leichten 
Orehung aufgedrUckt und dann sofort wieder abgehoben zu wer­
den, wobei sich aro Schlu8 die Pinselspitze Doch einmal 

dreht. Die runde Form und der elastische Bau des Pinsels 

erm8g1ichen diese dreidimensionalen Bewegungen, wobei ein 
Druckverlauf auf die Spitze wie in der Zeichnung zu finden 
1st. In andersartigen Linien, wie etwa Punkten und spitz­
auslaufenden Linien, Hakenstrichen etc. sind die Gru'ńdbewe­
gungen gleich, modlfiziert nach der Form und dem Verlauf der 
Linie. Die Aufeinanderfolge dieser rhythmischen dreidimen­
slonalen Bewegun9 erzeugt auf der zweldlmensionalen Flache 
den alternierenden, dynamischen Duktus. Diese dreidimensio­
nale Bewegung und ihre 5pur geben auch den kalligraphischen 
Linien Tobeys und Massons ihre Wirkung, ein VergIeich von 
Linien vor und nach ihrem Kennenlernen zeigt einen eindeuti­
gen Unterschied. 

Diese Aufeinanderfolge raumlicher Bewegung erfolgt 
immer in einem ZeitabIauf, und zwar in einem stets sukzessi­
ven Bewegungs- und Zeitablauf, welcher seine Charakteristi­
ka, sein Wesen aIs Spur in der Flache hinterlaBt und neben 
den drei Raumdimensionen dle vierte Eigenschaftsdimension 
des kalligraphischen Prozesses und der residuierenden Li­
nienspur darsteIIt. Die Kalligraphie 1st so dle einzige 
Kunstform, der es geIingt, alle vier Dimensionen simultan in 
einer zweidimensionalen Residualspur so zu manifestieren und 
zu verbildlichen, da8 jede der Dimensionsarten, sei es die 
r:!umllche oder die zeitliche, an jeder Stelle des Werkes 
jederzeit unmittelbar wirksam und prasent ist und der resi­
duierenden Linienspur die visuell-ph:!nomenale Eigenschaft 
ihres ursprtinglich vierdimensionalen Lebensrhythmus direkt 

- 179 -



Ubereiqnet, und daher auch vom Betrachter so unmi ttelbar 
empfunden werden kann. Der Zeitfaktor der sukzessiven Li­
nienqenerierung der Kalligraphie mach t sich nicht nur dar in 
bemerkbar, da8 jede Bewequng an sich unmittelbar in der Zeit 
vollzogen wird und insofern bei der Rezeption gewu8t wird, 

~-

sondern er ist in der kalligraphischen Linienform und ihrer 
spezifischen Verlaufsart auch bezUglich seiner Geschwindig­
keit, also der Bewegungs-Zeit-Relation visuell erfahrbar. 
Zeitablauf und Raumbewegung in einer K'ai-Shu-Kalligraphie 
stehen in einem ganz anderen Verha.ltnis, aIs etwa in einer 

Ts'ao-Shu-Kalligraphie von Huai Ssu <tłt1F. ) oder Sun Kuo­
t'ing, und diese Differenz wird visuell unmittelbar empfun­
den, auch vom unbefangenen und kalligraphisch nicht vorge­
bildeten Rezipienten, ist also keine erlernbare Vereinba­
rungstatsache, sondern sowohl der Kunstform der Kalligraphie 
wie auch der menschlichen Erkenntnisfa.higkei t immanent und -. 
wesensma.8ig zugehOrig. In dieser Hinsicht unterscheidet sich 
die chinesische Kalliqraphie von allen fla.chen-bildenden und 
nicht realra.umlichen Kunstformen und war daher aIs ei~ziges 
Mittel in der Lage, die AnsprUche 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 erfUllen. Da die Gene­
rierung der kalligraphischen Linienstrukturen nicht nur eine 
Illusion oder zeichenhafte Abbildung oder Versinnbildlichung 
eines real ten raumzeitlichen Prozesses ist, sondern eine 
residuale Spur dieses raumzeitlichen Ereignisses selbst, in 
der alle Merkmale der Raumzeitlichkeit enthalten sind und 
visuell erfahrbar sind, ist die Erfahrung eines universalen 
lebendigen Geschehens, welches vornehmlich durch seine raum­
zeitlichen Dimensionen gekennzeichnet ist, untrennbar mit 
der kalligraphischen Erscheinung verknUpft, und von daher 
die chinesische Anschauung der Kalligraphie aIs "lebendige 
Wesenheiten" versta.ndlich, da in beiden Spha.ren, Leben wie 
auch Kunstwerk, die 
zur Wirkung kommen. 

gleichen fundamentalen Seinsprinzipien 
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Kalliqraphischer Duktus ist also die lineare Residual­
spur einer dreidimensionalen, raumzeitlichen Pinselbewegung 
und ihre Formmanifestation in der zweidimensionalen Fl~che, 
wobei fUr das Auqe des Betrachters die dreidimensionale Be­
wequng in -der Art und im Verlauf der Residualformen sichtbar 

.0' 

respektive spftrbar werden. 

Diese dreidimensionale raumzeitliche Bewegung klingt 

auch in den Bemerkungen Sun Kuo-t'ings zur Pinseltechnik anI 
"Innerhalb jedes einzelnen Pinselstrichs erzeugt man 
Ver!inderunqen im Auf- und Niedersetzen (chi' -fu ~ ) 
mit Hilfe der ganzen pinselspitze (feng-miao ił .) 
und innerhalb j edes einzelnen Punktes bringt Tma Un­
terschied in die Technik des Biegens und Wendens (niu­
ts'o łJłJ-łt) mit Hilfe des !iuBersten Pinselendes." 1)+ 

Und Pao Shih-ch' en (~J-t) erg!inzt in Bezug auf den Duktus 

des Wang Hsi-chih (:t--fi< ł.) sich auf den Text des Shu-P'u 

( i ~ ) von Bun Kuo-t I ing bez iehend: 
11 • • • (erkennt man, da8) an Stellen solcher Windu.ngen 

(die Techniken) des Auf- und Niedersetzens (ch'i-fu 

f1J' ) mit Hilfe der ganzen pinselspitze (feng-miao 
, und innerhalb j edes einzelnen Punktes brinqt 

ma nterschied in die Technik des Biegens und Wendens 
(niu-ts 'o ~/;f1t:) mit Hilfe des 1!u8ersten Pinselen­
des." 2)+ 

Dieses Ph!inomen der Umwandlung dreidimensionaler raumzeitli­
cher Bewegung in zweidimensionale Residualzeichen war die 

Grundlage fUr die besondere Attraktivit!it der chinesischen 
Kalligraphie in den Augen von Tobey, Masson und der anderen 

westlichen Kfinstler. Dabei waren sie sich sehr wohl der zen­

tralen bildnerischen Bedeutung des kalligraphischen Duktus 
und seiner M5g1ichkeiten fUr ihre eigene Kunst bewu8t gewor­

den, wie eine Bemerkung Tobeys zeigt: 
"Ich hatte gerade meine erste Lektion in chinesischer 
PinselfUhrung 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 Forrnstrukturen, die die Position und Richtung in der 

Fl!iche angeben, sondern noch in weit gr58erem Ma8e 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 PinselfUhrung herauskristallisiert 
und bestimmte Begriffe dafUr gebildet, die immer wieder von 

der Kritik verwendet wurden, und die fUr das Verst8.ndnis der 
kalligraphischen Grundmerkmale wesentlich sind, und deren 

~-

Kenntnis auch fUr das Verst8.ndnis 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, daB auch 8.sthetische 

Kriterien und Formulierungen anderer Kulturen zum Verst8.nd­
nis westlicher Kunst beitragen k6nnen, insbesondere, wenn 

diese Kunst einen Teil ihrer MaBst8.be, Formen und Inhalte 

aus jener fremden Kultur bezogen hat. Da umgekehrt jede 
Beurteilung und Analyse von Tobeys Kunst oder anderer west­

licher KUnstler in dem Augenblick, wo es um die Aspekte des 
kalligraphischen Einflusses geht, Vorgehensweisen und Defi-

-nitionen, wie auch Methoden und Verst8.ndnisweisen westlicher 

Kunstwissenschaft und lsthetik auf kulturfremde, n8.mlich 
chinesische Aspekte anwendet, was im t\brigen auch jede west­

liche Arbeit zur chinesischen Kunst vornimmt, so ist es le­
gitim und notwendig, auch umgekehrt Definitionen oder metho­

dische Elemente chinesischer Xsthetik und Kunstkritik heran­
zuziehen. Dies solI hier, soweit notwendig und mOglich, ge­

tan werden, um den kalligraphischen Einflu8 bei Tobey und 

Masson und anderen von beiden Seiten her beleuchten zu k6n-

nen. 
Mark Tobey spricht in einem seiner Artikel, in welchem 

er seine Ansichten zum Verh8.ltnis ostasiatischer Tradition 

zur westlichen Kunst darlegt1), von der Bewunderung fUr die 

"geistige Kraft" sowie die "Konzentration und Hingabe", wel­
che die ostasiatische Kunst auszeichnet. Diese Konzentra­

tien, unbedingte Vorbedingung des dynamischen kalligraphi­

schen Schaffens, wirkt in der kallig~~hischen Pinselkraft 

oder strukturellen Pinselkraft (ku-li'l":b ) "aus der Kon­
zentration frei heraus" (ch' en-cha t 'ung-k'uai ::fuł'11R ~ ) , 
ein Terminus, der mit den Qualit8.ten des Duktus eng ver­

knUpft ist, welcher die Eigenschaften "konzentriert" und 
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"frei heraus" aIs coincidentia oppositorum enth~ilt und ein 

Merlanal der "spontanen Pinselkraft" (pi-li JI~ ) ist, dem 

wiohtigsten Beurteilungskriterium kalligraphiJoher Pinselbe­

wegung und ihrer Qualitllt. Chao Hsi-ku (oa. 1170 - 1242) 

bemerkt dazu: 
~. 

n... Beim Schreiben die Spitze verwahren helBt, daB 
unsere Rand den Pinsel_.Eit~konzentriertem Nachdruck 
(ch'en-cho t'ung-k'uai ~~..4.~) hl:ilt. Wer imstan­
de ist, die Methode zu J:iegrei-an, mit der die· Kalli­
graphen ihren Pinsel hal ten, wird auch imstande sein, 
die Konzeption zu begreifen, nach der ein rUhmenswer­
tes Gem!lde ohne Spur 1st." 1) 

Die Pinselstriche Tobeys und darUber hinaus viele seiner 

Werke tragen in bohem MaSe dieses Merkmal, da aie von au8er­
ordentlicher Sicherheit und Beherrschung bei gro8er sponta­

ner Freiheit zeugen. Auch Massons lineare Elemente kBnnen 
dies meist in Anspruch nehmen. 

Eines der charakteristischen Merkmale von Tobeys - Bil-
., 

dern ist die Verwendung von Bogen- und Hakenlinien, wie sie 
"Drum Echos N 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 Btun-ts'o· 

( ł>A ft ), einem wichtigen Terminus, bezeichnet, womit 
eine betonte Bewegung oder aber ein plBtzliches Abbrechen 

einer Bewegung, worauf eine Bewegung in anderer Richtunq 
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 Z1el jedes Kalligra­
phen -, die "zu drei Zehnteln ins Holz eindrinqt" (ru mu san 

fen ~~4t ), was dem berUhmten Kalligraphen Wanq Hsi-chih 
zugeschrieben wurde3). 

Die meisten Linien von 'I'obeys Werken zeigen eine zweifache 

Pinselbewequn9, die meist von einem Aufdruck und nachfolgen­

dem Nachlassen des Pinseldrucks und Ausziehen der Linie ge­
folqt wird. GrundsStzlich sind jedoch in jedem Pinselstrich 
der Kalligraphie drei Bewegunqen mBqlich, die jeder beherr­

schen mu8, und die auch TObey erlernt hat, von denen er aber 
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nur zwei ausw~hlte aIs bestimmende Merkmale seiner Linien: -~ (~A ), dle "in slch gesammelte Bewegung", das "Ver­

haltensein", was durch etwas st&rkeren Druck unter Umkehrung 
der Pinselspitze (Abb. 32 links) eine etwa~ breitere Linien­
flache, meiat am Anfang, ermOglicht; 

- T' i (~ ), das "Abheben", w;'lches elne VerdUnnung der 

Linie, melat in der Mitte oder durchgehend bei geraden Stri­

chen oder Haken bewirkt, die jedoch im Extrem zum Auslaufen 

der Pinselstriche in eine Spitze fUhrt; sowie 

-!! (~ ), bei der der Pinsel sehr stark aufgedrUckt und 
dle Pinselspitze auseinandergedrUckt wird, woraua sich ein 

besonders breites Auslaufen des Striches ergibt1 ) (Abb. 32 

rechts). 

Von diesen Grundbewegungen sind es die "Tun"- und die 

1fT I i" -Bewegung, welche hauptsgchlich die Linien Tobeys und 

Massons charakterisieren, da sie die Grundbewegungen der von 

beiden bevorzugten "Liang/Tso-Linie" sind, auf die n~ch zu­

rUckzukommen sein wird, und deren Anwendung und Variation im 

Werke Tobeys und Massons in Kapitel IV n&her erl&utert wird. 

Zu der Charakterisierung der Heb- und Senk-Bewegung 

mUs sen noch die Bewegungen in der Ebene der Schreibfolge 

hinzugesehen werden, um das GesamtbewegungsgefUge bestimmen 

zu kClnnen. In der Art der Verbindung von nHa11łn" (chih W 
), "Ziehen" (Shih1t. ), "orehen" (chuan ~ ) und "An-

wenden" (yung m ) liegt nach Sun Kuo-t I ing die besondere 

Ausdruckskraft der Linien und der gesamte~chrift begrtin­

det, wobei besonders das "Drehen" (chuan13 ), also die 
Pinselbewegung in der Dimension der Schreioebene, und die 

kompositionelle Gestaltung des Zeichens und der Abfolge 

(yung J'Il) wichtig sind fUr die Ausdruckskraft (shih 1 t ) 2) • 

Ausgehend von der einzelnen Grundlinie aIs elementarem 

Bestandteil des kalligraphischen Zeichens wird das Kunstwerk 

der chinesischen Kalligraphie sukzessive, Schritt fUr 

Schri tt und Linie um Linie, Bewegung auf Bewegung, aufge­

baut, wobei sich im fertigen Endergebnis sowohl der ProzeS 

und seine Abfolge, also der sukzessive Ablauf, wie auch die 

simultane Gesamterscheinung in einer bildnerischen 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 ausfUhrlich angedeuteten 
Reaktion darauf fUhrte, die zu einer Befreiung und Sponta--neisierung der bildnerischen Mlttel weiterfUhrte und den 
Einflu8 ostasiatischer Malerei und Kalligraphie anregte, in 
denen der Malproze8 im Werk erhalten blieb. 

Wie sich spater noch zeigen wird, haben besonders Tobey 
und Masson dieses Verfahren, welches von Shih-t'ao (lP~ ), 
auf den Masson sich Ofter bezieht, mit "Ein-Strich-Methode" 
oder "Ein-Linien-Prinzip" bezeichnet wurde, zu einem wesent­
lichen Merkma1 ihrer Kunst gemacht. Shih-t'ao sagt dazu: 

"Dieser Ein-Strich ist das, woraus a11e Erscheinungen 
entstehen. ••• Der Mensch solI te imstande sein,- das 
ganze Universum mit einem Strich wiederzugeben, seiner 
Vorstel1ung klar und gut gestaltet Ausdruck zu ver1ei­
hen. • •• Lebendigkeit und Glanz erreicht mań durch 
kreisende Bewegungen und Kurven, und Weite erreicht 
man, indem man die Bewegung hemmt. Der Strich schie8t 
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 
se1bst und nich t auf Wirkung bedacht (tzu-ran a~, ). 
Auf diese Weise erfa8t er die innere Natur der Dinge, 
• •• ." 1) 

Wie die Kraft und Lebendigkeit erreicht werden kann, we1che 
Tobey in der Ka11igraphie suchte und fand, um damit "das 
rastlose Pulsieren der heutigen Stadte einzufangen· 2), wird 
an den AusfUhrungen Shen Tsung-ch'iens deutlich, dem es vor 
allem auf Ubung und Beherrschung ankommt, we1che die Konzen­
tration hervorrufen, die die Vorbedingung der spontanen 
Kraftentfaltung ist: 

"Die Alten sagen von einem Pinse1strich auch, er kOnne 
einen 'bronzenen Dreifu8 haben ' • Das ist eine Anspie-
1ung auf die Sicherheit des Striches und die Festig­
keit der Linie. wei.,n man einen Pinsel gebraucht, ist 
Kraft (hier: ch'i ~ ) das Allerwichtigste. Von der 
Kraft rUhrt die Festigkeit des Striches her, jede sol­
cherart geschriebene Ze ile wirkt kraftvoll und leben­
dig •••• Es ware ein gr08er Nachteil, wollte man diese 
grund1egende tlbung vernach1!!ssigen. ••• Hat man (die 
Meisterschaft erreicht, kann man losstUrmen, sich em­
porschwingen und ungezwungen vorgehen, mit aller Spon­
taneita.t und doch in angemessener Form. • •• Wenn der 
Pinsel das Papier berUhrt, gibt es nur noch Unter­
schiede des Druckes, der Geschwindigkeit, des Winkels 
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und der Richtung. ••• Wenn einmal der Geist erfa8t 
ist I wird er umso besser zum Ausdruck kommen, je ge­
ringer die Zahl der Striche, und Geschwindigkei t, 
Druck und Winkel sowie RichtUDg ergeben sich dann ganz 
von selbst, ohne Fehler aIs Begleiterscheinung." 1)+ 
Auch hier wird Dach einmal deutlich, da8, im Unter-

schied zu der Uberbewertung der ~Freiheit" des reinen Auto­
matismus vieler informel1er KUnstler im allgemeinen, nach 

chinesischer Auffassung nur die Disziplin und die Beherr­

schung al1er bildnerischen M6g1ichkeiten ein Freiheitspoten­

tial schafft. 

Die Gesamtbeurteilung der Kraft, Spontaneitat und Le­

bendigkeit, alBo der Ssthetische Wert eines Werkes und der 
Gehalt an "geistiger Resonanz" oder Rlebendiger Spontanei­

tat" (ch'i-ytln~-łl ) wird in Abhangigkeit von der Ausfor­

mung und Verwirklichung dreier Ubergeordneter formal-asthe­

tischer Prinzipien vorzunehmen sein: es sind die Prinz.ipien 

der "Knochen- Fleisch- und Sehnenmethode" (ku-fa 

rou-fa chin-fa ). Es geht dabei vor allem um 

den Gehalt an struktureller Pinselkraft (kU-l~~ ) des Zei­

chens, sowie die Konsistenz der Tusche und ihre Veri:eilung 

in Bezug auf Hell-Dunkel-Werte und Transparenz, sowie die 

kompositionelle Struktur des Zeichens und der Abfolge sowie 

des Gesamterscheinungsbildes. 

Ein chinesischer Text erlautert diese drei forma len 

Kategorien naher: 

"Das Wort'Ku' (;f,?) bezeichnet nich t einfach Eckigkeit 
und SchS-rfe. MA. solI vielmehr Kraft in den Pinsel­
strich legen und wahrend des Schreibens seine Pinsel­
spitze standig unter Kontroile haben, dann ist kein 
einziger der senkrechten und waagerechten, der gr08en 
und kleinen Striche nachHissig. Man braucht sich ei­
gentlich nur auf die beiden Begriffe Geradhei t und 
Festigkeit zu konzentrieren, dann wird man fahig sein, 
dies zu erfassen." 

AIs Folge der "Knochenmethode" (ku-fał ~ ) erhalten die 

einzelnen Striche, Zeichen und das Gesamtbild eine deutlich 

wahrnehmbare "strukturelle Kraft" (kU-li"t, ) in der Er­

scheinung, das hei8t 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 

- 186 -



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 FalI 
ist, so etwa in "Targets" oder "Written o~er the plains 2". 
Uber die "Fleischmethode" heiBt es weiter; 

"Das Fleisch (rou-fa rł1 ~~ -,. ergibt sich aus der Dicke 
und DUnne des Pinsels und der Leichtigkeit oder Schwe­
re der Hand. In noch hOherem MaSe aber ersieht man es 
aus dem MischungsverhSltnis von Tusche und Wasser. Ist 
das Wasser zu reichlich, fSllt das Fleisch auseinan­
der; ist es zu wenig, ist das Fleisch trocken. Ist die 
Tusche 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 Verh&ltnis von 
Transparenz und Materialit&t; dies entspricht in der chroma­
tischen Malerei den Farbwerten und ihren Beziehungen, Inter­
dependenzen und Interferenzen. AuSerdem muS das Verh&l tnis 
der Tuschewertigkeit zur strukturell-linearen Kraft ~nd Be­
wegungsdynamik der Linienkomposi tion in einem ausgewogenen 
VerhSltnis stehen, wie es zum Beispiel in "Drum Echos" von 
Tobey und in anderen seiner Bilder der FalI ist, das -heiSt, 
es solI das eine Merkmai die anderen nicht Uberwuchern und 
nicht erdrUcken, sondern sich zu allen anderen Prinzipien 
und Elementen in einem harmonischen komplement&ren Verh&lt­
nis befinden. 

Dies gilt auch fUr die "Sehnenmethode", mit welcher der 
kompositionelle Zusammenhang der Bewegungs- und Ablaufstruk-
tur angesprochen ist: 

"Im Rahmen der Komposition (chin-fa ~ ~ ) gibt es 
drei MOglichkeiten: das Auseinande&"ervorgehen, das 
Uberleiten und das verha~ensein. Was ist das Ausein­
anderhervorgehen (sheng )? Wenn in einer Schrift­
rolle Zeilen auf Zeilen useinander hervorgehen, das 
heiBt, in fortlaufendem Strichzusammenhang geschrieben 
sind, und in dem einzelnen Zeichen ein Pinselstrich 
aus dem anderen hervorgeht, dann verrat die Schrift 
dem Betrachter Beseeltheit Lebensadern, das heiSt 
durchgehende Struktur und ?~~~~~~~ Was 
ist das Oberleiten (tu~) 
det, 50 5011 man fiber den leeren Zwischenraum gleich­
sam fliegend Uberleiten zum zweiten Pinselstrich, ohne 
die Ausdruckskraft des Pinsels zum Stil1j;,tand kommen 
zu lassen. Was ist das Verhaltensein (liu-(S )? Mag der 
Ausdruck des Schriftstils auch sahOn sein, so muS man 
dabei doch das GefUhl haben, man kOnne ihn noch mehr 
konzentrieren. Mag die Pinselspitze auah scharf sein, 
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50 muB 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; Diszipliniertbeit schafft For­
men, deren UberschuS nicht ganz ausgeschOpft ist. 1)+ 

Auch Aspekte der "Sehnenmethode" wurden von Tobey korrekt 
und phantasievoll angewendet, wie die dynamische Linien­
struktur von "Drum Echos" zeigt, in welchem das VerhSltnis 
para11e1er, gegenlSufiger und interferierender Bewegungen 
und Rhythmen so abgestimmt ist, daB Spannungen und Ruhe, 

1ineare Dynamik und materielle Konsistenz so ausgeglichen 
sind, daB das schwingende und kraftig vibrierende Ganze des 
Bildes den unmitte1baren Eindruck gestaltgewordener Trommel­
wirbel vermittelt. 

2.1.3 Das System der kalligraEhiSchen Grundstriche 
Grundla e der kalli ra ischen Elemente Tobe 

aIs 
sund 

Massans und hre Ausf hrun Yun -tzu a-fa I ) 

Eine genauere Untersuchung des formalen Aufbaus von 
Tobeys oder Massons Bildern zeigt, worauf bisher schon eini­
ge Male hingewiesen wurde, daS es vor allem ein ganz be­
stimmter kalligraphischer Grundstrich ist, welchen beide zur 
Grundform bzw. zum Basis-Element ihres bildnerischen Aufbaus 

gemacht haben: der =L.\.~n,g;-=T.J3~=-~=1&T:~=.1.if.=~=l der K'ai­
Shu-Kalligraphie, eine Verbindung des Liang- (Ą-! ) und des 
Tso- (fl( ) Striches (siehe Abb. 40 - 41), welcher bei 
Tabey und Masson auch in den Hakenstrich (kou f.~ ) (Abb. 
42) Ubergehen kann durch eine Doppelbewegung. Den RUckgriff 
beider auf dieses kalligraphische Element zeigt den Ver­
gleich von Abb. 40 - 42 mit Bildern Tobeys, wie "Written 
over the plains 2" (Abb. 37, Ausschnitt); einem bisher un­
verBffentlichten Werk aus dero Besitz der Galerie Beyeler, 
Basel, mit dem Titel "Untitled" von 1954 (Abb. 38), in einer 
sehr lebendigen Ts'ao-Shu "geschrieben", und "Targets" (Abb. 
39, Ausschnitt), sowie mit Bildern Massons, wie "BerUhrun­
gen/Entanglement" von wahrscheinlich 1943/44 (Abb. 36). 

Der "Liang-Tso-Strich" ist eine MBglichkeit von diver­
sen kodifizierten Grundelementen - von denen, wie bereits 
erwahnt, auch noch andere bei Tobey und Masson erscheinen, 
wenn auch in geringerer Zahl - so daB darauf im folgenden 
kurz einzugehen 1st. Diese Grundstriche sind im System des 
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Zeichens "Yunq", we1ches "Ewigkeit" bedeutet, a11e entha1ten 

(Yunq-tzu pa-fa 4' t,\;-! ), we1ches das pdlqnanteste und kUr­

zeste Grundstrichsystem darstel1t. In diesem Zeichen sind 

die acht wichtigsten Grundstriche vereiniqt, die bereits in 

Abschnitt 1 auf Seite 164 aufgel~stet wurden. 

oie GrundzUge ihrer Schreibweise und der sich daraus 

ergebenden Besonderheiten wird aus den Abbi1dungen 40 - 43 

deutlich, we1che auch diverse VariationsmłSglichkeiten auf­

fUhren, womit aber die tats~ch1ichen M6g1ichkeiten noch 

lange nicht ersch6pft sind. Gerade aber diese Vie1fa1t war 

von besonderem Interesse fUr die westlichen KUnst1er. Von 

besonderer Bedeutung davon sind, wie erw~hnt, vor a11em der 

Liang-Tso-Strich; der spitze, tropfenf6rmige Punkt (tse1»~ 
), und der Haken- oder Bogenstrich (kou ~ ) (Abb. 40 + 

41 rechts + 42) in verschiedenen Variationen, die al1e mehr 

oder weniger im Werk von Tobey und Masson auftauchen, wobei 

aber eindeutig der Lianq-Tso-Strich (::łt fj( ) tiberwi.;gt. Bei 

Andr~ Masson fallen sie zudem weicher aus, aIs bei Tobey, 

besitzen nach chińesischer Auffassung also weniger struktu­

relle Pinselkraft (kU-lił fJ ), worauf jedoch in Kapitel IV 

noch nSher eingegangen wird. Diese Striche besitzen von 

ihrer Form und Schreibweise her die ausgepragtesten dynami­

schen Eigenschaften, da sie die starksten Formveranderungen, 

wie etwa spitzes Zu1aufen oder RichtungsU.nderungen aufweisen 

und daher mit den ausgepr&gtesten Pinseldrehungen gezogen 

werden, aber auch mit einem re1ativ starken Schwanken zwi-

schen AufdrUcken (tun 

Pinse1spitze. 

) und dem Abheben (t ' i ) der 

Aus den Abbildungen 40 - 43 wird deutlich, daB das Drehen 

(chuan ~ ) der Pinse1spitze bei fas t jeder Strichart vor­

kommt und ihren Ver1auf, sowie die daraus resultierende Form 

entscheidend mitbestimmt. Die Abbildungen machen zudem deut-

lich, wie sich der typische kalligraphische Duktus, also die 

1ebendige rhythmische Bewegung und Veranderung der Linien­

form in Abhangigkeit von Drehen und Wenden sowie Heben und 

Senken der Pinse1spitze ergibt, und wie die Striche ineinan­

der Ubergehen und auch kompositorisch zusanunenhangen. Es 

lti8t sich daraus noch einma1 zusammenfassend konstatieren, 

da8 der ka11igraphische Pinse1duktus eine residuale Spur 
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eiDer piDselbewe UD ist deren t ische Merkmale sich zum 
einen aus dem Drehen (chuan ) und Ziehen (.hih ) in 

der Fl!lche 

(tun-tR 

zum anderen aus dem Reben (tli Senken 

des Pinsels in der R8he und ihrem Niederschlaq 
auf dem Malgrund ergeben. 

Trotz der Kodifizierung und einer festgelegten Regel­
m!8igkeit in Art und Form sowie im Verlauf der Striche ist 

auch die normative K'ai-Shu in der Lage, individuel1e Merk­
male und unterschiedliche Ausdruckswerte zu tragen, jedach 

wird der Gesamtcharakter - im Unterschied zur Ts I ao-Shu -
von der Struktur der Punkte und Linien definiert, wobei die 

Bewegungen des Pinsels modifizierend wirken, w~hrend es bei 
der Ts I ao-Shu genau umgekehrt ist, wie Sun Kuo-t I ing be­

merkt: 
"Bei der Chen-Shu (~f ) ge1 ten Punkte und Linien aIs 
das, was die (Ers~einungs-) Form ausmacht, Bewegung 
und Drehung des Pinsels aber aIs das, was C~rakter 
verleiht." 1) 

Die vielf!ltigen M8glichkeiten der Differenzierung in der 

Freiheit des pers8nlichen Ausdrucks werden deutlich bei 

einem Vergleich von Schriften Wen Cheng-mings (.t._łĄ) 
Abb. 44) und Mi-Fu's (#-1 ) (Abb. 46), welche beide einen 

kr!ftigen mannlichen Ausdrucks haben und trotzdem erhebliche 
Stilunterschiede zeigen, mit der Schrift im "Goldlinienstil" 

des Sung-Kaisers Hui-tsung ({Rj.) (Abb. 45), welche auf 

den er sten Blick verfeinert, !sthetisch raffiniert und Uber­
spitzt wirkt, entsprechend dem Wesen und Verhalten des 

Kaisers. Diese M8glichkeit stilistischer und ausdrucksm!Bi­
ger Differenzierung der Striche und Zeichen finden sich auch 
im Werk von Tobey, welcher den Liang-Tso-Strich und die 

Rakenstriche keineswegs eintOnig anwendet, sondern so diffe­
renziert, da8 die Elemente einmal wie die Schrift Rui-tsungs 
und ein anderes MaI wie jene Wang Rsi-chih I s erscheinen, 

worauf in Kapitel IV nach n!her eingegangen wird. 

Diese Zusammenh!nge zeigen, da! die KI ai-Shu-Normen, 

trotz ihrer eindeutigen Verbindlichkeit, mannigfaltigen Va­

riationen, also klinstlerische Freiheit, erlauben, var allem, 
da in ihr im Grunde schon der polare Gegensatz der kalligra­

phischen Stileinheit von K'ai-Shu und Ts'ao-Shu angelegt 
ist, worauf im folgenden eingegangen werden solI. 
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2.2 Die fUr die Kunst Tob 
male der Ts'ao-Shu 

und Massons 
): Bewe n 

wesentlichen Merk-
un t on 

Das Hauptinteresse und der wichtigste AnknUpfungspunkt 

fUr die meisten westlichen KUnstler, wie Mathieu, Miehaux 

und andere, welches auch im wer~ von TObey und Masson von 
hervorragender Bedeutung ist, und womit die Kalligraphie im 

Westen fast immer spontan verknUpft wird, sind die Bewequng 

und dle bildnerische lineare Aktion. Das hat sogar 90 weit 
gefUhrt, da! einfach von der Kalligraphie ges~rochen wird 

und damit stillschweigend~ie Ts'ao~Shu (Jf1t) gemeint 
wird, wie es auch Mathieu macht, der in seinem Buch "Au-dela 

du Tachisme" die Ts'ao-Shu ausdrUcklich aIs die Kalligraphie 
par excellence hinstellt. 

Die wesentlichen Merkmale der einmal aus der han-zeit­

lichen Li-Shu ('*"1) und Elementen der frtlhen K' ai-Shu 
durch Verktlrzung und Verschleifung hervorgegangenen Ts' ao-, . 

Shu sind eine starkere Verbundenheit der Linien im Zeichen 

und der Zeichen untereinander, in einem einheitlichen Flu8 
der Pinselbewequn9 erschaffen, sowie eine VerkUrzunq der 

Formstruktur und die Dominanz der qestischen Bewequnq, der 

prozessualen Aktion. 
Die Verbundenheit der Striche zu einer einzigen durch­

gehenden oder zumindest sehr wenigen Pinsellinien, die da­
durch entstehen, daR der Pinsel l&nqer auf dem Papier 

bleibt, und da8 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 fS- ~ ) im Stile Buai Ssu' s (t.t:) und anderer (Abb. 48 Sun Kuo-t'ing, und Abb. 90, 

Buai Ssu), durch die der Einflu8 auf die westliche Malerei 
eines Tobey (Abb. 38, Ausschnitt von "Untitled", 1954), 

Masson (Abb. 36) getragen und die Inspiration eines Mathieu 
(der sich direkt darauf bezieht), Degottex und anderer be­

wirkt wurde. 
Da Uberwiegend der Zusammenhang prinzipieller Art, oder 

anders gesagt, eine gewisse Grund-Identitat, zwischen K'ai­

Shu und Ts' ao-Shu von den wenigsten westlichen Kłinstlern -
Tobey bildet hier in der Praxis eine Ausnahme - gesehen und 

klar definiert wird, sol len einige Bemerkungen chinesischer 
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KUnstler oder Xstheten etwas mehr Klarheit bringen, um auch 
in der Praxis der Beurteilung, wie aie in Kapitel IV teil­

weise vorgenommen wird, genauere Kriterien zu haben. Sun 

Kuo-t'ing erl!iutert die noch heute gIlltigen Beziehungen von 

K' al-Shu und Ts' ao-Shu und die ~~genart der letzteren fol­

gendermaBen: 

"Bei der Chen-Shu gelten Punkte und Linien aIs das, was 
die Form ausmacht, Bewegung und Drehung des Pinsels 
aber aIs das, was Charakter verleiht. Bei der Ts' ao­
Shu hingegen machen Punkte und Llnien den Charakter 
iUS, w!hrend Bewegung und Drehung, des Pinsels die Form 
bewirken. '1 1)+ -

Diese Bestimmunqen Sun Kuo-t l inga k5nnen dabei mitwirken, 

den Charakter der linearen Elemente in Tobeys "Untitled" 

(Abb. 38) eindeutig aIs spontane Ts'ao-Shu-Linien zu erken­

nen'LJ[ie auch in Verqleich mit einem Ausschnitt des Shu-P'u 
(f~) von Sun Kuo-t' ing zeigt (Abb. 48), wo in beiden 

Fallen die "Bewegungs-Form" und ·Bewegungstruktur" das vor­

herrschende MerkmaI sind. 
Das Moment der Bewequng sowie die Verbindunq und 

Schnelligkei t be im Schreiben aIs Hauptmerkmale der Bchrift 

sind jedoch fUr die Ausdruckswerte nicht allein bestimmend. 
Nach Bun Kuo-t' ing mUs sen die beiden qeqensatzlichen 

Schreibqeschwindiqkeiten, schnell und langsam, sozusagen 
latent ineinander enthalten sein, wie die alles durchwalten­

den UrkrXfte Yin und Yang, und sich qegenseitig zu einer Art 

coincidentia oppositorum erg§.nzen: "verhaltenes ZBgern" 

(yen-liu ~" ), womit ein bewuBtes Sich-einfllhlen anqe­
sprochen ist und "Schnelliqkeit" (hslln-su.lH..,~ ) des Pin­

selduktus fllhren nur bei Ausqewoqenheit in der Anwendunq zum 

"VersUindnis des SchBnen" (hui-mei ł t ). Auch Ts' ai-Yunq 
(ł- ~) betont diesen Ausgleich: 

"Mit Hilfe der Lanqsamkeit erfa8t man die SchBnheit 
(yen-9.1f ), mit Hilfe der Geschwindigkeit jedoch die 
Kraft (Ich ing łp ) .• 2) 

Im Unterschied zur K' ai-Bhu, bei der das Wesentliche der 

Aufbau und die Struktur des Zeichens aus seinen Elementen 
ist, kommt es bei der Ts'ao-Shu auf den Proze8, die Bewe­

qung, den Schreibvorgang an, welcher hier das form- und ge­

staltgebende MerkmaI ist und den Ausdruckscharakter be­

stimmt. 
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Der hier enthaltene Gegensatz von konstruktiv-formalen 

i ) und der rozessualen Pinseltechnik (un i 
wird von Pao Shih-ch' en (~-'t ł.) (1775 - 1855) 

noch deutlicher charakterisiert: 
"Es ist unerHl8lich, da8 Punkte und Linien in die 
Bewegungen und Drehungen '~ingebettet werden, so da! 
sich dann der Charakter innerhalb des Formalt!ji~­
festiert •••• NUchterne Strenge (tuan-chuang 

) und ausgeglichene Geradheit (p'ing-chih ) 
sind die Ausdruckswerte der Chen-Shu. Die alte Mei­
ster haben bei jedem einzelnen Punkt und Strich immer 
darauf geachtet, da8 er mit der Bewegung der Pinsel­
spi tze und der Drehung des ganzen Pinsels aU!efUhrt 
wurde. ••• Gewundenes Dahinlaufen <:J2·.{1n~sing Jf-:t') 
und bewegte Erregtheit (t'iao-t'ang ~~ ) s nd die 
Ausdruckswerte fer Ts'ao-Shu. Bei jedem einzel~n Aus­
ziehen (ch'ien ) und jedem Verbinden (lien~ ) im 
Duktus der alte Meister war ~r .1.J.nsel stets in dre­
hender Bewegung· (hs(1an-chuan .. '~), und doch mani­
festierte sich in ihr der Ge st der Korrekthei t auf 
dem Papier, so da8 auch nicht ein Gran davon verloren­
ging. Wenn hingegen alles in wildem Durcheinander,ist, 
50 f&llt dies unmittelbar ins Auge •••• denn Chen und 
Ts'ao haben die gleiche Quelle und entstehen nur dur ch 
Bewegungen der Finger und wechselnde Pinseltech­
nik." 1) 

Diese Charakterisierung der Ausdruckswerte von K'ai-Shu und 

Ts' ao-Shu tref fen sich zum Teil, speziell in Hinsicht auf 
den Gegensatz von Formstruktur und Bewegung linearer bildne­

rischer Elemente mit Bemerkungen Massons Uber die von ihm 

angestrebte Befreiung der Linie: eine Tendenz, die ihn mit 
der chinesischen Ts'ao-Shu 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, fUgt sich ihr, wird 
niemais zum starren, statischen Strich, der die Formen 
einf&ngt, •••• " 2) 

Die Verbindung der linearen Zeichenelemente und ihre Ver­
schrnelzung zu gr88eren rhythmischen Einheiten von Bewegungs­

abl&ufen aIs ein Rauptmerkmal der Ts'ao-Shu charakterisiert 

auch Chang Huai-kuan: 
"Der formale Ausdruck (t' i-shih 4Ł ilL ) eines ganzen 
Schriftzeichens wird mit einem rJ'inligen Pinselstrich 
hervorgebracht. WellP e5 gelegentlich keinen direkten 
Zusammenhang (lien~) (zwischen den zei~hen) gibt, so 
sind dennoch die Blutadern (hsile-mo fJz.. /1.,1<.) nicht un­
terbrochen. Rat man vollst&ndigen zusammenhang er­
reicht, dann durchzieht die lebendige Kraft (ch'i-hou 
~ ~~) auch voneinander getrennte Zeichen." 3) 
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Der Begriff "Blutadern" (hsUe-mo ~ ~) kennzelchnet hier 
die Aufwertung des bei der K'ai-Shu sekundKren Prinzipa der 

"Sehnenmethode" (chin-fa '3h ~ ), dem kompositionellen Zu­
sammenhang der Ablaufstruktur, welchem, bei der Ts I ao-Shu 
eine wesentlich gr58ere, konsti~~tive Bedeutung zukommt, aIs 

das Element, welches Ablaufordnung und Zusammenwirken der 
linearen BewegungskrM.fte so bestimmt, daB dadurch der Ge­

samtausdruck des Werkes bestimmt wird. Dies war auch die 

Bedeutung der Formulierung Sun Kuo-t'ings Uber das reziproke 
VerhM.ltnis von K'ai-Shu und Ts'ao-Shu, welches die beiden 

Stiltypen aIs komplementM.re "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 zu nennen·, auf-
"' fallend deuŁlich vorhanden, und es zeigt sich an den aus 

einem dunklen Zentrum herausstr5menden (oder in dieses zu­

rUckflie8enden) weiBen Linien nicht nur die zeichenhafte 

Erscheinung, sondern vor allem auch die dynamische und 
schwingende Kraft, die in dem Prinzip der Verbindung (lien 

.L) der Linien liegt, sei es durch direkten Ubergang der 
Linien ineinander, oder aber durch raumUberbrUckende, Rich­

tungskrafte fortsetzende "Blutadern", die die sichtbaren 

kalligraphischen Linien mi t einem nicht weniger wirksamen 
und den Ausdruck tragenden Netz imaginarer Kraftlinien ver­

weben, welche dem Bild den Anschein eines vibrierenden Fel­

des elementarer elektrischer Strahlungskr&fte geben. 
Die wichtigsten Eigenschaften der Ts' ao-Shu, auch im 

Unterschied zur K'ai-Shu sind also: 
- die groSe Geschwindigkeit der AusfUhrung, 

- das Verschmelzen oder IneinanderUbergehen von Strichen und 
Teilelementen des Zeichens, und dadurch verursacht 

- das Verschmelzen der alternierenden Duktusbewequng mit dem 
linearen Verlaufsrhythmus der Ablaufstruktur zu einem 

schwingenden Gesamtrhythmus, der eine neue Einheit beider 
KrM.fte bildet, in der der Rhythmus des Hebens und Senkens 

(der H5henbewegung) und der Rhythmus des Drehens und Wendens 
(Parallelbewegung zur Flache) interferieren und so ein neues 
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lnterferenzmuster der Gesamtbewegung bilden, welches slch 
von dem der K'ai-Shu stark unterscheiden kann. Dieses neue 
lnterferenzmuster, die Einheit zweier gegenl!ufiger B~wegun­
gen in einer Einheit, bewirkt die gro8a Lebendigkeit und 
spontane Dynamik der Ts'ao-Shu-Kalligraphie fUr den Betrach--' ter, welche aus diesem Grunde die westlichen KUnstler anzog, 
ohne daB sie sich der Ursache und Entstehungsweise dieser 
Dynamik bewuBt waren. Hieran wird sofort die Wichtigkeit der 
Beherrschung der Methodik wieder deutlich, da ein derartig 
komplexes Bewegungsgebilde, wie das lhterferenzmuster der 
zweifach-Bewegung der Ts I ao-Shu - was sich ohne weiteres 
experimentell beweisen lieBe - eine gesteigerte Koordina­
tionsf!higkeit der kUnstlerischen - handschriftlichen - Be­
wegungslmpulse und ihrer Motorik bedingt, die nicht natUr­
lich vorhanden ist, sondern nur in einem langen Ubungs- und 
Erfahrungsproze8 erworben werden kann. 

" 

Der alles entscheidende Unterschied von Kalligraphie 
und freier westlicher Improvisation (mi t Linien oder Flek­

ken) - und darin 1iegen Starke und Attraktion der Ka11igra­
phie fUr die KUnstler des Informel - ist die au8erordentlich 
viel h5here Sensibilit!t und Koordinationsf!higkeit mehrdi­
mensionaler Bewegungsabl!ufe und ihrer nervlichen und moto­
rischen Steuerung, bei gleichzeitiger Vergr58erung des Frei­
heits- und Potentialvolumens bildnerischer M5g1ichkeiten; 
dies aufgrund einer Verinnerlichung und absoluten Meisterung 
aller der menschlichen Erfahrung bisher zug!nqlichen poten­
tiellen bildnerischen M6glichkeiten, welche in einem unbe­
wu8ten Reservoir lagern und jederzeit und ohne Umweg und 
RUckgriff auf das -langsame und st5rende - wache Bewu8tsein 
sofort fUr die bildnerische Handlung verfUgbar sind, in ei­
nem Zustand h5chstwachen und sensiblen Bewu8tseins, bedingt 
durch ein Merkmal, welches Jean Degottex ahnungsvoll mi t 
"Disziplin" bezeichnet hat, die sich "zugleich an mehrere 
F!higkeiten (facultes)" richtet. 
'We-! tere sich daraus ergebende Merkmale der Ts I ao-Shu, die 
fUr die westliche Kunat von Bedeutung waren, sind: 
- die Herausbildung neuer und in der K'ai-Shu nicht vorhan­
dener Teil- und Gesamtformen, aIs Kompositions- und Bedeu­
tungselemente, 
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- dle Verbindung auch der Einzelzeichen zu Zeichenkomplexen 
und langen BewegunqsablSufen, 
- die gr58ere M5g1ichkeit der AusprSgung pers5nlicher, cha­
rakterbedingter, erziehuDgsbedingter und situationsbedingter 
Merkmale 'des inneren Menschen, im Sinne eines graphologi--' schen Ausdrucks, aIs Uberlagerung 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, 
- aIs forma le Auswirkung in vielen Fallen , 80 insbesondere 

bei der erratischen oK I uang-ts I ao" L~t.-- t ) die Tendenz zu 

einem strukturellen Al10ver und zu ein~m linearen Schwin­

gungsraum.. 
Hier zeigt sich also schon, da8 e1n1ge wesentliche for­

malbildnerische Neuerunqen, welche ,um Teil immer Pollock 
" . 

zugeschrieben wurden, bereits seit langem in der chinesi­
schen Kalligraphie wesensma8ig angelegt waren, und, wie sich 
in Kapitel IV n§'her aufzeigen 1§'8t, Uber den kalligFaphi­
schen Einflu8 auf Tobey und Masson in die westliche Kunst 
eingefUhrt wurden. Das reziproke Verhaltnis der formalen 
Innenwelt des kalligraphischen Zeichens, welches Formstruk­
tur und Bewegung in einer untrennbaren Einhei t verfUgbar 
macht, war das spezifische Mittel dazu, welches, in Anleh­
nung an eine Bemerkung Tobeys, die "Technik der Renaissance" 
nicht zur VerfUgung hatte. 

3. FUr die westliche Kunst wesentliche Ubergeordnete formale 
Elemente und Hsthetische Prinzipien der Kalligraphie in 
der Terminologie chinesischer Xsthetik 

Dem spontanen Gelingen des Mal- und Schreibprozesses 
kommt, wie sich zeigte, eine au8erordentliche Bedeutung zu, 
und dies zu erreichen wurde das wichtigste Ziel eines chine­
sischen Kalligraphen und Malers, zu erlangen durch Ubung, 
die, wie Eduard Trier betont, auch im Westen "immer wieder 
von allen gro8en KUnstlern gefordert wirdl): die technische 
Perfektion und Beherrschung der Werkzeuge und bildnerischen 
Materialien, etwas, was Tobey bewu8t war, und was er stets 
aIs Notwendigkeit betont hatte, was in der westlichen Kunet 
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der Moderne von Malern, auch des Informel, manchmal vernach­

ls'sslgt oder gar bels'chelt wurde. Doch gerade ohne diese 

Beherrschung, die auf einem jahrzehntelangen TralnlngsprozeA 

beruht, der auAerordentliche Anforderungen:an Konzentration, 

Selbstbeherrschung und Kraft stellt, und von dem auch elne 
~' 

pragmatische Funktion der Kunst' der chinesischen Kalligra-

phie, die Ausbildung des Charakter s und die Vervollstandi­

gung der eigenen Pers6nlichkeit im Sinne bestimmter ethi­

scher Kriterien, abhangt, ohne diese Beherrschung ware keine 

derartige Spontaneit.!:it des kalligraphischen Prozesses bei 

gleichzeitig hohen Anforderungen genUgenden kUnstlerischen 

Ergebnissen m5glich. 

zwangsl8.ufig ergibt sich daraus eine bestimmte geistige 

Disposition und eine davon abhangende Art der AusfUhrung, 

die nur eine spontane AusfUhrung eines vorhandenen Konzeptes 

sein kann, wobei die Grundlagen des Ergebnisses sozusagen 
'> 

aIs eine Art geistiges Gerlist, aIs Vorstellung und Wille 

bereits im Geist existieren, und dle sich dann w.!:ihrend der 

schnellen, spontanen AusfUhrung Uber die Rand und die bild­

nerischen Mittel, Pinsel und Tusche, niederschreiben, w~bei 

sich die geistige Vorstellung sozusagen materialisiert. In 

der chinesischen lsthetik nimmt dieses Prinzip, welches 

"Konzept vor dem Pinsel" (I tsai pi hsien i;1Iio-f.ł.j) genannt 
wird, eine wichtige Stellung ein1). Wang Rsi-chih wie s an­

geblich schon auf die Bedeutung dieses Prinzips fUr den 

SchaffensprozeS hin: 

"Zur Zeit des Schreibens me eman besonders auf die 
tiefe Ruhe (ch'en-ching; ) und bringe es dahin, 
daS die Konzeption vor dem P sel da ist, daS also die 
Schriftzeichen erst nach dem Geistigen zur Existenz 
kommen." 2) 

Hierin liegt eln fundamentaler Unterschied zur SchaffenstN­

tigkeit westlicher KUnstler, besonders einiger des Informel, 

wie etwa Pollock und andere, bei denen der GestaltungsprozeA 

eine oft kampferische Auseinandersetzung mit den Mitteln 

ist, w8.hrend in der chinesischen Kalligraphie und Malerei 

eine Konzeption in einem fas t meditativen ProzeS vor der 

spontanen AusfUhrung erarbeitet wird. Auch Sun Kuo-t' ing 

betont diesen Vorgang in Anlehnung an Wang Hsi-chih: 

"Die Konzeption (i -t. ) wird zuerst da sein und die 
AusfUhrung des Pinselstrichs danach folgen." 3) 
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Die Vorbedinqung da fUr 1st jedach, wie bereits erw!hnt, dle 
technische Beherrschung der bildnerischen Mittel und dle 

Vertrauthei t (Ching.fł ) und das GeUbtsein (shu ~ ), ohne 
die niemal s Sicherheit und Freiheit dercAusfUhrung erreicht 
werden k5nnen, da die Ausein~dersetzung mit den Mittein 

sonat immer im Wege steht. Auch Tobey hatte dies erkannt und 
laSt dies in seinem Satz "nicht im Wege stehen" mitschwin­
gen. Erst wenD diese Bedingung erfUl1t 1st, kann es zu einer 
Paralielitat, ja Vbereinstimmung zwischen qeistigem und kar­
perlich-ausftihrendem Preze8 kommen, zu einer "Ubereinstim­

mung von Herz und Band" (hsin-shou hui-kue~ ir ~ ) (Sun 
Kuo-t'ing)1) • -'f 

Diese Vorstellung, dle elne groSe AffinitSt zu den oben 
erw~hnten Gedanken Konrad Fiedlers von der Korrespondenz 
zwischen Geist und ausfUhrender Rand im kUnstlerischen 
Schaffensproze8 hat, wird auch so formuliert, daB ~Herz und 

hsiang-ying I~ r Rand in Ubereinstimmung" sind (hsin-shou 
-fĄ.)t, ) 2) • 

Auch fUr die der Kalligraphie eng verbundene Malerei 

gilt dieses Prinzip und wird von Su Tung-p'o (Ii ł ~ ), 
auch Su Shih (A ~) genannt, fUr die Bambusmalerei, 
welche das Binde~ed zwischen Kalligraphie und Malerei ist, 
folgender.ma8en ausgedrUckt: 

"Wenn du Bambus malen willst, muS -du ihn dir erst in 
deinem Geiste vollkommen vorstellen k5nnen. Dann grei­
fe zum Pinsel, konzentriere deine Aufmerksamkeit, so 
daB dir klar vor Augen steht, was du malen willst. 
Beginne rasch und schwinge den Pinsel; folge nur dero, 
was du unmittelbar vor dir (im Geiste) siehst, wie der 
Falke niederst5Bt, wenn der Hase hervortritt. Wenn du 
nur einen Augenblick z6gerst, ist alles vorbei." 3) 

Jedes zu lange ZBgern wahrend des Sch6pfungsaktes von Kalli­
graphie und Malerei laSt nicht nur das geistige Bild zunich­
te werden, sondern bewirkt auch Fehler und macht das Ergeb­
nis unbrauchbar, deno eine Korrektur ist bei den seosiblen 
Materialien nicht m5glich. 

Der Schaffensproze8 mu8 deshalb, wie schon angespro­
chen, "aus der Konzentration frei heraus" (ch'en-cho t'ung­

k'uai ~~tK)' also kraftvoll, konzentriert und schnell 
sein. 
Mark Tobey charakterisierte sein bildnerisches Handeln nach 
dem Kennenlernen der Kalligraphie einmal aIs Schreiben: 
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"Es wurde fUr mich eine Notwendigkeit, ein Bild, sei es 
in Farbe oder in neutralen TOnen, zu 'schreiben'" 1), 

eine Formulierung, die die Verbildlichung von Ideen und Vor­
stellungen auch im kalligraphischen Schrelbverfahren an­

nimmt, und die in enger Beziehunq zu der chinesischen Formu­
lierung von der "Niederschrift voti' Ideen oder Vorstel1uDgenn 

(hsieh-i ~ -t steht, die sich sowohl auf den kalligra­

phischen wie auch den malerischen Proze! bezieht. Die dahin­
ter stehende Vorstel1ung einer Korrespondenz zwischen gei­

stigen Vorstellungen und spontan ausfUhrender Hand wird auch 

von Sheng Hsi-Ming (~~tft) im Fa-shu-k' ao ( *1 ~ ) 
von 1381 ausgesprochen: 

" ••• die Wunder von Pinsel und Tusche stehen in einem 
engen zus~n~ang mit h5chstem geistigen Verst~ndnis 
(shen-ming l Il-If ).. •• Was die Schriftkunst angeht, 
so ist sie ie~ur des Herzens (oder 'Geistes', hsin 
chih chi Iti t- _). Deshalb hat sie im Inneren ihren 
Sitz und nimmt es tal t an nach au8enl man erfa8t sie 
mi t dem Herzen und die Hand reagiert (ying" ~., ) da-
rauf." 2) I~ 

Wenn sich der Schaffensproze8 in diesem Sinne vollzieht, so 

ist das Ergebnis (wie auch der Vorgang) "natUrlich, wie von 

selbst" (tzu-ran A ~) ) und voll Ausgegleichenheit und Har-p-~\ _ 
monie (helfa ), ein Zustand und SćhlUsselbeqriff, den Mark 

Tobey immer wieder betonte und zu einem konstitutiven Merk­

maI seiner Kunst erhob: 

"Oie L5sung ist die Balance der KrSfte", sagt Tobey, 
lidie den Menschen in einen Zustand geistigen Gleichge­
wichts bringt, • • • • Es ist ein Zustand qeistigen 
Gleichgewichts, der erhalten werden mu8, wenn der 
Mensch sich vorw!lrts bewegen solI im richtigen Sinne 
der Bewegung." 3)+ 

Und an anderer Stelle sagt er dazu: 

"Oie Chinesen haben ein Sprichwort: 'Oie Mitte von al­
lem ist das Beste'. Wir haben Uberhaupt keinen Sinn 
mehr fUr diesen Mi ttelgrund, weil wir entweder zu 
schnell nach vorn rennen, oder zu schnell nach rUck­
w~rts reagieren, und auf diese Weise Extreme sich 
treffen lassen." 4)+ 

Im Gegensatz zur westlichen Betonung und Ubersteigerten 

Hochachtung des ekstatischen und oft unbeherrschten, vom 

relnen Zufall gelenkten Schaffensprozesses werden Uber­

schwang und Extreme in der chinesischen Xsthetik niedriger 

bewertet, wie Tobey festgestelit hat, und rangieren weit 

nach dem chinesischen Ideal der Harmonie und Ausgeglichen-
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beit, welche jedoch nicht starre Symmetrie des Aufbaus oder 

der Komposition fordert, Bandern ein lebendiges Gleichge­

wicht bewegter Elemente meint, die fUr sich durchaus kontr!r 

sein k6nnen und 8011en, die jedoch im Ganzen zum Ausgleich 
streben. biesem ausgewogenen Verh&ltnis begegnen wir immer 

,~' 

wieder in der Kalligraphie, wie etwa im Verh&ltnis von K'ai-
Shu und Ts'ao-Sbu und dero darin enthaltenen Verhaltnis von 
rationalem, semantisch-symbolischen Zeichenaspekt zum ge­

stisch residualen Zelchenaspekt, oder aber in den hier nicht 
ausfUhrlich zu erl5rtern"den Kompositionsregeln1 ) • 

Die Grundlage dieser asthetischen Prinzipien der Kalli­

graphie und Malerei ist die Uberzeugung, da8 der Sch5pfungs­
proze8 der Kalligraphie in Ubereinstimmung steht mit den 

universalen Seins- und SchBpfungskraften, wozu Sun Kuo-t'ing 

bemerkt, da8 eine solche Schrift "Ubereinstimme mit dem wun­

derbaren Sein der Natur" {tzu-ran chih miao-you ~ ~ ~ 
Ac} 1,Il ). Bin sich "nattirlich" oder "wie von selbst" 

vollziehender Schaffensproze8 wird nach Sun "ohne bewu8te, 

rationale und zielgerichtete T!itigkeit" (wu-we:t..!! k ,) er­

reicht, was dazu ftihrt, da8 das kalligraphische Werk "mit 

dem Wirken der Natur" tibereinstimme (tzu-ran chih kung *!1l.., 
~ ~ ): 

"Oie Oinge nehmen die ihrer Art entsprechende Gestalt 
an und korrespondieren so mit dem Prinzip kreativer 
scM,f!ung (ts' ao-hua chi h li lIł:.<t. i-~ )." 2) 

Han Cho (f.lt"'~) (um 1121 n. Chr.) best!itigt den Zusammen­

hang, die Paralielitat, ja Identitat der wirkenden, sch5pfe­

rischen Krafte von Kunst und Natur: 

"Oie Malerei (und Kalligraphie, d.V.), das sind Pinsel­
linien, und diese Pinsellinien zeigen die Regungen des 
Herzens an. Sie reicht zurtick bis vor das noch Unge­
staltete, und man erfa8t sie erst jenseits der Grenze. 
Sie steht in subtiler Ubereinstimmung mit dem Sch6p­
fungsproze8 der Natur und hat dieselben Triebkrafte 
wie das Tao. Indem man sich an ihre Gesetzlichkeit 
halt, breitet man alI die verschiedenen Gestalten aus, 
indem man den Pinsel sChwingt, fegt man hinweg Uber 
tausende von Meilen, daher setzt man mit Hilfe des 
Pinsels die Formen und mit Hilfe der Tusche unter­
scheidet man HelI und Ounkel voneinander." 3) 

In dem Begriff "gestalten" bei Ban Cha schwingt die Auffas­

sung mit, da8 der wirkliche Sinn und das Wesen "jenseits der 

Bilder" (hsiang-wai i1~ ) zu suchen sei, da "das grB8te 
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Bild (Tao) ohne Formen ist" (TTCh. 41). Hiervon leitet sich 

der von Tobey aft zitierte Leitsatz ab, der auf Su Tung-p'o 
zurUckgeht: 

OWer bei Gem!lden fragt nach Xhnlichkeit, beweist, da8 
er noch dem Knaben nahe ist" 1), 

und der mit der von Chang Yen-ytlan (~"') formulierten 

Auffassung korrespondiert, da! es sich bei Kalligraphie und 

Malerei um den Ausdruck des universalen Geistes und dle Dar­

stelluDg von Kr&ften handele, die sich im bildnerischen Le­
bensgesetz, dem "Ch'i-yUn" (~ ) manifestieren: 

aSie (dle Alten) suchten ihre Malerei jensei!2 der 
(bloBen) formenahnlichkeit (hsing-ssu chih wai ~.;\ 

;L... }'~ } (auszuweOt , indem ale sich Gei-
steswiderklan (ch'i- Un ) bemUhten." 2)+ 
Aus dieser Bemerkung Chang Yen-yUans ergibt sich der 

wichtigste asthetische Begriff der chinesischen Malerei und 
Kalligraphie Uberhaupt, welcher gleichzeitig das h5chste 

kUnstlerische Ziel darstellt: 
die Erreichunq einer "lebensechten Stimmung und Atmosphiire 
oder des "Geistes~Widerklan9", oft auch aIs "Geist des Le­

bens" oder "lebendige Spontaneit~t" (ch'i-yUn shen-turrg 

ł\ł1J .!:- ti ) bezeichnet • 
Die Belebunq des Kunstwerks mit nGeisteswiderklang" 

(Ch'i-YUn~łA), mit "lebendiger Spontaneit&t", wird von 
Tobey wie auch von Masson gleicherma8en aIs Folge der Be­

kanntschaft mit der chinesischen Kalligraphie und Xsthetik 

angestrebt. Tobey drUckt dies so aus: 
"Nicht die Suche nach sch5ner Zeichenkunst oder subti­
ler Farbe, vielleicht Uberhaupt keine Farbe-, sondern 
Unmittelbarkeit des Geistes wird fUr uns ein neuer Ge­
sichtspunkt sein, da die KUnste in Ost und West enger 
zusammenwachsen." 3)+ 

Andr~ Masson, der den Begriff des "Ch' i-yUn" mit dem "We­

sentlichen" identifiziert, bemerkt dazu: 
"FUr einen lsthetiker des 5. Jahrhunderts (Hsie H~ 
ist die Hauptsache: die Schwingungen des Geiste;:;nJi~ 
der Bewegung Leben verleihen, und dle einer passiven 
Nachahmung der Erscheinungen sofort Grenzen setzen. 
• •• Der Maler des Fernen Os ten s , Maler des Wesentli­
chen, war in den gr08en Augenblicken seiner Geschichte 
von dieser Vorstellung erfUllt •••• Der Maler gibt ein 
Zeichen und er wird verstanden. Denn er hat Iden Ton 
des Geistes, der die Regung der Seele belebt', erfa8t 
und bl§st ihn in den Geist des Betrachtenden ein." l). 
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Dieser Begriff des "ch' i-ytin" und seine Vorstellung taucht 

zum ersten Mal explizit bei Hsie Ho (~ł:~) um 490 n.Chr. 

in seinem Vorwort zum "Ku-hua p I in-lu (t t/. ~) in 
den sogenannten 

" " 
auf, welche gleichermaBen fUr die Kalligraphie gel ten, und 
welche in China zu den bedeutendsten Kriterien ktinstleri­
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 fUr die 
Beurteilung des kalligraphischen Einflusses und fUr die Un­
terscheidung von bloBer "Inspiration" durch Anwendung ein­
zelner Teilaspekte (wie die Geschwindigkeit bei Mathieu) 
oder tats~chlichem EinfluB und Assimilation aller wesentli­
chen Elemente (wie bei Tobey und Masson geworden. Es sind: -. 
1) Schaffun einer lebensechten Stimmun 

Ge1st1 e Resonanz ch' - n s en -tun 
oder 

2) Strukturbildung durch 
strukturelle Kraftentfal 

u-fa un - 1 :::; .z:::JL--""_ 
3) Formgestaltung entsprech 
4) Angemessene Farbgebung 

kraftvolle PinselfUhrung bzw. 
un in der Anwendun des Plnsels 

nd dem Wesen der Dinge 

5) Schaffung einer harmonischen Bildordnung gem~B 3l:m alj!.e­
strebten Gesamtausdruck (ching-ying wei-tzu j" ~ f$.:J-) 

6) Beherrschung~ g:r Tradition und ihre Weiterentwicklung 
(mo-hsieh 1", "i!J ). 2) 

Von diesen sechs Begriffen ist nach chinesischer AUffassung, 
und dem solI hier zugestimmt werden, das erste, "Ch'i-ytin 
sheng-tung", also die "geistige Resonanz" oder "lebensechte 
Stimmung und Atmosph~re" unzweifelhaft das wichtigste, und 
zudem das oberste Prinzip der chinesischen ltsthetik. 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 ~~~ 
~ ~ ). Uber den Begriff des "Ch' i-ytin", seine Bedeu­

tung und Ubersetzung, welche recht schwierig ist, gibt es 
sei t langem kontroverse Meinungen 1 ), die hier nicht wei ter 
dargelegt werden sollen. Die wŁSrtliche Ubersetzung lautet 
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"Geist-Rhythmus Leben-Bewegung", wobei in der Gesamtbedeu­

tung die Betonung auf "Geist" liegt, welcher sich in einer 

lebendigen Bewegung manifestiert, korrespondierend mi t der 

bereits erwXhnten universalistischen AuffassUDg einer allbe­
seelten Welt, welche mehr oder weniger von TObey, Masson und 

~' 

anderen westlichen KUnstlern geteilt wurde. 
Im Kunstwerk, sei es eine Kal1igraphie oder Malerei, wird 

nun durch die Bewegung und Kraft des Pinsels, wie die be­

reita weiter ohen erwahnten AusfUhrunqen Shen Tsung-ch'iens 
und Shih-t'ao's verdeutlichen, abh~ngi9 von den Fahigkeiten, 
der Begabung und der Erfahrung des Malers, ebenfalls eine 

Art von Lebensbewegung und Lebensgeist, in einem der Natur 

analogen Verfahren, erzeugt und vom KUnstler in das Werk und 
vom Werk auf den Betrachter Ubertragen. "Ch'i-y{1n" ist dabei 
ein Kriterium fUr die Gesamtbeurteilung des Werkes, und wird 
oft, wie etwa bei Sun Kuo-t' ing2) durch die "strukturelle 
Lebenskraft" (kU-Ch'i~~) ersetzt: die Tatsache ~~d Fg­
higkeit, ein "lebendiges R oder "beseelŁes R Werk zu schaffen, 
ein Werk, das von sich aus "Lebendi~keit" oder "Lebens~eist" 
enthglt und ausstrahlt auf den Betrachter. Dies wird recht 

gut von einer Bemerkung Kuo Hsils (łfłJ;) (um 1080 n.Chr.) 
verdeutlicht: 

"Es kommt nicht so sehr auf die gr08en und kleinen Oin­
ge oder auf deren mengenmgSige Verteilung an, sondern 
man sollte sich auf das Wesentliche konzentrieren. 
Wenn man an einer einzigen Kleinigkeit das Wesentliche 
~i~ trifft, so ist der Geist (des Ganzen) (Ch'i-yijn 
~._~.~~L-)~verfehlt.· 3)+ 

Hier ist bereits die Folgerung enthalten, welcher wir bei 
Andre Masson begegnen (und natUr lich implizit auch bei 
Tobey): da8 es sich bei Ch' i-yUn und dem Wesentlichen um 
etwas Identisches handelt, um dasjenige, was hinter den Er­
scheinungen Sinn und Wesen aller Oinge ausmacht. 

Nachdem nun die fUr das kalligraphische Informel we­
sentlichen Prinzipien und Elemente der Kalligraphie heraus­
gearbeitet worden sind, solI im folgenden noch kurz auf die 
Beziehunq von Kalliqraphie und Malerei eingegangen werden, 
da dle KUnstler des kalligraphischen Informel (wie auch 
schon einige ihrer Vorganger) sich haufiq auf die Malerei 
gleicherma8en beziehen, so zum Beispiel Andre Masson, dessen 
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Beziehung zur Kalligraphie Uber 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 darste,llen. 

Kalligraphie und Malerei sind nach chinesischer Auffas--sung eng miteinander verbunden, osie sind lste an dem selben 
Stamm1). Das bewirkt zum einen die Gleichheit der kUnstleri­
schen Materialien und Mittel, vor allem die Verwendung des 
gleichen Pinsels und der Tuschel zum anderen die Mc':5glich­
keit, durch geringfUgige lnderungen und Abwandlungen der 
kalligraphischen Pinselstriche - nach dem "Ein-Linien-Prin­
zip" des Shih-t'ao - aus den ohnehin schon Formen assoziie­
renden Zeichen reine bildhafte, kUnstlerische Formen zu er­
hal ten. 

Das dritte verbindende Element ist die gemeinsame 
Xsthetik, welche beide verbindet, wie es bereits Chang- Yen­

yIlan (~J;i.) im "Li-tai ming-hua-chi" (l!~:łKJ 
verdeutlicht: 

liDie Schrift erwuchs aus der Notwendigkeit, Gedanken 
auszudrUcken, und die Malerei erwuchs aus dem Wunsch, 
Erscheinungsformen darzustellen •••• So sehen wir, da8 
Schreiben und Malen eng miteinander verwandt sind, 
wenngleich sie verschiedene Namen bekommen haben." 2) 

Auch von Shih-t'ao wird diese gemeinsame Wurzel bestatigt: 
" • •• das KBnnen la8t sich in der Kalligraphie ebenso 
unter Beweis stellen, wie in der Malerei. Denn dies 
sind verwandte KUnste mit der gleichen Aufgabe. Der 
eine einzige Strich ist der Ursprung aller Kalligra­
phie und Malerei. w 3) 
Die Verbindung von Kalligraphie und Malerei wird -

auch in formaler Hinsicht - besonders deutlich in der Bam­
busmalerei, einem der sogenannten wVier Edlen" (Szu chUn-tzu 
\f1,1,f-) 4) (vgl. Abb. 51 im Verg1eich 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 mu8 schnell sein (hsing-pi yao k'uai 
k'f Al-ł- 1ft ), der Starom des Bambus ist Wf, ~r Chuan­
Słlu-~chr{ftstil (kan ru chuan-shu W-..... ... ), die 
Stammabsch~tte~ln~wie der Li-Shu-Sbhri stil (chieh 
ru li-shu:t!f~ __ .;prt.. ..... ), die zweigllae der Ts' ao-Shu­
Schriftstil (tzu ru ts'ao-shuĄj~~ ~), die Bl!tter 
wie der K'ai-Shu-Schriftstil (yeb r k'ai-shu 
-'ł-Pt-iłt )" 1), 
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hei8t es in einem chinesischen Text dazu. Wie aus einem Ver­
gleich von Hsll Wei's (.Mf,~~ ) Bambusbild (Abb. 51) mit den 

kalligraphischen Grundstrichen von Abb. 40 und 41 deutlich 

wird, beruhen beide tatsSchlich auf gleichartigen Formen und 
Prinzipien, es sind besonders de~, verlSngerte Punkt und der 
linksschrSge Strich der Kalligraphie, die den BlSttern des 
Bambus - seinem auffallendsten formalen Element - entspre­
chen. 

Auf weitere ZusammenhSnge von Kalligraphie und Malerei 
solI hier nicht mehr eingegangen werden. Das Beispiel des 
Bambus aIs Leitform der Malerei ist auch insofern bedeutsam, 
aIs, wie sich noch nSher zeigen wird, Andre Masson unter 
anderem Uber die Bekanntschaft mi t Bambusbildern (von Wu 
Chen) im Bostoner Museum seine ersten praktischen Erfahrun­
gen auch in der chinesischen Kalligraphie sammelte, wie ein 
Vergleich einiger seiner Werke mit einem Bild des Bostoner 

", 
Museums zeigen wird. 

Es solI im folgenden lediglich kurz das Augenmerk auf 
einige auch der Kalligraphie inhSrenten Aspekte in der 
Ch'an-Malerei, welche Masson und viele andere inspiriert hat 
- und vielfach aIs die chinesische Malerei angesehen wird, 
auch von Masson und den KUnstlern des Informel, eine nicht 
ganz zulSssige, aber verstSndliche Vereinfachung - gerichtet 
werden. Dabei interessieren weniger die allgemeinen Zusam­
menh!nge, die sich auf die Lehre des Ch'an-Buddhismus stUt­
zen, welche eingangs ausfUhrlich erc':5rtert wurde, sondern 
lediglich einige mit der Kalligraphie verbundene Aspekte, 
die auch auf diesem Wege Eingang in die Kunst des kalligra­
phischen Informel fanden, wShrend 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 gehc':5ren. 

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 liegt die 
chinesische Auffassung zugrunde, da! ein Bild ebenso wie ein 
Staubkorn die ganze Welt und ihre Gesetze enthSlt und reprS­
sentieren kann. Gerade Ch'an-Kalligraphien (Abb. 53) und 
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einfache Ch'an-Symbole (Abb. 52), wie ein Krei. oder ~hnli­
ohes, zeigen die M5qlichkeit unmittelbaren freien, kraftvol­
len Ausdrucks in Vollendunq, Bolange aie auf den Prinzipien 

der kalligraphischen Asthetik und ihrer Verinnerlichung be­
ruhen (was in der Sp~tzeit oft nicht mehr der Fal1 1st, be­
Bonders in Japan). Aus diesem Grund 1st also, um nur ein 

Seispiel zu nennen, Andr~ MaSBon auch fiber die im Museum of 

Fine Arts in Boston gesehenen Ch'an-Bilder und Landschafts­
malereien ein Kennenlernen kal1igraphischer Prinzipien und 

Qualitaten m6g1ich gewesen. 

Zu diesen Qualit8.ten geh8ren Merkmale, wie etwa die 

andeutende, abkUrzende, fragmentarische Darstellungsweise, 

welche auf der absoluten Beherrschunq der kalligraphischen 

Methodik basiert, sowie auf einer unendIich tiefen und 
durchdringenden Erfahrung des Geistes, des Auges und der 

Hand. AIles wird mit wenigen kraftvollen und konzentriert 
", 

aussagenden Pinselstrichen angedeutet, und doch ist in die-

sen Andeutunqen aIles WesentIiche enthaIten und somit der 
Geist erfaBt (chłi-yUn). Es wird, wie Konfuzius es bereits 

ausdrUckte, "mit einer Ecke das Ganze gezeigt", was sich in 

den Werken Ma YUans ("Eineck-Ma") und Haia Kuei's in der Ma­
Ierei manifestiert hat. Anders aIs in der informel len Male­

rei im allgemeinen, welche auch das Skizzenhafte Bucht, das 

Spontane, Unvollkommene, Zuf~llige, gehen hier die absolute 
Herrschaft fiber die Mittel und ihre Mt>glichkeiten und die 

groBe Freiheit des Ausdrucks ineinander fiber und auseinander 

heraus, wobei das Nichtdargestellte aufgrund der inh!renten 
F!higkeit des Menschen zur Vervollkonunnung des Geschauten 

erg!nzt wird. Oie Pr§.valenz der Beherrschung der kalligra­
phischen Mittel wird von Seckel be.tatigt: 

"Eine solche Gestal tung, die den sichersten Griff und 
die klarste Vorstellung erfordert und zugleich mit 
einem vollkommenen Innehaben der Sache eine vollkom­
mene Beherrschung der Gestaltungsmittel voraussetzt, 
1st nur m8g1ich aus KuBerster Konzentration und medi­
tativer Versenkung heraus, und die Malweise dieser 
Kfinstler ist, um das Wesen eines Gegenstandes wie das 
innere Gesicht, die Schau des Malers in h8chster Voll­
endung zusammenzufassen, durch K-6nnen zur Freiheit, 
durch Wissen zur spontanen Tat durchgestoBen. Ole dar­
zustellenden Oinge werden hier in einer von allen Per­
sOnlichkeitskr!ften getraqenen, abb=e:~r:e~~~~~~~~ 
che zielenden, in einer aus frei s 
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tat entspringenden, aber von strengster Sach1ichkeit 
und Disziplin gezUge1ten Gesta1tungsweise in ihrem 
innersŁen Wesen gepackt und durch knappe, doch sch1a­
gend treffsichere Andeutung im TiefsŁen gedeutet, sie 
bekommen eine ungeheurer Ding1ichkeiŁ und Dichte, wir­
ken zug1eich aber auch transparent '. und vergeistigt. R 

1)+ 

Diese AusfUhrungen Secke1s bestlitigen eindeutig die mehrma1s 

vorgetragene These, daB a11ein die abso1ute Beherrschung der 

bi1dnerischen Mittel - und darin 1iegt ein fundamenta1er 
Unterschied zwischen dem a11gemeinen Informel, und KUnst1er 

des ka11igraphischen Informel, wie Tobey und andere, die 

sich die ka1ligraphische Methode erarbeitet haben - das Po­
tential hervorruft, auf dem die bildnerische Freiheit und 

Spontaneitat ungehindert sich entfa1ten kann. Die groBe 
Freiheit und Spontaneitlit der Ch' an-Ma1erei und der chine­

sischen Malerei im allgemeinen berubt nicht zuletzt auf 

einer EigenschafŁ der kalligraphischen Tu.chelinie,~> welche 

Shih-t'ao mit seiner sogenannten "Ein-Strich-Methode" kenn­
zeichnete: die Fahigkeit, im Gegensatz zu den oft steifen 

und ledig1ich rnode11ierenden oder umriBbildenden Lini~n der 
westlichen Kunst, direkt, unmittelbar und ohne al1e weiteren 

Hi1fsmittel aus sich heraus Formen aller Art zu schaffen, 
und doch prazise zu sein, verschiedenste bi1dnerische Quali­

t!ten - malerisch und graphisch, dy~arnisch und ruhią, linear 
und f1!chiq, kr!iftig und zart - qleichzeitig oder simu1tan 

zu enthalten und ausdrUcken zu k8nnen, und das oft mit einem 
einzigen Pinse1strich und einer einziqen Bewegunq der Hand. 

Darin liegt die besondere Beziehung von Kalligraphie und 

Malerei und ihre Stlirke, welche sich in der Kunst Tobeys, 

Masson und einiger anderer west1icher KUnstler ausprligte und 
dabei behilflich war, in !ihnlicher Weise ein Maximum an Aus­
druck trotz Reduktion der Formenkomp1exitSt zu erzie1en, ein 

Verfahren, von dem Masson s8gte, daB es "bis zur reinen Ef­
fusion gehenn kann2). Je unmittelbarer und abkUrzender ein 

solches kal1igraphisches oder malerisches Werk ist, umso 
h5her ist der in ibm entha1tene und Ubermittelte BewuBt­

seinsgrad. 
Wenn jedoch die Ch'an-Malerei sich zu weit von der Me­

thodik der Ka11igraphie entfernt und die Rolle des Zufalls 

Uber - und die der verinner1ichten spontanen Lenkung unter-
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bewertet, wie es im allgemeinen von den meisten an der Zen­
Malerei interessierten KUnstler des allgemeinen Informel ge­
tan wurde, die sich zudem oft auf die japanlsche Zen-Malerei 
der Spatzeit sttltzten, wird das bildnerische Gleichgewicht 
50 verschoben, daB Zufallsergebnisse auch den Gesamtausdruck 
beherrschen. Dies war auch der FalI, aIs Tobey etwa 1957 
sich kurze Zeit, wohl um sich abzureagieren, auf Sumi-Tu­
schen stUrzte (Abb. 54), von denen er sagte: 

wEs war wie eine Art Fieber, •••• Vielleicht befreite 
ich mich, indem ich auf diese, Weise maI te, oder 
glaubte es zumindest. Vielleicht wolI te ich ohne zu­
viel Denken malen. Ich glaube nicht, daB ich in der 
Leere war, jenem heutzutage ziemlich verbreiteten 
Ort.· l) 

Das "Fieber", welches TObey in Gestalt der Zen-Bilder oder 
Sumi-Tuschen erfa8t hatte, lieB jedoch sehr bald nach, weil 
ibm bewu8t wurde, da8 in ihnen die Harmonie, das Gleichge­
wicht, welches sa zu seiner Natur gehOrte, da8 er i~ hicht 
entrinnen konnte, fehlte. Auch hierin liegt eine Wirkung der 
chinesischen Kalligraphie, welche letztendlich immer den 
Ausgleich beider Kraftspharen sucht: der bewu8ten und der 
unbewu8ten, in einer ftberbewu8ten Synthese beider. Das "Ge­
heimnis· der Sumi' war bald offenkundig; 

"Das Geheimnis der Sphinx wurde enthUllt, alles worde 
ausgestellt. Aber wurde es wirkI ich? Heute sieht es in 
die Welt hinaus, ein mUdes 'Image', welches man zuviel 
sieht, und das Geheimnis ist nicht langer mehr dort" 
2) 

Das feh1ende G1eichgewicht beider Kr!!fte lie8 Tobey daher 

sehr bald wieder zum kalligrapischen Verfahren der "White 
Writings" zurUckkehren. 
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5. 

Oie Frage nach dem Verhaltnis zurn Leben betrifft in China 
wie im Westen zum einen das Verhaltnis der eigenen Individu­
alitat und Personlichkeit zur au!eren Realitat, zum anderen 

dle Art und Weise der Seinserfahrung und die Stellung der 

Kunst in diesem PrezeS, sowie dle Art der Auseinandersetzung 
und Begegnung von Mensch und walt, wobei es in China um die 

Einordnung in die universale Natur geht, nicht um dle Entge­
gensetzung, wie im Westen. Dieses Problem betrifft also 

gleicherma8en alIe Kiinstler, jedoch mit unterschiedlicher 

Gewichtung in Kalligraphie, kalligraphischem und allgemeinem 
Informel. Oie folgenden AusfUhrungen betreffen daher in er­

erster Linie Kalligraphie und, von ihr ausgehend, die r-iSg­

lichkeiten des kalligraphischen Informel. 

5.1 Kalligraphie aIs Ausdruck der Pers6nlichkeit 

Kalligraphie als Ausdruck der Pers6nlichkeit und indivi­

dueller Merkmale der psychischen und emotionalen ZusUind­

lichkeit kennt bereits Sun Kuo-t' ing in der T ' ang-Oynastie. 

Seiner Ansicht nach drtickt sich der Charakter und die zur 

Zeit des Schreibens wirksame Grunąstimmung in den Zeichen 

und ihrer Schreibweise, ihrem Duktus und ihrer Qua1itat aus: 

die Zeichen eines innerlich harten Menschen sind starr und 

ohne weichheit, die Zeichen eines ernsthaften Menschen haben 

Strenge, die eines nachgiebigen sind weich und zart1 ). Oie 

M6g1ichkeit pers6nlichen Ausdrucks 1st von der europaischen 

Grapho1ogie, wenn auch mit einigen Unterschieden in der Art 

und den Methoden der Deutung, bestatigt worden2 ). In der 

chinesischen Kunstkritlk nimmt Kuo Jo-hsU (~~~ (etwa um 

1075 n. Chr.) Stellung zu diesem Thema. "'/ 

"Alles, was wir sag en und tun, denken und fUhlen, 1st 
von unserem Herzen gepr!gt. un wieviel mehr gilt dies 
von der Kall igraphie und Malerei, die dem Ftih1en und 
Denken des KUnst1ers entspringen und auf Seide oder 
Papier festgehal ten werden. Schon der Namenszug ent­
htillt den Charakter des Menschen. Wie sehr k6nnen alBo 
Ma1erei und Kal1igraphie dazu beitragen, das Niveau von 
Geist und Charakter eines KUnst1ers zu enthUllen. 
Meister Yang sagt: 'Worte sind die Stimme des Herzens, 
Kalligraphle 1st die Malerei des Herzens (das heiBt: 
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der Innenwelt des Menschen) • Die Art, wie Sprache und 
Malerei sic h mitteilen, verrat den edlen Menschen oder 
den T61pel ł • "1)+ 

Die chinesische Kalligraphie und ihre llothetik haben schon 

sehr frUh elnen Zusammenhang von Kunst und Laben erkannt, 

welcher in der informel len Male.:tęi des westena aIs Erfah­

rungsmtlglichkeit propagiert wurde: die Manifestation und 

Ausbildung der individuellen Personlichkeitsmerkmale des 

KUnstlers im Charakter des technischen, gestisch-prozessua­

len Vortrages, dessen Erkennen dem Betrachter im Bild rog­

lich wird, und welcher damit zu einer Manifestation von 

Lebensvorgangen wird. 

Auch hier muB wieder, trotz der grundlegenden Affinitat, 

ein wichtiger Unterschied zum allgemeinen Informel festge­

halten warden: die chinesische Kalligraphie besitzt, ahnlich 

wie das Verfahren der westlichen Graphologie, einen grundle­

genden VergleichsrnaBstab aIs Me.8instrurnent fUr indivj.quelle 

Gestaltungsmerkrnale, auf der Basis eines Vergleichs der co­

difizierten Standard s und ihrer jeweiligen individuellen 

Auspragung im Werk eines KUnstlers. Dies ist bei der infor­

mellen Malerei im allgemeinen nicht gegeben, da die Willktir 

der nicht codifizierten Formmoglichkeiten etc. kaum zwischen 

Zufallsanteil und Pers6nlichkeitsmerkmalen eine Unterschei­

dung zulaBt. Zwar gehen in die Erscheinungen der Bilder des 

Informel sicher pers6nliche Merkmale ein, jedoch erlauben 

sie in keiner weise eine Differenzierung individueller Merk­

male in der gleichen Breite, wie in der Kalligraphie, welche 

dle pers6nlichen Merkmale im 

einer Basisfrequenz relativ 

sichtbar warden HiBt. 

Sinne einer Frequenzmodulation 

deutli~h dem erfahrenen Auge 

FUr 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 mi t anderen Elementen , wie Farbigke i t, Materia­

litat oder Transparenz sowie die Differenzierung der Grund­

striche selbst in Bezug auf Breite, Schwere oder Bewegungs­

impuls, eine gewisse individuelle Auspragung ablesen lasaen, 

wie etwa zwischen Tobey und Masson. Tobeys Linien und ihre 

Verwendung sind voller Kraft und dennoch sensibel uno fein, 
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die Verbindung zu Farbigkeit und Materialitat ist zurUckhal­

tend, ihr Hauptmerkmal ist eine Verbindung von klarer bild­

nerischer Ordnung mit sensibler aber gro6er strukturelIer 

Kraft und Spontaneitat in einem harmonisc~en Gleichgewicht. 

Masson dagegen zeigt einen weich!.ren Linienduktus, der etwa 

materieller oder volumin8ser ist und zudem sich mit starker 

Farbigke i t verbindet, Anze ichen eines wen iger ausgeg liche­

nen, impulsiveren und mehr den Emotionen und Trieben ergebe­

nen Charakters, auch im bildnerischen Bereich. Dieser Var­

gleich ist insofern m6glich, aIs beide das gleiche Grundele­

ment von der Kalligraphie Ubernommen haben, niimlich die 

Liang-Tso-Linie. oie M5glichkeiten des Betrachters, Indivi­

dualitiits- und Pers5nlichkeitsmerkmale im Bild wahrzunehmen, 

sind also potentiell im kalligraphischen Informel aufgrund 

der codifizierten Elernentarformen und ihrer Ausdrucksfahig= 

keit gro6er, aIs im allgemeinen Informel. Auch dies ist wie-
> 

der auf den Einflu6 der Kalligraphie zurUckzufUhren. 

5.2 Kalligraphie aIs Mittel der Meditation, aIs Ausdruck und 
Erfahrung eines transzendenten Seins und aIs Einordnung 
in die universale Natur 

Oie Meditation ist in der Kalligraphie und Malerei Chi­

nas nicht nur ein iiu6erliches Mittel zur Vorbereitung des 

kUnstlerischen Schaffensprozesses, dient a180 nicht nur der 

geistig-seelischen Konzentration, sondern ihr wird aufgrund 

der spezifischen chinesischen Neltanschauung, wie bereits 

eingangs erwahnt, auch die Fahigkeit erkenntnisf5rdernder 

Wirkungen zugesprochen, mit denen es gelingt, vor und wah­

rend des Schreibprozesses Verbindung zu den universal en 

Kraften und Gesetzen aufzunehmen. 

Beides wird von Andre Masson bestatigt. Zur meditativen 

Vorbereitung heiBt es bei ibm: 

"Der groBe wag, reine Sammlung, vollkommene Versenkung 
vor dem Schaffen und wahrend der AusfUhrung, ihr seid 
nicht mehr da. Oder, wenn es euch besser gefallt: euer 
'Ich' ist verweht dur ch den Wind des Kosmos •••• 
Im Gefolge der heiteren Kontemplation, die die Leere 
herbeiflihrt, kommt die vision."l) 

Auch der Ausdruck universal er Krafte und wesenheiten im chi­

nesichen - kalligraphischen und malerischen - Kunstwerk wird 
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von Masson bewundert: 
"Dieser 'roh I angedeutete Zweig,... • Das ist Entschlei­
erung der unsichtbaren Karnpfe, die das Universum spal­
ten, das 1st auch Symbol der Fltichtigkeit des menschli­
chen Daseins in dieser 'Welt von Tau' und der Ewigkeit 
des Vergang lichen • ••• Dieser Pinselstrich I ist I der 
Geist des Zweiga, dieser and'&'re der Geist der werdenden 
Blume •••• "1). 

Massons Anmerkungen zur meditativen Versenkung klingen nicht 
sehr vie! anders, aIs diejenigen von y(1 Shih-nan (,łł~ ) 
(558 - 638), 

"zum Ze i tpunkt I da mao zu schreiben beabsichtig t , muS 
mao dle SinnesUi tig ke i t des Sehens und H5rens zurUck­
halten. Mao stelle seine Gedanken ab und konzentriere 
seinen Geist; wenn mao seio Herz 'gerade' mach t tmd 
seine Lebenskraft zur Harmonie bringt, dann stimmt man 
liberein mi t dem wun.1erbaren ."2) 

Chang Huai-kuan (~t41~) bestatigt die Auffassung von der 

Ubereinstimmung universaler und klinstlerischer SCh6pfungs­

krafte, 

"Dies wird bew!F~ ohne (bewu6te, zielgerichtete) Tlitig­
keit (wu-wei~r~ ) und stimmt darin mit dem wirken der 
Natur (tzu-ran chih kung *~ ... :<łJ) iiberein. Die Dinge 
nebrnen dle ihrer Art entsprechende Gestal t an und kor­
respondieren 50 mit dem Prinzip kreativer SCh6pfung 
( ts' ao-hua chi h li .t..({J ~;L ) ." 3) 

Auch Shen Tsung-ch' ien sieht, wie Andre Masson und andere 

westliche KUnstler nach ihrem Eindringen in die Welt der 

chinesischen tisthetik, universale Krafte im pinselstrich am 

Werk: 

"Alle Ersche inungen im Un iversum sind Man ifesta tionen 
irgendwelcher Ideen, •••• Denn das Universum wird dur ch 
die AnsammIung von g~tigen Kraften geformt, und die­
ser Geist (Iing-ch' i E łf.-) zeigt sich in der Gestalt 
und Beschaffenheit von Gebirgen und Wasserlaufen, ••• 
Es sollte dem menschIichen Geist mithin rogI ich sein, 
durch die PinselfUhrung dem Geist des Universums Aus­
druck zu verleihen. Denn aie MaIerei ist lediglich eln 
Zwe ig der Kunst, aber sie besi tzt wie das Universum 
sch5pferische Kraft."4)+ 

Die sch5pferischen Krafte des KUnstIers und die Bewegung des 

PinseIs bringen BO das Wesen der Dinge, wie Shen Tsung­

ch'ien weiter bemerkt, zum Ausdruck, und der Ausdruck dieses 

Wesens in der Auswahl des WesentI ichen ist dle "geistige 

Resonanz" oder "Iebendige Spontanei ta t" (Ch' i-Yiin;Ątłt ): 

Aus diesen Ausfiihrungen Andre Massons und der ch!nes!schen 

X-sthetiker wird ersichtIich, daB es im chinesischen Real!-
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tlitsverst::i.ndnis primar nicht um die au6ere Erscheinung der 

Dinge geht, Bondern 1.nn die bildenden Krafte und das innere 

Wesen. Unter Realitat versteht man das wesentliche der D1n­

ge, welches das wesen der Dlnge ist, das sich durch die po-

laren Urkrafte offenbart, welche aIs Yin und Yang in der Re--' a l i ta t und al s "Re Bon~a~n~zrd:!Ce~s_G~e~i",s~to:!e,-!s!..·~o~d:!Ce=-r!o..._·~I.!:e~b~e"-n~d~i~e,,--,s~o~n-:: 
taneitat" im kalligraphischen und maleri-

schen werk erscheinen. Erfassen von Realitat bedeutet Erfas­

sen der Krafte, Auseinandersetzung mit RealitSt heiBt fUr 

die chinesische Kalligraphie Erfahrung und Vereinnahmung der 

Krafte der Realitat im und durch das kalligraphische werk. 

Wenn in einem kalligraphischen Werk dle "Resonanz des Gei­

stesl! in der "lebendigen Spontaneitat" der AusfUhrung (Ch' i­

Yiin.ł\łł) sichtbar oder spUrbar wird, ist dieses Ziel er­

reicht. Oie Unmittelbarkeit und Spontaneitat des Erfassens 

und Ausdrucks der Krafte ist aber nur wieder unter der Be-, 
dingung der vollkommenen Beherrschung der Mittel und Metho-

den erreichbar, denn nur sie kann bewirken, daB die Hand auf 

jeden inneren Impuls ohne Wgern und ohne "im Wege zu ste­

hen" reag iert. 

6. Analyse der fUr die informelle Malrei bedeutsamen Ele­
mente und Aspekte der Kalligraphie in formaler Hinsicht 

Um das Interesse der westlichen inforrnellen Maler an der 

Kalligraphie noc h eingehender zu veratehen, ist es notig, 

auch die wichtigsten formalen oder allgemeinen Elemente der 

Kalligraphie, soweit sie fUr die westliche Kunst interessant 

sind, zusarnmenzufassen. 

6.1 Dorninanz von Linien und punkten: lebendige, raumplasti­
sche Linie aIs Grundelement 

Das wichtigste Element der Kalligraphie wie auch der ge­

samten ostasiatischen Kunat ist die Linie, die in der Kalli­

graphie hauptsachlich aIs punkt, waagerechte Linien, senk­

rechte Linien, diagonale Linien, aIs wallen, Haken- und Kur­

venlinien auftreten kann, wobei wellen- und Kurvenlinien vor 

allem fUr die Ts'ao-Shu charakteristisch sind. 

Das Hauptmerkrnal der chinesischen Linien, welches fUr 

die westliche Kunst eines Tobey oder Masson und Uber diasa 

hinaus formal BO anregend und entwicklungstr::i.chtig war, und 
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worin ein Unterschied zu allen Linien der europ1!ischen Tra­

dition liegt, ist ihre Lebendigkeit, ihre Eigendynamlk, vor 

allem aber ihr Autonomitat und raumplastische KOrperlich­

keit l ). Die bisherigen Ausflihrungen zur ~alligraphie haben 

bereits die chinesische BegrUndung 
v' 

der Lebendigkeit kalligraphischer 

fUr die Auffassung von 

Linien bestatigt, aber 

auch aus der rein westlichen Sicht, also ohne BerUcksichti­

gung der universalistischen Denkweise Chinas, ist den kalli­

graphischen Linien ein viel gr6Beres Eigenleben aIs den 

westlichen Linien zuzugestehen. Dieses Eigenleben wird durch 

die Dynamik Rhyt.hmik und den Schwung der LinienverUiufe, al­

so durch den besonderen raumplastischen Duktus bewirkt. 

Die Er6rterung der spezifischen Pinselflihrung zeigte, 

daB die kalligraphische Linie ein Residuum einer dreldimen­

sionalen, also raumlichen Bewegung ist, dle aIs Spur in der 

Flache zurlickbleibt, und dle dabei wesentllche Merkmale der 
_ Ij! i 

dreidlmensionalen Bewegung und K6rperlichkeit in der zweidi­

mensionalen Ausdehnung bewahrt und zur Erscheinung bringt, 

also dem Betrachte-r Ubermittelt, welcher in die kalliQ.raphi­

sche Bewegung empfindungsmaBig einbezogen wird. 

In jedem Teil, jeder Form, sogar im Punkt, in jedem Ver­

lauf ist in ihr die ~umlichkeit ihrer Bewegung inharent und 

visuell erfahrbar, und sie erhalt, da sie Substantialit&t 

durch die Tusche besitzt, eine phanomenale K6rperlichkeit. 

Sie ist autonom, weil sie dabei fast nie aIs Grenz- oder 

Trennungslinie fungiert, einem wesentlichen Merkmal der tra­

ditionellen westlichen Linien, und weil sie fast nie dreidi­

mensionale, illusionistische K5rperl ichke i t umschreibt oder 

definiert, sondern selbst Korperlichkeit ist und diese dur ch 

ihre Eigenformen repr&sentiert, oftmals mit dem Mittel eines 

einzigen Striches und einer einzigen Bewegung. 

Es erlibrigt sich, hier ein Beispiel europa.ischer dienen­

der Linien und gegenstandsabh&ngiger Linien dagegenzuhalten, 

welche allgemein bekannt sind. Im Ubrigen gelten die obigen 

Feststellungen der Unterschiedlichkeit auch fUr den Unter­

schied zu abstrakten Linien, wie denen der geometrischen Ab­

straktion, denn auch jene liben nur dienende Funktion aus, 

und sofern sie davon befreit sind, sind sle drahtartig, me­

chanisch-mathematisch und ohne Eigenleben und KŁ\rperlich­

keit. Andererseits wird eine Analyse der lebendlgen kalli-
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graphischen Linien durch diese Eigenschaften, die kaum ra­

tional faBbar siod, erschwert. Die wesentlichen formalen 

Elemente der kalligraphischen Linien, die den Charakter ei­

ner Schrift bestirnmen, sind die Starke oqer Dicke des Pin­

selstrichs, ferner das alternierende An- und Abschwellen der 

Strichstarke im Linienverlauf, w;~aus sich ihre k6rperliche 

Form ergibt, und welches durch die Druckunterschiede, also 

die Hohenbewegung des Pinsels (Heben und Senken, Drehen und 

Wenden) verursacht wird. Der Rhythmus des Verhaltnisses von 

Flachenbewegung zur H5henbewegung des Pinsels ergibt Form 

und Duktus und damit den Charakter der Schrift, er ist auch 

der Ubertragungsrnechanismus fijr individuelle Gestirnmtheit 

und Charaktereigenschaften des Schreibers. Es sind also re­

ale Phanomene und Zustande, wie der schwachere oder starkere 

Druck der Pinselspitze sowie Ferne oder Nahe des Pinsels und 

der Hand zur Flache, vor allem aber dle Manifestation der 
> 

dritten Dimension in der Flache im zeitablauf. Ole kalligra-

phlsche Plnseltechnik 1st dla einzige bildnerische Technik, 

die die Projektion' der dreidimensionalen ruiumlichkeit in die 

Flache so lebendig bewirken kann (ohne selbst Raum zu seio). 

6.2 Gestisches Zeichen 

Der gestisch-prozessuale Zeichenaspekt ist ein weiteres 

wichtiges Merkmal fUr das kalligraphische Informel des we­
stens. Da dieses Grundphanomen des Ausdrucks von Pers5nlich­

kelt und Lebenssituation zumindest grundsatzlich auch in den 

westlichen Schriften und - zumindest intentional - auch im 

allgemeinen Informel zu finden ist, ist es fUr die westli­

chen Ktinstler nicht etwa Unbegreifliches, sondern durchaus 

erfahrbar gewesen. AuBerdem hat die Zeichenhaftigkeit aIs 

solche , aIs alternatives Darstellungs- und Ausdrucksmittel 

zur realistischen wie auch idealistischen Kunst und zu den 

bisherigen Spielarten der Abstraktion, dem Erfahrungsbereich 

Kunst eine waitere Dimension gegeben und war, wie es Zeichen 

aufgrund einer in ihnen enthal tenen, fast mag lschen, Kraft 

immer schon waren, fUr die informeile Malerei von Interesse. 

Der symbolisch-semantische Zeichenaspekt der Kalligraphie 

war fUr dle westliche Malerei im Gegensatz zum gestisch-pro­

zessualen dagegen aufgrund mangelnden Gemeinverstandnisses 

von untergeordneter, rein assoziativ-evokatlver Bedeutung. 
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6.3 Gestik, Rhythmus und Bewegungz Bewegung aIs sch~pferi­
risches Grundelement 

Die fundarnentale Eigen5chaft der Projektion einer drei­

dimensionalen Bewegung in die FHiche war, wie bereits er­

wahnt, das zentrale Element des kalligraphischen Ausdrucks, 

dem alle anderen Aspekte untergeordnet sind. Das Element der 

Bewegung ist besonders bei der Ts' ao-Shu ausschlaggenbend 

und fiihrt, besonders in der Kuang-ts' ao (4" ł ), der "ver­

rUckten- oder erratischen Konzeptschrift, zu einer Umkehrung 

des Verhaltnisses von Formstruktur und Bewegung zu 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, a150 sozusagen durch ihre Materiali­

tat und Ordnungl die Bewegung ist dabei hauptsachlich in den 

Richtungen der Linien und ihrem Verhaltnis zueinander ent­

hal ten, sowie in der Abfolge der Striche. 

Bei der Ts' ao-Shu wird das Bewegungselement noch- -etganzt 

durch rhythmische Krafte der Wellenlinien und der Kurven­

und Bogenlinien, sowie durch zentrigugale und zentripetale 

Krafte von Teilelementen oder dem ganzen Zeichen, vor" allem 

der Bogenlinien und Kurven, welche zudem noch Flachenparti­

keI raumlich umkleiden, von deren Verhaltnis zur Liniendyna­

mik ein weiteres Bewegungsmoment ausgeht. Die Struktur des 

Zeichens wird dadurch zu einem mehr oder minder komplizier­

ten Bezugssy5tern von 8ewegungsablaufen, wobei die Linien aIs 

Trager von Kraften durch ihr Zusammenwirken im Organismus 

des SChr iftze ichens zu einem end los var i ierbaren Spiel von 

Kraften fUhren. Ein spezifischer und meist typische und sich 

wiederholende Elemente aufweisender Bewegungsablauf kann 

dabei das entscheidende stilistische Merkrnal eines KUnstlers 

sein, welcher Uberspielt und variiert wird durch tempodire 

EinflUsse. 

Die Schwerpunktverlagerung bei den ausdruckstragenden 

Elementen der Kalligraphie von K ł ai-Shu zu Ts' ao-Shu hatte 

schon Sun Kuo-t'ing beschriebens 

"Be i der Chen-Shu (K' ai-Shu) gel ten Punkte und Linien 
aIs das, was die Form ausmacht, Bewegung und Drehung 
des Pinsels aber aIs das, was den Charakter verleiht. 
Bei der Ts'ao-Shu hingegen machan Punkte und Linien den 
Charakter aus, wahrend Orehung und Bewegung des Pinsels 
die Form bewirken" (Shu-P'u, Zeile 103 - 107).1) 
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Auch Rhythmik und Bewegung der Kalligraphie ze igen eini­

ge wiederkehrende Grundelemente. Eines ist zwm Beispiel das 

Auftreten elnes Parallelrhythmus, also der Wiederholung 

g leicher oder ahnlicher Richtungs'tendenzęn des Linienver­

laufs, und zwar abwechselnd in v~schiedene Richtungen. Eine 

weltere haufige Erscheinung ist das Auftreten von sich kreu­

zenden oder Uberquerenden Linienverlaufen, die das Zeichen 

und die bildnerischen Elemente durch die Entgegensetzung der 

Bewegungskra.fte zum spannungsgeladenen Gleichgewicht brin­

gen. Wellenlinien verursachen in den Richtungen alternieren-' 

de Kra.ftebewegungen, Kurven und Schleifen haben zentrierende 

Wirkung, wobei durch stark umgreifende Kurven aber noch zen­

tripetale und zentrifugale Kraftebewegungen verursacht war­

den. 

"Durch das sichtbare In-sich-Geschlossen-Sein ihres Be­
wegungsablaufes und ihre 'K6rperhaftigkeit' eignen .. sich 
Schleifen besonders gut aIs Bausteine und konstituie­
rende Elemente in der Ts' ao-Shu", 

meint Goepper zum Element der Bewegung l ); sie geben dem Zei­

chen zusatzlich zu ihrer Linien- und K6rperhaftigkeit noch 

ein Element der Flachenraum-K6rperlichkeit. 

Ein we i terer wesentl ichar Kra fteverlauf i st jener, der 

durch Linien in eine bestimmte Richtung bewirkt wird und der 

nicht sehr stark von der Anfangsrichtung abweicht. Dadurch 

enth~i1t auch das Gesamtzeichen einen Ausdruck, der von der 

von der Richtung und Starke dieser Krafte bestimrot wird. 

Phanomenale Ersche inung und Ausdruck des Ze ichens sind 

also wesentlich bestimmt von einem vielfaltig differenzier­

ten und variablen BezugSsystem von gerichteten, zentrischen 

und rhythmisch-al ternierenden Krafteverlaufen, welche ver­

vollsUindigt warden durch die simultane projektion der B6-

henbewegung in die k6rperliche Linie auf der Flache, wofUr 

etwa die Kalligraphie Buai Ssu's, Abb. 50, ein deutliches 

Be ispiel wagen 

chenverbindung 

krafte dann im 

ihrer enormen Dynamik geben kann. 

und Zeichengruppen werden diese 

Flachenraum weitergefUhrt. 
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6.4 Struktur und Kom osition: sukzessive Ablaufstruktur und 
bewe ter B lck unkt Allover und mov n - acus 

Die Betrachtung der komposi torischen und strukturellen 

Verh!ltnisse der Kalligraphie zeigt sofort'l dal! zwei wesent­

liche Merkmale der Kunst Tobeys"""pie auch bei Mamson ebenso 

wie bei Pollock und anderen Informellen auftauchen, bereits 

in der Kalligraphie enthalten sind aIs ursprlingliche und 

fundamentale formale Eigenschaften, welche die lineare Ab­

laufstruktur und ihre Bewegung hervorgebracht haben: zum ei­

nen eine die ganze F1ache bzw. den Bildraum bedeckende -AIl­

over--Struktur der linearen Elemente, und, davon bedingt und 

abhangig, das Fehlen eines festen Blickpunktes, der im Ge­

gensatz, von einer permanenten, dem Verląuf der Linien fo1-

genden B1ickfo1ge ersetzt ist, a1so einem sich bewegenden 

Blickpunkt, dem -moving focus". 

Bevor darauf naher eingegangen wird, so11en jedoc~,eini­

ge weitere allgemeine strukture11-kompositorische Merkmale 

erwahnt werden, welche fUr das Interesse der westlichen 

Kunst ebenso von Bedeutung waren. 

Wie bereits Sun Kuo-t' ing festgeste11t hatte, ist das 

bestimmende und strukturbi1dende komposi torische .Element der 

K' ai-Shu die Form und Richtung ihrer Linien und ihre sich 

daraus ergebende Anordnung in der FUiche (eines imaginaren 

Quadrates nach der Tradition). Die Komposition des Zeichens 

wird dabei auch bestimmt durch das Verhaltnis der entstehen­

den Leerflachen untereinander und zur Linienform. AIs allge­

meine Kompositionsprinzipien sind dabei zu beachten: 

- Vermeidung von Xhnlichkeit und Wiederholung der 
Strichform und Strichrichtungen, 

- Vermeidung von Gleichf5rmigkeit, 

- Vermeidung von Symmetrie. 

Die Asymmetrie ist dabei wichtig, sie ist iiberhaupt ein 

Grundmerkmal ostasiatischer Kunst und hatte bereits das 1n­

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 Asymmetrie der Komposition ein bereits friih er­

kanntes Mittel, um Starre zu vermeiden und Bewegung zu ver­

stlirken. 
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Die Asymmetrie und Dynamik der Komposi tion haben sich 

jedoch immer, sowohl im einzelnen Zeichen wie auah in der 

Abfolge, dem Generalprinzip ostasiatischer Kunat und weltas­
schauung unterzuordnen: dem Prinzip der Harmonie (hOk ), 

welches nlcht Symmetrie oder Gleichheit oder Ruhe bedeutet, 
~. 

Bondern welches immer aIs dynamisches Gleichgewicht verstan­
den wird. 

Oie Kompositionslehre der Kalligraphie kennt eine groBe 
Zahl von -Regeln und Prinzipien, auf dle hier nicht eingegan­

gen werden kann, dle jedoch immer die Prinzipien von dynami­
Boher Lebendigkeit und harmonischem Ausgleich berUcksichti­

gen. Ein rur die Struktur des Gesamtzeichens wichtiges kom­

positorisches Element betrifft das soge~annte zeichenzen­

trum, welches nicht die geometrische Mitte meint, sondern 

den Schwerpunkt und Ausgleichspunkt der zentrifugalen und 

zentripetalen Krafte der Linienbewegungen, der von ihnen ge-.. . 
bildeten Flachenkompartimente und der Kraftrichtungen. Seine 

Lage entscheidet Uber Stabilitat oder Instabilitat des Zei­

chens, welches geńerell, auf eine idealisierte weise gese­

hen, in einem labilen, auBerst sensibel ausgerichteten 

Gleichgewicht existiert. 

Neben dem Schwerpunkt des Zeichens spielt die Gesamt­

struktur und Gewichtsverteilung der kBrperlichen Linien und 

der von ihnen erzeugten Flachenteile eine Rolle, auch sie 

haben sich sa einzufUgen, da6 das Zeichen im labilen, aber 

harmonischen Gleichgewicht bleibt, welches, aIs abschlieBen­

des kompositorisches Merkmal, seine Krafte und Massengewich­

te in Einklang mit den anderen Zeichan und dem Gesamtbild zu 

bringen hat l ). 

Ein wesentliches Merkmal der kalligraphischen Struktur 

und Komposition, von der chinesischen ~sthetik nicht expli­

zit genannt, aber wichtig fUr die informeile Malerei, ist 

dle Verbindung von sukzessiver Ablaufstruktur in Verlauf, 

Richtung und VerhiHtnis der linaaren Elemente und der Syn­

asthesie der flachenraumlichen Elemente einerseits und der 

S!multanstruktur des Zeichens andererseits. 

Bei der K1ai-Shu ist dies Verhaltnis ausgeglichener aIs 

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 Dia1ektik von Sukzessiv­

und Simultanstruktur vorhanden, ein weiteres fUr die WBstli­

che Kunst interessantes Faktum. Die in der westlichen Kunst 

oft gestellte Frage nach hierarchischer od~r nichthierarchi­

schem Aufbau des Werkes ist hie~, von einer anderen Defini­

tion von Hierarchie zu sehen, aIs im Westen. Wahrend sie 

dort die Hierarchie der dreidimensionalen Raumstaffelung und 

-ausrichtung der Dinge im perspektivischen Raum betrifft, 

was in der Kalligraphie natUrlich fehlt, ist hier, besonders 

bei der Ts' ao-Shu, eine andere Art von Hierarchie gegeben, 

im Sinne eines grundsatzlich definierten Bewegungsablaufs 

der linearen Elemente, dessen sukzessive Folge zwar teilwei­

se var i iert werden kann, dessen Grundhierarchie aber fest­

liegt. Eine dem westlichen verstandnis noch na.here Hierar­

chie wird auBerdem durch die Komposi tion des Zeichens und 

der Zeichengruppen auf ihre Schwerpunkte hin gegeb~n" die 

jedoch das Zentrum nicht durch mehr oder weniger objektiv 

sichtbare Formen erzeugt, wie im Westen, sondern mittels der 

unsichtbaren, aber ebenso splirbaren, zum Teil auch objektiv 

nachvollziehbaren Kraftlinien- und Krafteverhaltnisse. Darin 

liegt ein fundamentaler Unterschied zur traditionellen west­

lichen Malerei, und in diesem Sinne ist die kalligraphische 

Kunst ebenso nicht-hierarchisch, wie die westliche informeI­

le Kunst, denn beiden fehlt die konstruktive perspektivische 

Hierarchie. 

Stattdessen jedoch besitzt die Kalligraphie, wie bereits 

oben erwahnt, prinzipiell eine fUr die Malerei Tobeys, 

Massons, Po11ocks und anderer SD wichtige "Allover-Struktur" 

und den damit direkt verbundenen und davon abhangigen "mo­

ving-focus", welche zu den wichtigsten Neuerungen der infor­

mellen Malerei geh5rt. Im Gegensatz zurn einen und festen 

Brennpunkt der traditionellen Malerei, welcher zurn Teil kom­

positorisch bis in die nichtgegenstandliche Malerei weiter­

geffihrt wurde, war der BIickpunkt des Betrachters in der 

chinesischen Kalligraphie und Malerei nicht festgelegt, son­

dern f01gte in der Kalligraphi,e gezwungenermaBen den Bewe­

gungen und Rhythmen der Pinsellinien und den von diesen ver­

ursachten Raumkristallisationen und Formkomplexen. Die 11-

nearen Ablaufstrukturen bedecken zudem potentiel1 die ganze 
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FHiche und fiillen sie mit ihrer im Extremfall auBerordent­

lich erregten Linienbewegung, wie etwa bei Hual Ssu, Sun 

Kuo-t'ing und anderen. Darin ist also eindeutig dle Allover­

struktur der neuen Bildordnung ebenso ang:e1egt wie der mo­

ving focus, und wurde von TO~!y und Masson Ubernommen. 

Poliock, in dessen Zusammenhang meist vom Allover und moving 

focus die Rede war, hat diese formalen Aspekte erst nach 

Tobey Ubernommen und unter seinem EinfluB in den Jahren 1943 

- 1946, ebenso unter Mitwirkung von Massons Kunst, die in 

jener Zeit, ebenfalls unter dem Einflu6 chinesischer Kalli­

graphie, die ersten Ans!tze von Allover und eines moving 

focus zeigte. Da es 50 gut wie keine anderen Quellen im Rah­

men der westlichen Kunstentwicklung fUr diese beiden wichti­

gen Aspekte der neuen Bildordnung gibt, und der RUckbezug 

auf dle ostasiatische Kunst relativ deutlich nachweisbar 

ist, kann davon ausgegangen werden, da6 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 eingefUhrt wurden, 

eine Tatsache, der bisher kaum Rechnung getragen wurde. Oie 

beiden wichtigsten Personen, welche fUr das Eindringen die­

ser neuen Bildordnung pionierhaft ta tig war en, waren Mark 

Tobey und Andre Masson, die beide unter dem direkten EinfluB 

chinesicher Kalligraphie standen, und die auBerdem selbst 

e inen Einflu6 auf die Entwicklung des Action Painting, be­

sonders von poliock, und der Abstrakten Expressionisten ei­

nerseits und der informel len Malerei Europas andererseits 

nahmen. Oie Beziehungen Tobeys und Massons zum Abstrakten 

Espressionismus und zum europaischen Informel sind hinrei­

chend bekannt und geh6ren auch nicht mehr zum Aufgabenbe­

reich dieser Arbeit. 

Tobey hat diese Eigenschaften der kalligraphischen 

Struktur zum ersten MaI 1922/23 erfahren und dann 1934 durch 

seinen Unterricht bei Teng Kuei in 5hanghai und seine Ubun­

gen in Japan vertieft. 50 ist es verst!ndlich, daB sich se i­

ne Entdeckung der F!higke i t linearer Bewegung zu Form- und 

Raumbildung, die er 1922/23 wahrend seines Unterrichts an 

der Cornish-School eines abends machte, aIs er den Flug ei­

ner imag inaren FI iege in einem Selbstportr! t nachze ichnete 
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(Abb. 55) (die Zeichnung wurde jedoch erst 1962 in New York 

ausgefiihrt), unter dem EinfluB der gerade erlernten kalli­

graphischen Gesetze und prinzipien, dle dle formalen Elemen­

te des "Allover" und "moving focus" berei~5 sehr lange ent­

hielten, selbst zu der Entwicklung und sp!teren konsequenten 
Anwendung dieser Bildelemente zu' ..... einer neuen und v511ig an­

deren Bildordnung kam. Ich Jahre 1935, alBo etwa eln Jahr 

nach seiner Ostasienreise, entstand "Broadway Norm" (Abb. 

56). Ein Vergleich dieses werkes mit der Skizze "Personal 

Discovery of Cubism" von 1962 (Abb. 55) und einer Kalligra­

phie von Buai Sau (Abb. 57) mapht deutlich, daB Tobeys "All­

over" - Struktur und seio "moving-focus· - Prinzip wesent­

durch den EinfluB der chinesischen Kalligraphie verursacht, 

entwickelt und mitbestimmt 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 uąc;1 ein 

bildimmanentes Eigenlicht ist, welches von den Schattierun­

gen der Tusche und dem leeren Grund erzeugt wird. Dennoch 

spiel t der Einflua der Kalligraphie im kalligraphischen In­

formel in Bezug auf das Licht eine Rolle, und zwar fiber die 

Vermittlung von Transparenz aIs Lichtfaktor und durch das 

Moment der linearen Bewegung, welches die Wirkung der Trans­

parenz und des Lichtes der weiaen Linien bei Tobey, in des­

sen werk das Bildlicht eine besondere Rolle spiel t, ver­

starkt und erganzt. Auch bei Masson ist in einer nicht ge­

ringen Zahl von werken ein Figur-Grund-Verhl:iltnis im Sinne 

der weiaen Linien des WWhite Writings" von Tobey zu finden. 

Transparenz aIs Lichtfaktor der Kalligraphie ist eine 

Funktion des Verhaltnisses von Tusche und wasser , zum Tei! 

auch der pinselbewegung, wie etwa im Fei-pai-Effekt (~V ), 
dem "Uberflogenen weia". Tusche und Wasser verhalten sich 

zue inander wie die Urkrafte Yin und Yang, ihr Mischungsver­

haltnis entscheidet fiber die Lichtwirkung einer Tuschespur. 

Das uHua-fa yao-1u" (ł~ł.) beschreibt dieses Verh!ilt-

nis mit 1.1. 
·Pi-mo hsiang-sheng" ( =;.-<lłJŁ.) ~ 'pinselfilhrung und 
Tusche erganzen sich ge enseitig."l) 
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Auf das in der westl ichen Kunstgeschlchte so wichtige Ver­

h!iltnis von Beleuchtungslicht, Sakralllcht und Bildeigen­

licht braucht in diesem Zusammenhang nicht n!her eingegangen 

zu werden, da in der chinesischen Kalligt;'aphie und Malerei 

weder ein Beleuchtungslicht noch ein Sakrallicht im wesent-

lichen Sinne existiert haben, Bondern immer ein bildimmanen­

tes - relativ wanig beachtetes und analysiertes - Eigenlicht 

einfach vorhanden war. In der Kalligraphie kommt es dabei zu 

e inem reziproken Verh!ltnis von HelI und Dunkel, Yang und 

Yin: wenn direkt mit Pinsel und Tusche geschrieben wurde, 

waren die Pinselspuren dunkel auf einem hellen, lichthalti­

gen Grund; doch hatte sich im Laufe der Zeit auch ein groBer 

Fundus an Kalligraphie-Sammelwarken gebildet, welche die 

Schrift in weiB oder HelI auf einern dunk1en, rneist schwarzen 

Grund zeigten. Hier geht die Lichtwirkung vom Leuchten der 

kalligraphischen weiBen Linien aus, so wie im Werk von Tobey '. und Masson. In jedem FalI ist zu konstatieren, daB die 

Lichtverhaltnisse in der chineslschen Kalligraphie von einem 

ausgepragten Hell-Ounkel-Gegensatz gepragt sind, welcher 

deutlich 1m werk Tobeys oder Massons sei es in dem einen 

oder anderen (reziproken) VerhEil tn is, wieder auftr i tt, aber 

auch bei den anderen KUnstlern des kalligraphischen Informel 

zu beobachten ist. Dabei ist zusl:i.tzlich von Bedeutung, daB 

der kalligraphische ElnfluB Uber dle Sensibllisierung in der 

Handhabung des Hell-Dunkel auch eine stl:i.rkere Transparenz 

bewirkte, die wiederum aIs Lichtfaktor im Bilde wlrksarn ist, 

was besonders bei Tobey deutlich wird, der bevorzugt die 

leichtere und transparenter zu verarbeitende Temperafarbe 

verwendete, und dadurch, im Zusammenwirken mit der wetBen 

Grundkonsistenz der Farbe und dem linearen kalligraphischen 

Duktus eine auBerordentlich starke, vibrierende Lichtwirkung 

erzeugen konnte. 

oie Xhnlichkeit des reziproken Hell-Ounkel-Verhaltnisses 

der chinesischen Kalligraphie, wie etwa einer Musterschrift 

nach wang Hsi-chih (Abb. 59) zu den Hell-Dunkel-Verh!iltnis­

sen bei Tobey in ·Untitled W von 1954 (Abb. 38.2) (und ande­

ren) oder bei Masson in "Acteurs Chinols· oder "Venicew 

(Abb. 58) 1st auffallend und HiSt vermuten, da8, was fUr 

baide 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-Lichtverhaltnisses auszubilden. Weitere Bildver­

gleiche wtirden das bestatigen. 

Die Rolle der linearen kall~QFaphischen Dynamik in Hin­

sicht auf das Licht bei Tobey und Masson (aber auch Graves 

und einigen anderen) liegt in der Verstarkung der ursprting­

lichen Lichtwirkung der hellen oder weiBen Farben in den li­

nearen Elementen, welche durch die Kleinteiligkeit im Zusam­

menwirken mit einer auBerordentlich hohen Frequenzfolge von 

Hell-Dunkel-Impulsen - von hellen zu dunklen Linien oder von 

hellen Linien zu dunklem Grund - eine mehr oder weniger vi­

brierende Gesamtwirkung des Bildlichtes erzeugt, da der Be­

trachter diese hohe Frequenzfolge nicht mehr in den einzel­

nen SprUngen oder Schwingungen, sondern - je nach Abstand -

aIs vibrierendes Kontinuum wahrnimmt. Die ursprUngli!?~e' Li­

niendynamik, bewirkt durch den raumplastischen Duktus, 

spielt dabei eine wichtige katalysatorische Rolle, da ein 

gleichmaBig heller'Grund - auch dies ist bei Tobey zu ~inden 

und erlaubt daher einen vergleich - in der Gesamtintensitat 

des Lichtes niedriger liegt, aIs das Kontinuum aus der Viel­

zahl elementarer heller kalligraphischer Partikel. Hierin, 

sowie in der groBeren Empfindlichke it fUr Transparenz sowie 

in dem ausgepragten Hell-Dunkel-Kontrast im Sinne eines -

auch reziproken - polaren Gegensatzverhaltnisses, liegt die 

Wirkung des kalligraphischen Einflusses bezUglich dem Bild­

licht. Auf weitere zusammenhange und dia konkreten Lichtver­

haltnisse und ihre Bedeutung fUr die Bildaussage wird noch 

in Kapitel IV naher eingegangen. 

6.6 Bildgrund und lineare Bewegung aIs Elemente der Raum­
wirkung: unbestimmter Raum, linearer SChwlngungsraum 
und das prlnzlp des "multlple space" 

Der Raum in der chinesischen Kalligraphie 1st 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 fUr die bildneri­

Bche Handlung und das Spiel der linearen Pinselbewegungen 
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~d ihrer KrMfte. 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 Oberf1Mche. In meinen Bildern dehne ich den 
Mu8eren Raum soweit aus, bis ich in. den inneren Raum 
hineinbringen kann, mit dem ich Leben in das Bild 
bringen m5chte. Durch verSQhiedene Bewegungen, gegen­
lMufige Richtungen kann ich die Illusion gro8er Dimen­
sionen vermitteln. • •• und sende meine gesta1tenden 
E1emente bis in a11e vier Ecken aus. A11es bewegt 
sich, •••• " 1) 

Diese AusfUhrungen kennzeichnen den Raum aIs Ereignisfe1d 
fUr Emanationen aus der Innenwel t und ihre Erscheinung in 

der bildnerischen Bewegung, we1che das ganze Bildfe1d mit 
Leben und Bewegung erfUllt. Diese Raumauffassung Tobeys ist 
eine Folge des kalligraphischen Impulses. 

Der Raum ist in der chinesischen Kalligraphie forma l 
eine Funktion des (meist gleichm&8ig leeren) Bildgrundes und 
der linea ren Zeichenstruktur und ihrer Dynamik. Die Bildfl&-

" 

che wird fUr den KUnst1er durch seine universalistische 
Denkweise im Moment des Schreibens (und Malens) zum Ereig­
nisraum, der durch die Projektion der dreidimensionalen Pin­
selbewegung im Bewu8tsein des KUnstlers nicht mehr aIs Fla­
che nachempfunden wird, sondern aIs Umraum der Pinselbewe­
~, die leere Bildraumfl&che im kUnstlerischen Bewu8tsein 
aIs die wirkende Leere des Tao, wobei diese Vorstellung vom 
Betrachter des Werkes durchaus nachvollzogen werden kann. 

Formal wird das Raumempfingen bei einer Kalligraphie er­
gMnzt durch die Dynamik der Linien und ihrer Formen, welche 
durch ihren Verlauf, ihre Rhythmen und Schwingungen, ihre 
Paralielen und Uberschneidungen und durch die Formen der von 
ihnen umgrenzten FHichen wie durch die Art ihrer Fei-pai­
Effekte ("Uberflogenes Wei8") Raumk:ompartimente erzeugen. 
Der Ursprung von Tobeys und Massons Raumvorstellung und Er­
scheinungsweisen ihrer BildrMume ist hi er zu suchen. Diese 
Wirkungen geben dem Betrachter EindrUcke von Nahe und Ferne, 
Tiefe und Flachheit, Uber- und Untereinanderliegen, von Be­
wegungen parallel zur Bildoberflache und in die Tiefe hinein 
und wieder heraus - ein Verfahren, das Tobey kennzeichnete 
mit: "durch verschiedene Bewegungen, gegenUiufige Richtun­
gen, kann ich die Illusion gro8er Tiefen vermitteln,,2). Da­

durch ergibt sich nie ein ganzheitlich-einheitlicher Raum­
eindruck, sondern ein permanentes Schwanken und ein Vor- und 
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ZurUckschwingen 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, welch~,;" in Erscheinungsweise und 

Herkunft von der chinesischen Kalligraphie von Masson besta­

tigt wirdz 

"Der Raum ist fUr den Maler Asiens weder au6en noch 
innen, er ist ein Spiel von Kraften - reines werden. 
Er ist unbestimmbar."l) 

Im Extremfall, wie etwa bei der flachenraumfti1lenden und in 

den linearen Bewegungen wait ausholenden K łuang-tsł ao ~ł), 
kann die Bildraumflache ganz gefUlIt sein mit sich kreu;!n­

den und interfer ierenden sChwingenden Bewegungen, und das 

daraus visuell entstehende IAIlover" der linearen SChwingun­

gen transformiert die an sich leere Grundflache in ein 

schwingendes Kontinuum (vgl. dazu Abb. 48 von Sun Kuo-tłing 

und Abb. 57 von Huai Ssu). Hier liegt der Ursprung des "AIl­

over" Tobeys und ,Massons, welche diese formale Eigenschaft 

an Pollock we i tegegeben haben, wie berei ts aufgeze ig t wurde. 

Da die kalligraphischen Zeichen Ausdruck einer inneren 

Bewegung des KUnstlers sind, so ist der von ihnen belebte 

Bildraum aIs das Medium, in dem sie existieren, notwendiger­

weise ein reales Symbol des menschlichen Innenraumes, in dem 

sich das Spiel der inneren Krafte manifestiert, "eln magne­

tisches Feld", wie Andre Masson es nennt, wo sich Krafte be­

gegnen und verwickeln"2). 

Das Merkmal des "multiple space", des ·vielfachen Rau­

mes", welcher in einer Vielfalt unterschiedlicher Teilraume 

oder Raumkompartimente existiert und sich aIs Ganzes aus 

ihren spezifischen Teilerscheinungen wirkungsma6ig aufbaut, 

e inem wichtigen formalen Merkmal der Kunst Tobeys und zum 

Te il Massons, dieses Element einer neuen Bildordnung ist, 

wie dle bisherigen AusfUhrungen deutlich gernacht haben, in 

der Kalligraphie bereits angelegt. Durch ihr Gewicht aIs 

linear-figurative Zeichenelemente im Verhaltnis zum leeren 

Umraum erhalten die von den Zeichen jeweils besetzten 'Fll­

chenkompartimente wahrnehmungsma6ig eine 'Schwerkraftaus­

buchtung ł, die das direkte Umfeld des oder der Ze ichen ein 
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wenig ausbuchtet und optisch-empfindungsrn!Big vorn Ganzraum 

absondert, !hnlich wie die Kriimmungen des Raumes um die Ma­

terie herum, die Einstein in der Natur nachwies. Dies gilt 

fUr die Klai-Shu, besonders aber fUr dia Tslao-Shu (vgl. 

Abb. 57), wo dieser Effekt sich ,9.urch das IneinanderflieBen 

der Linienbewegungen und die durch Kreisen und Kreuzen der 

Linearbewegung entstandene FI!chenabtrennung noch verst!rkt 

und deutlich abgeteilte Teilr!ume oder FI!chenkompartimente 

gebildet werden, die dennoch eine Einheit mit dem Ganzraum 

bilden. Diese Eigenschaft der Kalligraphie ist von Tobey und 

Masson mitlibernommen worden und erhielt durch Tobey dia Be­

zeichnung "multiple space", aIs walche sie ein wesentliches 

Element der neuen Bildordnung des kalligraphischen Infonnel 

kennze ichnet • 

6.7 Zeit: sukzessive Ablaufbewegung und Permanenz der~ 
Gesamtbewegung 

Lionel Feiniger bemerkt zum Aspekt der Zeit in Tobeys 

Bildern. 

"Wie Poesie und Musik enthalten seine Bilder das Moment 
der Zeit, sie entfalten ihre Inhalte schrittweise"l). 

Zeithaftigkeit und Zeitgestalt, "walche zu fassen zu den 

schwierigsten philosophischen Aufgaben geh5rt", da "dle Zeit 

sich jedem unmittelbaren zugriff" entzieht2 ), ist in Tobeys 

Bildern ebenfalls teilweise eine Funk.tion des kalligraphi­

schen Einflusses. In der Kalligraphie ist Zeit wesentlich 

verbunden oder fast identisch mit dem 

Elemente. Zeitform 

Ablauf und den Bewe­

und Zeitgestalt sind gungen der linearen 

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-Fl ieBens, also der Aufhebung des Ze i tablaufs, son­

dern immer zuerst einen Eindruck der linearen Ablaufbewegung 

und des FlieBens. Der Ablauf des Schreibprozesses und der in 

ibm sich auspr!genden Zeitempfindung des KUnstlers iibertrigt 

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, faet Identi Uit von 
Ablaufbewegung und Zeit ansich ist im kalligraphischen werk, 
wo die Ablaufbewegung eines der Hauptelemente ist, auch eine 
Quasi-Identit~t von Ablaufgest~!~ und Raumgestalt einer­
seits, sowie Zeitgestalt andererseits, wie es Klages auch 
allgerne in formul ierte l), gegeben. Die rhythmische Zei tge­

stalt des kaligraphischen Kunstwerks bedingt das zeiterleben 
des Betrachters, dessen vorherrschendes Merkmai die ~­
gung, der Zeit-Ablauf ist. 

Andererseits bildet das schwingende Gesamtfeld und sein 
Kntinuum durch die unaufhorliche 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 eio Zentrum hin) ein Element der 

Permanenz, der Beharrung und der Zeitlosigkeit, da moment-
> ' 

haft die wahrnehmung sich auf die Gesamtschwingung konzen-
triert, welche nicht mehr im Nacheinander, der Sukzession 
des Ablaufs, sondern simultan erlebt wird und das Ze i tem­
pfinden aufheben kann. Dies ist jedoch auch nicht bleibender 
Eindruck, sondern springt wieder urn zur erneuten Wahrnehrnung 
der Ablaufgestalt, so daS letztendlich ein dauerndes Schwan­
ken zwischen Zeitwahrnehmung io der Ablaufgestalt und Zeit­
losigkeit in der wahroehrnung der Permanenz der Bewegung und 
des Schwingens des Gesarntfeldes die Zeiterscheinung des kal­
ligraphischen werkes bestimmt. Wie spater sichtbar wird, ist 
dieses Ze i tverhal ten zum Teil in die Kunst Tobeys und 

Massons eingegangen. 

6.8 Beherrschung der Mittel aIs Grundlage kreativer Freiheit 

Im Gegensatz zu vielen Kiinstlern des allgemeinen Infor­
mel, welche die groStmogliche Schnelligkeit und Spontaneit~t 
ohne jegliche Kontroile anstrebten, war den Kiinstlern des 
kalligraphischen Informel, welche sich ernsthaft mi t 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 EntwickIung gewachsenen l't>glichkeiten gegeben. Ihre 
Bemerkungen und Erkl~ruogen geben dariiber Auskunft. 
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50 hatte, wie weiter oben bereits erwihnt, Degottex den 

Unterschied von reinem Automatismus und Kalligraphie darin 

gesehen, da8 die Kalligraphie "durch Ubung erhaltene Kon­

trollm5g1ichkeiten U voraussetzt, und "eine meisterlich ge­

konnte AusfUhrung" verlangt, die ...... sich uzu gleicher Zeit an 

verschiedene Fii.higkeiten" wendet'l). Auch Andre Massons Hin­

weis, daB er dem reinen Automatismus nicht lange folgen 

konnte, da er oft nur unwesentliche Ergebnisse br§.chte, und 

daB man zwar "durch das UnbewuBte starke }tu8erungen erhal­

ten" k5nne, "aber nicht ohne Auswahl,,2), zielt auf das glei­

che Problem, zu ,dem Tobey erg§.nzt: 

"Ohne jeg1iche kUnstlerisch-geistige Voraussetzung ar­
beiten zu wolien, solch ein Versuch ist von vornherein 
zum 5cheitern verurtei1t. Denn wenn man kein Vorbi1d 
hat ••• kann man kein werk aufbauen •••• denn wc 1st 
ohne die Uberlieferung noch ein MaBstab?"3) 

Hierin liegt ein Unterschied im Verstindnis der sogenannten 
> 

"sch5pferischen Leere" begrUndet, die in Ostasien durchaus 

nicht die absolute Leere und Freiheit vom "K5nnen" bedeutet, 

aIs die sie von vielen westlichen KUnstlern - deren 5tandes­

bezeichnung in engem Zusammenhang mit dem Begriff "k5nnenlf 

steht - verstanden wird, Bondern die die FU11e des allumfas­

senden wirkenden Wirk1ichkeitsgrundes ist (Tao), und sich 

lediglich aIs Leere vom zielgerichteten, "Machtwillen" (Mas­

son) besitzenden, beherrschenden Willen erweist. Bei dieser 

5ichtweise ist es selbstverstindlich, daB erst die absolute 

Beherrschung der bildnerischen Mittel , Materialien und alI 

ihrer M5glichkeiten in dem Sinne, da8 sie "nicht im Wege 

stehen" (Tobey), eine groBtmogliche kUnstlerische Freiheit 

und Kreativitat erm6g1icht und gleichzeitig die gr5Stm5gli­

che 5pontaneitit er1aubt. Freiheit wird hier auch anders 

verstanden, nii.mlich nicht aIs Freiheit Y2!l a1lem, sondern 

aIs Freiheit fUr alles, auf der Basis eines verinnerlichten 

Ausdruckspotentials. Der alles entscheidende Unterschied von 

Kalligraphie und freier westlicher Improvisation liegt a180 

in der durch die Beherrschung der Mittel sehr vie!' h5here 

5ensibilitit und Koordinationsfahigkeit mehrdimensionaler 

Bewegungsabliufe und ihrer nervlichen und motorischen 5teue­

rung, bei gleichzeitiger Vergr5Berung des direkt verfUgbaren 
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Freiheits- und Potentialvolumens bildnerischer M8glichkeiten 

im Bereich der gestisch-aktionellen und nichtkonstruktiven 

Malerei. Diese M5glichkelten waren ohne den EinfluB der chi­

nesischen Kalligraphie nicht gegeben. 

6.9 Ole Rolle des Betrachters 

In der chinesischen Kalligraphie hat der Betrachter von 

jeher eine gr58ere Rolle gespiel t, aIs in der 

westlichen Malerei, und zwar zum einen aIs 

tratitionellen 

Betrachter im 

betrachtender Sinne des Kunstkenners und zum anderen aIs 

Kiinstler selbst. 

Die Rolle des Betrachters im Umfang mit den kalligraphi­

schen Kunstwerken war von Anfang an aktiv und auf Mitwirkung 

bedacht. Hier trifft Andre Masson Bemerkung zu, welche sag­

tel 
"Ein Gemaide ist das Produkt 
Malers. Es wendet sich an eine 
des Betrachters."l) 

einer PhantasLe: 
andere Phantasie: 

des 
die 

Der chinesische Kalligraph schrieb seine werke im BewuBtsein 

der potentiellen Kr1tik eines interessierten und selbst 

kunstfertigen Publikums, hatte also die gesellschaftliche 

Resonanz, die den westl ichen Informellen meist fehl te, und 

er war sich auch des wettkampfes um die Meisterschaft in der 

Ausfiihrung sowie der standig prasenten Kritik der warke se1-

ner Vorganger im imaginaren Museum der Geschichte bewuBt, 

welche sich auf die Kritikfahigkeit des Publikums und auch 

auf seine eigene Leistung positiv auswirkten, im Sinne eines 

Ansporns, es noch besser zu machen • Der MaBstab, den Tobey 

erwahnt, war hier das bisher Erreichte, dessen allgegenwar­

tiges Vorbild Betrachter wie Kiinstler in jeden Augenblick 

bewuBt waren und permanent, gewollt oder unbewuBt, zum Ver­

gleich herangezogen worden, wobei die codifizierten Regeln 

und die Beherrschung der Methodik und der daraus sich erge­

benden M5g1ichkeiten bei beiden, Kiinstler und Betrachter, 

stets vorhanden und w1rksam 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 allgerneinen Informel, dle sich ohne 
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Unterla8 dem reinen Zufall und dem Chaos einer unUbersicht­

lichen Henge von verwirrenden Impulsen und EindrUcken ausge­

setzt sahen, welche sich in manche n FiUlen - wie bei Wols, 

Pollock etc. - zu einer trag ischen Entwl,cklung auch ihres 

Lebens ausweiteten, eine tragf!.Qjge Basis, die der Mensch 

aufgrund seiner Veranlagung in der Eroberung der oft chaoti­

schen Vielfalt und Komplexit!t der walt braucht, um nicht 

den Balt zu verlieren, und dle ihm dennoch die Freiheit zu 

sch5pferischen Assoziationen und Weiterentwicklungen des 

vorgegebenen Grundtones gab. Die Rolle des Betrachters in 

der Kalligraphie ist also ebenso von einem Gleichgewicht be­

stimmt, und zwar dem Ausgleich von reiner Rezeption und 

schopferischer Mitwirkung, von Freiheit .innerhalb der Ord­

nung. 

6.9 Ch'i-ytin: HaBstab und Ausdruck der Kreativitat, 0;i9ina­
lit!t und Lebendigkeit des Werkes 

Ch'i-yUn (~~ ), der "Geist des Lebens", die "leben­

dige spontaneit!t"' 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

ginalit!t und KreativiUit des werkes und fUr den Betrachter 

ein Mittel der Beurteilung des Niveaus. Ch'i-yiin ist auch 

der Grad der intuitiv erfahrbaren Spontaneit!t, Dynamik und 

Lebendigkeit eines kalligraphischen werkes und entspricht 

der "Unmittelbarkeit des Geistes" bei Tobey. Die Schwierig­

keit, Ch' i-yUn rational, begrifflich-analytisch zu fassen 

und zu verstehen, kann daher neben diesen allgemeinen Be­

stimmungen nur durch eine erganzende Betrachtung und Analyse 

der jeweiligen Kunstwerke Uberwunden werden, und dieses solI 

nun im folgenden in Bezug auf den kalligraphischen Einflu8 

bei Tobey und Masson geschehen, wobei zunachst auf Masson, 

und abschi ieBend auf Tobey aIs dem Bauptvertreter dieses 

EinfluBphanomens eingegangen wird. 
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Bevor damit in Kapitel IV begonnen wird, 8011 zum Abschlu6 

hier noch ein chinesischer Vers die auch na.ch chinesischer 

Auffassung nicht geringen SChwierigkeiten bei der Beetim­
mung, Formulierung und dem Verstandnis d~s ·ch' i-yUn· ver-

deutl ichen: 

"S!M1Jchwer sind des Halene Bechs Gesetze (Hsie Ho liu-fa 
*~ ) 1 am~wersten ist 'des Geistes Wider-

kI ng (Ch' i-yUn ) I Vorm pinselwerk kommt der 
Gedanke; Jenseits er Linien liegt das WUnderbare.nl) 

Trotz diser Schwierigkeiten iat, wie sich gezeigt hatte, bei 
Andre Masson ein gewisses Verstandnis des "Chi' i-yUn" zu 

konstantieren, das er mit dem Begriff des "Wesentlichen" be­

zeichnet, oder in Anlehnung an die Ubersetzung franz6sischer 

Sinologen aIs wTon des Geistes, der die Regung der Seele be­

lebt,,2). Auch seine Bilder zeigen, wie etwa WEntanglementW 

(Berlihrungen), eine starke Bewegtheit und "lebendige Sponta­

neitatw• Masson hat hier versucht, ka1ligraphische" Linien 

und Methodik in seine Kunst zu integrieren, um damit die Be­

schrankungen, die er im reinen Automatismus sah, zu Uberwin­

den und fand damit in der Verbindung kubistischer und surre­

alistischer Ursprunge mit der kalligraphischen Technik einen 

neuen Stil, wie ein Vergleich mit dem warke vor 1942/43 

zeigt. Die Entwicklung und die Merkmale dieses neuen stils 

sollen im folgenden Kapitel kurz untersucht werden. 
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IV. łUI1ZłI_9S!~~iD.~»IIII_~III~~.a.a.i".""i~łI.~ 
lmiM.II_»D~_;I,iII.I_~I_!~~I2B :akll_II~_111IiD 

1. Der kallivraphische Einflu8 und das Verst&ndnis des 
Ch i i-:rUn l.m Begrlff des "Wesentlichen"', bel Masson 

Die bisherigen AusfUhrungen 1iI.achten deutlich, da! Mark 

Tobey derjenige KUnstler der westlichen kal1igraphischen 

informellen Malerei 1st, der am tiefsten von der chinesi­

schen Kalligraphie beeinfluBt wurde und slch mit ihr und den 
"Secha Prinzipien" am intensivsten auseinandergesetzt hat. 

Neben Tobey hat slch auch Masson, nach 1943, Uingere Zeit 

mit der Kunst, Xsthetik und Philosophie Ostasiens besch!if­

tigt1 ), jedoch zeigen selne Werke und seine in mehreren 

Schriften niedergelegten Ansichten und Xu8erungen, da! die < 

Bedeutung der chinesischen Kalligraphie, Malerei und Xsthe­

tik fUr ihn nicht unerheblich war, daS jedoch die Prinzipien 

und die Technik der kalligraphischen Kunst von ihni 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 EinfluS auf Masson von 

nicht unerheblicher Bedeutung fUr die Entwicklung seines 

Werkes und Uber dieses hinaus fUr die Entstehung und Ent­

wicklung des Werkes von Pollock und der Abstrakten Expres­

sionisten in den USA und der inforroellen Malerei in Europa, 

wie es, fUr den FalI Poliock, bereits von element Greenberg 

bestKtigt wurde. 

Der EinfIuS der chinesischen KaIligraphie bei Masson 

ist unter vier Aspekten zu sehen, auf die im folgenden je­

weils kurz eingegangen werden solI, wobei die AusfUhrungen 

dazu aufgrund der bereits erwahnten vergIeichsweise geringen 

Beherrschung der kalligraphischen Mittel und Methoden nicht 

in gleicher AusfUhrlichkeit notwendig sind, wie bei Mark 

Tobey, welcher aIs Hauptvertreter des kaIligraphischen In­

formel angesehen werden kann. 

zunKchBt eirunal Bo11 der kalligraphiBche Einf1u8 bei 

Masson im Zusammenhanq mit der Verwendunq des "Automatismus" 

gesehen werden. Danach sind kurz Massons Beziehungen und 

Kenntnisse chinesischer Wel tanschauung und allgemeiner 
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ltsthetik, die vor allem den Taoismus, aber auch den Ch I an­

Buddhismus betreffen, zu er5rtern. Im AnschluB an die Be­

trachtung der denkerischen Grundlage ist die Integration und 

Umsetzung linearer Elemente der Kalligraph,ie im Werk Massons 

zu betrachten und auf die Bezieh~~g zwischen dem Begriff des 

"Wesentlichen" bei Masson und der "lebendigen SpontaneiUt" 

(Chi i-yUn ::f\1A. ) der chinesischen Kalligraphie hinzuweisen. 

Bevor auf diese Aspekte des kalligraphischen Einflusses 

naher eingegangen wird, sollen im folgenden einige kurze 

allgemeine AusfUhrungen dazu eine kurze Ubersicht geben. 

1.1 Allgemeine Bemerkungen zum kalligraphischen EinfluB 

Andre Hasson, dessen Kunst auch aIs "Abstrakter Surrea­

lismus" (Haftmann) bezeichnet wird, kann aufgrund bestimmter 

formaler Aspekte in gewisser weise auch zum Informel gerech­

net warden. Wie Baumeister, Hartung, Bissier und Tobey·hatte 

Hasson sich frUh darum bemUht, dem Zeichen in der westlichen 

Malerei eine neue Bedeutung zu verleihen l ), wozu er unter 

anderem die Anregung von der expressiven Kraft der ch-inesi­

achen 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 erobert". 

Im Zeichen fand Masson die MBglichkeit, seine "erregte 

Menschlichkeit" in das 8ild zu integrieren2 ). Das Zeichen 

kalligraphischer Herkunft fUhrt ihn einerseits zur Verspan­

nung der FUiche im Sinne eines strukturellen Allover, ahn­

lich wie bei Tobey, andererseits zu subjektiver symbolischer 

Bedeutung, Symbole dynamischer Krafte von werden und Verge­

hen, welche die Welt nach Massons Auffassung bewegen, und 

die er in standigen Metamorphosen, einem zentralen Begriff 

seines Denkens und seiner Kunst, wirksam werden laBt. 

Hasson versucht ebenso wie Tobey, Baumeister und andere 

den Betrachter in die sCh5pferische Handlung mit einzubezie­

hen, ihn zu aktivieren: 

• Ein Gemaide ist das Produkt einer Phantasie, des Ma­
lers. Es wendet sich an eine andere Phantasie I die des 
Be tr ach ters fi 

und es geht ibm darum, 
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ftden Alltag zu verlassen, das UngehBrte zu hBren, das 
Unerwartete zu erwarten, mit dem Unaussprechlichen in 
Verbindung zu sein, kurz: die Wirklichkeit zu spren­
gen. ft1) 

Maseons Kunst ist, mit den WOrten Haftmann~, ftdas Abbild ei­

ner erreg ten Menschi iehke i tli, di.ę,.. erst im Werk zum Spreehen 

kommt. Seine Bi1depraehe besteht in den von der Kalligraphie 

angeregten warken aus sensiblen Strichfiguren und zeichen­

haf ten Linienassemblationen, die die psychographische Em­

pfindsamkeit und Sensibilitat chinesischer kalligraphischer 

Zeichen haben; lange tanzerische Linien, kurze Kommas, in 

oft autornatistischem Duktus der Hand hingeschrieben2 ). Diese 

Zeichen- und Linienwelt ist die direkte Spiegelung der In­

nenwelt von Hasson, die "Anatomie seines Universums", wie er 

sich selbst ausdrUckt. Die Kenntnis und eine gewisse Beherr-

schung der chinesischen Kalligraphie haben bei der 

dung dieser Zeichen Pate gestanden; Bilder wie 

Ausbild­

"A9teurs , 
Chinoisft von 1955 (Abb. 60) und andere zeigen das ganz deut­

lich, da sie aus Linien aUfgebaut sind, die ihre Herkunft 

von der chinesischen Kalligraphie nicht verleugnen k~nnen, 

und die Zeichenfigurationen bilden, die einerseits ahnlich 

chinesischen Schriftzeichen sind, andererseits aber auch fUr 

figurative Zwecke verwendet werden, immer jedoch eine gewis­

se Jlhnlichkeit zur chinesischen Ts'ao-Shu-Linie aufweisen. 

Auch der Bildtitel von "Acteurs Chinois" tragt dieser Bezie­

hung Rechnung. 

Der EinfluE chinesischer Kalligraphie ist bei Masson in die 

Entwicklung und Anwendung des linearen Automatismus e1nge­

gangen, denn die Eigenschaft der Kalligraphie, spontane Nie­

derschrift und Ausdruckstrager in ner er Zustandliehkeit und 

Bewegung zu sein, bertihrt sich unverkennbar mit der Eigenart 

des Automatismus. DarUber hinaus hat Masson aueh die weltan­

schauung und die asthetischen Vorstellungen, die der chine­

sischen Kalligraphie zugrundeliegen, mit aufgenommen. Das 

wird besonders in seinem Buch "Eine Kunst des Wesentlichenft 

deutlich 3 ) • 

Das "Wesentliche R (l'essentiel), welches einleitend mit 

dem "Geist des Lebens" oder der "lebendigen Spontanieititft 

der chinesischen Kalligraphie und Xsthetik verbunden worde, 

1st nach Masson fUr den Chinesen ein. Art des Exlstierens, 
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bei der die Einheit mit und das Aufgehen im universalen Le­

ben erstrebt wird, fUr den Europaer dagegen eine Art des 

Tuns l ). Diese Erkenntnis ftihrte Masson zu der Bemerkunga 

IłDie schonste Linie nrd unterbrochen - ausgeloscht -
von dem Koder eines nebensachlichen Ftillwerks, der den 
allzu oberflachlichen Betr"ac'hter versohnen solI. Der 
Geist des Malersa die Form selbet. Ewigkeit des Epheme­
ren. Der Windhauch, der an der Spitze eines Blattes 
zittert, das ist unser Leben. 1ł 2) 

Die .§.sthetik der Kalligraphie ist Masson wahl bekannt, der 

"Geist des Lebens lł , welcher sich Uber den Geist des Malers 

oder Kalligraphen mittels des Pinsels auf die Tuschelinie, 

ihre Form, ihren Verlauf, ihre Dynamik fibertragt, ist zu­

gleich ephemer und wesentlich. Aber auch die schBpferische 

Leere3 ) der Urkraft Tac, das Prinzip des "natfirlichen sich 

vollziehens" (tzu-ran t ~ ), der "elan vi tal", die EinfU­

gung in den natUrlichen Ablauf des Geschehens, nicht aber 

d ie Gewal tanwendung gegen die Natur, die Bedeutu'ng des 

FlUchtigen (Ephemeren), welches mehr echtes Sein ist, aIs 

das tote, unveranderliche Ding, die Kontemplation der Ver­

senkung und die innere Sammlung vor dem kreativen Bandeln, 

die Einordnung in die natUrlichen Gesetze des universums 4 ), 

alle diese Prinzipien der chinesischen Kalligraphie und 

Xsthetik waren Masson bekannt und sind von ihm neben der 

rein technischen Bandhabung des Pinsels und kalligraphischen 

Linienfiihrung bewuBt oder auch unbewuBt integriert worden. 

Oas gil t auch fUr die Raumauffassung, fiber die er bemerkt: 

"Der Raum ist fUr den Maler Asiens weder auBen noch 
innen, er ist ein Spiel von Kr~iften - reines Werden. 
Er ist unbestimmbar.-S) 

Malerei ist fUr Masson daher "magisches Schweifen durch den 

Raum; der Maler wird selbst Raum". Das Prinzip des natUrli­

chen Sich-Vollziehens formuliert Masson 50: 

"Oie Einen sagen, wir lassen die Natur sprechen. Und 
die anderen: Lassen wir die Natur durch uns hindurch 
sprechen."6) 

Uber die kaIligraphische Tuschelinie, die er zu seiner e1ge­

nen machte, sagt Massona 

-Ole Linie in Freiheit, nie frei genug, nie offen genug, 
i at Bewegung. Geschlossen ist sie bIoB UmriB, akade­
misch."7 ) 
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Die dynamisehe ka11igraphische Linie als Verkl:>rperung wir­

kender Kr~fte wird fur Masson ein Hauptausdrucksmittel sei­

ner Kunst, deren Zie1 er mit den folgenden WOrten umrei8t: 

.. Man sch6pfe nichts aus der AuBenwel t:, es sei denn, um. 
sie 'zu erschopfen. In dieser Entkraftung a11ein, von 
diesem Punkt an regiert die,tęere, damit man den AnstoB 
zu einem Werk finde - und das Hauptargument, die Er­
sCheinungswelt zu Uberwinden, um das Wesentliche zu er­
reichen.nl)+ 

Das wesentl iche aber 1iegt im kalligraphischen Pinse1strich 

in der Verk5rperung e1ementarer Kr!=ifte: 

"Dieser Pinse1strich ist der Geist des Zweiges, dieser 
andere der Geist der ~denden Blume. n2)+ 

1.2 Der ka11igraphische Einf1uB und die Verwendung des 
Automatismus bei Masson 

1.2.1 Oie Grundlagen 

Oie Bedeutung des linearen Automatismus fUr d1s Ent­

stehung und Entwicklung der informel len Ma1erei, besonders 

der Aktionsmalerei, ist hinreichend bekannt, und es wurde 

bereits auf diesen Zusammenhang hingewiesen. Masson spie1te 

bei der Entwick1ung dieses automatistischen Verfahrens die 

wichtigste Rolle, da er es am konsequentesten anwendete, 

kritisch UberprUfte und dann unter dem EinfluJl der kalligra­

phischen Impu1se ver!=inderte, da ibm der reine Automatismus 

n icht ausre ichend erschien. Die Wandlung des urspriing lichen 

Automatismus durch den kalligraphischen EinfluB in seiner 

amerikanischen Periode und vor allem der sogenannten "asia­

tischen Periode", die etwa von 1947 bis 1960 und kurz danach 

dauerte, bedingt eine kurze Betrachtung der Merkmale des Au­

tomatismus und einen Verg1eićh auf seine Affinitaten und Un­

terschiede zur Kalligraphie, um diesen Vorgang deutlicher 

werden zu lassen. 

Die Anfange von Massons Kunst wurden bestimmt von kubi­

stischen EinflUssen und seinem AnschluB an die surrealisti­

sche Bewegung. Darauf solI hier jedoch nur insoweit mit ei­

nigen kurzen Bemerkungen jeweils dann Bezug genommen werden 

wenn es die Zusammenhange von Automatismus und Kalligraphie, 

deren wechselwirkung eines der Hauptmerkmale des kalligra­

phischen Einflusses bei Hasson bildet, notwendig machen. 
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In Massons Kunst finden wir EinflUsse und Anregungen der 

Kubisten, der Dadaisten, der Surrealistan, der 'Pittura Me­
tafisca', von Poussin, Delacroix, Monet, Cezanne, aber vor 

allem auch Turner und der chinesischen Kunat l >, jedoch domi­

nierte anfanglich der kubistische 5ildaufbau, sowie er bei­

spielsw~ise in "Der FIUgel" von 1925 (o. Abb.) zu sehen ist, 

eine atreng abstrahierende Formenkonstruktion, in deren 

Bildordnung die gegenst.l:indlichen Hinweise eingebunden sind. 

Aber schon in diesem Bild und auch anderen, welche noch die­

sem Stil verbunden sind, drUcken sich zwei fUr Massons Kunst 

wichtige Tendenzen aus: zum einen der Hang zu einer drama­

tischen, tragischen Kunat, 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 

UiBt und es damit von den mehr statischen kubistischen Bi1-

dern abhebt. Diese lineare Tendenz sollta sich bald verselb­

st.l:indigen und zum "Automatisrnus" fUhren, sowie die Grundlage 

fUr den kalligraphischen Einflu.B bilden. 

Hasson konnte mit dem kubistischen Verfahren, welches 

auf Formen aufbaute, jedoch nicht die Direktheit und Sponta­

neiUit des Ausdrucks erreichen, die er anstrebte, er konnte 

auch nlcht seine recht agressiven, destruktiven und eroti­

schen Impulse, die ihn ein Leben 1ang bestimmten, dario 

Ubersetzen. So beg ann er mehr und mehr zu zeichnen, da auch 

die Technik der t)Ima1erei dieser Sponteneit::it beim Bi1der­

finden im Wege stand, und dies fUhrte ihn achl ieBlich zu ei­

ner anhaltenden Erprobung automat1scher Techniken, die er 

besonders in l inearen Ze ichnungen entwickel te, wie etwa in 

dem bekannten werk "Die Geburt der V5gel" von 1925 (Abb. 

62), mit Tinte und Feder ausgefUhrt, also einem sensibleren 

Medium aIs tlI, aber von ibm auch versucht auf Leinwand in al 

auszufUhren, wie es IIKinder der Inseln" von 1926 (o. Abb.) 

zeigt. 

Die fUr den kalligraphischen EinfluB grundlegende Metho­

de des Silderfindens war der lineare Automatismus, den 

Masson e1nige Zeit erforschte und von dem spH.ter KUnstler 

wie Pollock und die Abstrakten Expressionisten profitierten. 

Der Automatismus beruhte bei Masson vor allem auf der Anwen­

dung linearer Elemente, worin schon eine AffinltH.t zur Kal-
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ligraphie vorliegt und bewirkte eine groBe technische und 

expressive Freiheit der bildnerischen Mittel. 

Masson hat den von ibm verwendeten linearen Automatismus 

verschiedentlich angesprochenz 

"Oas Materielle: etwas Papier, etwas Tinte. Psychisch: 
man mua Leere in sich schaff'Ein; die automatische Zeich­
nung, die lhren Ursprung im Unbewu6ten nimmt, erscheint 
wie eine unvorhersehbare Geburt. Die ersten graphischen 
NiederschHige auf dem Papier sind reine Geste, Rhyth­
mus, Beschw6rung. Resultat: reine Flecken (Geschmiere). 
Das ist die erste Phase. In der zwe i ten Phase bean­
sprucht das latent vorhandene Bild sein Recht. 1st es 
herausgel6st, h§'l t man an. Oieses Bild ist ledig lich 
eine Spur, Strandgut."l)+ 

In seinem Buch "Eine Kunst des wesentlichena gibt Masson 

weitere Erklarungen zu diesem bildnerischen Verfahren: 

"Es sei mir jetzt erlaubt, tiber seltsame Dinge zu spre­
chen. (Ein Versuch, den Geisteezustand wiederzufinden, 
in dem sich die erste Folge der automatischen Zeichnun­
gen beg ann , •• o) • 
a) Oie erste Bedingung war, die Leere herzustellen. 
Der Geist befreit von allen sichtbaren Blndungen. Ein­
tritt in einen Zustand, der der Trance nahekommt. 
bl 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 Kontroile, 

die ihn zum kalligraphischen Einflu6 fUhrte, abwandte, hatte 

ursprtinglich aIs Hauptinhalt ebenso das "Diktat des Unbewu.B­

tena wie die Formulierung des psychischen Automatismus von 

Breton im SurreaIistischen Manifest es beschrieb. Der Auto­

matismus sollte die walt des Traumes und, bei Masson zutref­

fender , die Erlebnisse des Unterbewuatseins ohne jegliche 

Kontroile 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 1st ••• die Selbst­
erfahrung der Seele, deren unerforschte Tiefen in der 
'ecriture automatique' spontan ans Licht gef6rdert wer­
den und dem kundigen Leser die im Unterbewu.Btse in des 
Menschen verborgenen Geheimnisse kundtun. In keiner an­
deren Kunatgattung konnte der Automatismus, die frucht­
barate Entdeckung der Surreal iaten, 50 echt angewandt 
werden, wie ln der abstrakten oder gegenstandliehen 
Ze ichnung. WM.hrend in der Malerei und Plastik der kon­
trollierende Geist nicht 50 leicht 'abwesend' sein 
kann, ebensowenig die Bearbeitung des Materials eine 
durchgehend autornatische Gestaltung zulaSt, ist der 
Zeichenetift, wie echon mehrfach auch unabhangig vom 
Sur real ismus gesag t wurde, bei manche n Ktinstlern ein 
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fein reagierendes, gleichsam direkt geschaltetes 
strument, das~ dem Kardiographen verglelchbar, 
{nneren SChwingun1en aIs graphische Zeichen auf das 
pier UbertrKgt. 1 l + 

In-
die 
Pa-

Die Beziehung des zeichnerischen Automatismus zum Schreiben 

hat auch Masson selbst belegt: 

"Es ist auch eine Art von 'S'chreiben. Was ich zu tun 
pflegte, war, e in Band auf e in we lSes Slatt Papier zu 
werfen: was man erscheinen sieht, sind Bewegungen von 
unzweifelhafter Grazie. Jedes Mal."2)+ 

Der zeichnerische Automatismus war fUr Masson das geeignete 

Mittel, um die bisher feste FUgung des_ Bildk6rpers der ku­

bistischen Bildordnung aufzul5sen und zu Uberwinden: 

"Wir alle waren von dem WUnsch besessen, Uber die 'pla_ 
stische Integritat l des Kubismus hinauszugelangen •••• 
Ich erinnere mich, daB Miro sagte; lIch werde ihre Gi­
tarre zerbrechen'."3) 

Massons Malerei wird hi er zur Methode des forschenden Su­

chens nach Bildern im UnbewuBten, die fUr das Zustandliche 

Zeichen setzen, gefundene Bilder bewirken, die aus- 'einer 

inneren psychischen Bewegung heraus aIs teils figlirliche , 

teils abstrakte Zeichen einer bisher unbekannten, sIX>ntan 

auftauchenden Mytholog ie vor uns ersche inen. In den im 

ze ichnerischen automatischen Schreibverfahren entstandenen 

Werken reprasentiert sic h eines seiner asthetischen wie auch 

bildnerischen Prinzipien in Reinkultur: die Metamorphose, 

das Prinzip der formalen Wandlung, weIches eine gewisse 

Affinitat zum Verfahren der KaIligraphie und der chinesi­

schen weItanschauung und Ksthetik aufweist. 

Der reine Iineare Automatismus hatte so durchaus seine 

Brauchbarkeit zur Auf16sung der festen Bildformen und Schaf­

fung einer lebendigeren und spontaneren BiIdwelt gezeigt, 

jedoch fehlte ihm, wie Hasson bald bemerkte, die MOgIichkeit 

der Lenkung und bildnerischen Kontrolle , die erst das ei­

gentlich kUnstlerische Moment, die eigentIiche schBpferische 

Leistung gegenUber dem reinen Zufall herausstellte, so wie 

es in der Kalligraphie, wie sich gezeigt hat, der FalI ist. 

Den Versuch, das Moment der ordnenden und daher sch5pfe­

rischen Kontroile in den Automatismus zu bringen, beschreibt 

Masson wie folgt: 

"Aro 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 Gegenstlnden. 
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Ich lasse sie sUirker hervortreten, ich versuche, ihre 
Bedeutungen herauszuarbe i ten und versuche nun auch be­
wu5t, ordnung in die Komposition zu bringen."I) 

Hasson behielt jedoch das reine automatische Zeichenverfah­

ren nur kurze Zeit bei, da ibm bald seine MN.ngel auffie!en 

und ihn in seinen Zielen behinde~~n: 

·Uber die Bew~hrungsm5g1ichkeiten dieser vornehmsten 
Methode des Surrealismus", sagt Eduard Trier, "muBten 
bald unter den Surrealisten selbst ZWeifel aufkommen. 
50 auBerte Andre Masson, der sich 1929 von der dur ch 
Andre Breton gefiihrten Bewegung 16ste, daB der Automa­
tismus nur die Materialien und die Technik liefere."2) 

Hasson bestatigte diesen ZWeifel an der Brauchbarkeit dieser 

Methode, falls sle ausschIieBlich verwendet werde: 

"Ich habe mich dem mi t Le idenschaft gewidmet, aber nur 
wahrend sehr kurzer Zeit, weil mein Glaube an den rei­
nen Automatismus sehr schnell verschwunden ist. fi 3)+ 

Trotz dieser Zweifel an der durchhaltenden Wirksamkeit der 

automatistischen Methode, deren Hange1 Hasson dann s~ter 
> , 

mit den Hittein der Ka1ligraphie zu kompensieren suchte, wa­

ren Massons erste Zeichnungen, wie etwa die "Geburt der V6-

gel" und andere, wegen ihrer Freiheit und Spontaneit~t aIs 

inspirierende Anreger fUr die weitere EntwickIung der moder­

nen MaIerei von groBer Bedeutung gewesen. 

1. 2. 2 Automatismus: 
Affinitaten und Untersch ede 

Zwischen dem EinfluB der chinesischen Kalligraphie und 

der Methode des zeichnerischen Automatismus bei Masson be­

steht insofern eine Beziehung, aIs das bereits vorhandene 

Interesse Massons am linearen handschriftlichen Ausdruck und 

Bilderfinden seine Offenheit fUr den EinfluB 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

troI1ierbarkeit zu Uberwinden. Diese M5glichkeit liegt in 

einigen Unterschieden, aber auch Affinitaten begriindet, wel­

che die chinesische Kalligraphie gegenUber dem reinen Auto­

matismus aufweist. 

Die Affinitaten zwischen zeichnerischem Automatismus und 

Kalligraphie liegen unter anderem darin, daB beide auf der 
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Verwendung von Linien beruhen und diese Linien eine gewlsse 

Freiheit und dynamische Spontaneitat besitzen, die nicht der 

Kontroile des Intellekts unterliegt, sondern sich sp::>ntan 

und ohne bewuBtes Nachdenken Uber Ziele und Absichten slch 

n iederschreiben. AuBerdem haben .peide ke ine dienende Funk­

tion im Sinne illusionistischer oder imi tativer Nachahmung 

der phanomenalen Gegenstandswelt, sondern sie sind zunAichst 

reine Bewegung, deren Residuen beide sind. Eine weitere 

Affinitat ist die Schnelligkeit ihrer AusfUhrung, welches 

sich deutlich von dem langsam modellierenden Verfahren der 

traditionellen, klassischen westlichen Kunst abhebt, welche 

die Form im Raum betont, also die Spaltung oder Trennung der 

Einheit von Subjekt und Objekt. Auch liegt dar in eine Khn­

lichkeit, da6 beide im Moment der AusfUhrung durch die In­

tuition und unbewu6te Impulse erzeugt und mitbeetimmt wer­

den. Eine weitere Affinitat ist darin begrUndet, da.Q, beide 

potentiell Zeichen bilden oder sein konnen, also Bedeutung 

tragen und zugleich Residualzeichen einer gestischen Bewe­

gung se in konnen. 

Der wichtigste Unterechied zwischen beiden Verfahren ist 

jedoch der, da6 der reine Automatismus faet ausschlie6lich 

auf das Moment des Zufalls, zufallig auftauchende Bewegungs­

ablaufe und daraus sich ergebende formen, also auf "Almosen" 

aus dem Unterbewu6tsein angewiesen ist, welche bedeutungs­

voll sein k6nnen, es aber nicht immer sind. Der reine Auto­

matismus verlangt au6erdem in keiner weise eine Beherrschung 

der Mittel oder Kenntnis kUnstlerischer und asthetischer 

Verfahren und Prinzipien; in diesem Sinne ware BOgar jede 

ziellose Kritzelei Automatismus, ohne jedoch kUnstlerischen 

Wert zu besitzen, eln Fakturo, das Masson auch an Breton, der 

nicht zeichnen konnte, kritisierte. 

Die chinesische Kalligraphie dagegen besi tzt ihre Spon­

taneitat 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 

Instrumente einschlieBt. Wie bereits weiter oben ausgefi1hrt, 

i st die technische und asthetische Beherrschung der Mi ttel 

durch lange Ubung BO verinnerlicht, daB diese in kelner wei-
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se mehr ein Hindernis darstellen, also "nicht im Wege ste­

henn, wie Tobey es formulierte, sondern ganz im Gegenteil 
die mediale Basis fur grB8ere kunstlerische Freiheit bilden, 

da sie aus dem UnbewuBten auftauchenden Impulse nicht erst 
die Schwerf&lligkeit der Mittel ilberwinden milssen, sondern 

~. 

durch die berei ts vorhandene Beherrschung dieser, welche 

einen Schatz an potentiellen Form- und Bewegungselementen 
darstellen, einen weitaus grOBeren Vorrat an bildnerischen 

AusdrucksmOglichkeiten enthalten. Freiheit des Ausdrucks, um 
die es hier geht, ist ja nicht das Nichtbefolgen von durch 

die Eigenart kUnstlerischer Mittel bedingtem produktiven 
Grundbedingungen, sondern die Uberwindung der hindernden 

KrM.fte, welche diese im Falle ihrer Nichtbeherrschung dar­

stellen. Oie Spontaneitllt und Leichtigkeit des Ausdrucks 
nimmt mit zunehmender Beherrschung der Mittel zu, fehlende 

Beherrschung und Manqel an KontrollmOqlichkeiten der bildne-
" 

rischen Produktivkrafte fUhrt zu einem Zustand, welcher im 

Extremfall die bildnerische Aussage und ihre formale Er­

scheinung nicht aIs vom Ktinstler bewirkt anzunehmen sein 
wird, sondern von einer auBerhalb des ktinstlerischen Willens 

stehenden Kraft, die sich hier ausprM.gt. Der Kilnstler ex i­
stiert dann nicht mehr aIs Kilnstler und ist unter Umstanden 

nur noch ein willenloses Medium; damit ist eine solche Kunst 

aber keine Kunst mehr, denn sie bezieht slch nicht mehr auf 

den Menschen, weil der Mensch aIs KUnstler vollkommen elimi­

niert 1st. Weder die chinesische Kunst noch Masson oder 
Tobey haben das je akzeptiert. 

Dieser fundamentale Unterschied von reinem Automatismus 

und Kalligraphie, welcher trotz der Affinitaten vorhanden 
ist und die M5glichkeiten des Automatismus beqręnzt, wird 

von Jean Degottex in einem GesprM.ch mit Julien Alvard bestM.­

tigt. Auf die Frage, ob er, der sich auch von der chinesi­
schen Kalligraphie hat inspirieren lassen, eine Beziehung 

(rapport) zwischen Automatismus und Kalligraphie sahe, ant­

wortete er: 
"Der Automatismus beruht auf einer Schwachung der Kon­
trollmBglichkeiten, der Zw&nge (contraintes) genaugenom­
men, und die Kalligraphie dagegen ist eine Disziplin. 
Sie setzt durch Ubung erhal tene Kontrollm6glichkei ten 
voraus •••• Die Kalligraphie verlangt in keiner Weise 
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ein Maximum an Aufmerksamkeit (notations), Bondern eine 
meisterlich gekonnte (maitrisee) AusfUhrung I und sie 
wendet sich zu gleicher Zeit an verschiedene F!higkei­
ten."l} 

Diese von Degottex getroffenen Feststel1ungen best&tigen die 
bereits vorhandenen Argumente unsl bestatigen ebenfalls die 

Forderungen der asthetischen Theorie der chinesischen Kalli­

graphie nach Beherrschung der Mittel und dem Vorhandensein 

einer gewissen willentlichen, inhaltlichen Grundlage aIs 

vorbedingung der kalligraphischen Ausfiihrung, welche in Chi­

na mit dem bereits bekannten Prinzip der "Inspiration vor 

dem Plnsal" (1 tsai pi halen ł~łtJ ) beschrieben wird: 

"Die Inspiration (1..1'/) wird zuerst da sein, und die 
AusfUhrung der Pinsef;triche danach folgen", 

heiBt es bei Sun Kuo-t' ing ( ł$oLft-) im Shu-P'u rłłf') 2) • 

Daran anschlieBend bestatigt auch Goepper die von uns oben 

getroffenen Feststellungen: 

"Unabdlngbare Voraussetzung fur ein freies Sich-Bewegen 
in den Ge filden der Schr i;ftkunst, das aIs Spiegelbild 
fUr el0 natUJ;llches und ungehemmtes Schweifen des Gei­
stes g.bJ~, sind eio nahezu instinktives Vertraytsein 
(ching...,." ) mit....",den technischen Gesetzen und ein reifes 
GeUbtsein (shuJt'; ) im Handwerklichen. Dann erst vermag 
sich jene Transparenz der Technik und jene nachtwandle­
rische Sicherheit des kiinstlerischen Prozesses einzu­
stellen, die in fast allen fern5stlichen Kiinsten Grund­
lage der Me isterschaft sind... • Die Formul ierung einer 
Konzeption in nahezu meditativen ProzeB und ihre ferti­
ge Ausarbeitung im Geiste, ehe man sie im Kunstwerk Ge­
stalt annehmen UlBt, 1st einer der charakteristischen 
Faktoren chinesischen kiinstlerischen Schaffens, wodurch 
sich dieses klar vom Ringen um Gestaltung wahrend der 
Arbeit beim abendlandischen Klinstler unterscheidet.-3) 

Die chinesische Ksthetik der Kalligraphie hat fUr diesan Un­

terschied zum Automatismus, welchem im Bereich der Kal1igra­

phie der Unterschied zwischen einer schlechten, willklirli­

chen und primitiv-haBlichen Schrift zu derjenigen eines 

Meisters entspricht, den Begriff des "aus der Konzentration 

frei heraus· (ch'en-cho t'ung-k'uai p..~~) gepragt. Elne 

Stelle aus dem Shan-ku t'i-pa (\!)}.,~.m.. mag das verdeutli­

chen: 

"AIs Shan-Ku (Huang T' ing-chien ~JiŁ..f1. ) in Chien-chung 
(= Ch ł ien-nan) lebte, waren se ine Schr iftze ichen schief 
und krumm, so wie es gerade kam. Der Pinsel folga nlcht 
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seinem Willen. AIs er zu Schiff nach P'o-tao (das ist 
Jung-ohou) 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 
Pinselftihrung. Er verglich dies mit (der Schriftkunst) 
der Manner des Al tertums I WeJ),n sie I hineing ingen' taten 
sie das mit vielfacher Genau!gkeit, wenn sie 'herauska­
men' (aus dem Zeichen und der Pinselbewegung), taten 
sie das mit !uBerster SChnelligkelt."l)+ 

Auch Feng Fang ( f~) kommt in seinem Shu-chUeh (ł~ ) 
zu dieser Auffassung: 

.. Wenn dle Al ten Uber die wunderbare Sch5nhe i t der Oich­
tung sprą.c~~ ~~ sagten sie bestimmt ch'en-cho t'ung­
k'uai (~1'rJ'fĄ ). In der Schriftkunst aber gibt es 
das auch: 1st (die Handschrift) ch'en-cho, aber nicht 
t'ung-k'uai, dann wird (das Ergebnis) plump und schmud­
delig; Leichtigkeit und Chame sind unzureichend. 1st 
(die Handschrift) t'ung-k'uai, aber nicht ch'en-cho, 
dann wird (das Ergebnis) verhuscht, und die Regelm~Big­
keit geht verloren~"2) 

Oie x'hnlichkeit dieses R6sUmees zu den Gedanken Massons' ist 

unUbersehbar, denn auch er war bereits nach kurzer Ze,it der 

Anwendung mit den. Ergebnissen des Automatismus unzufrieden 

und bezweifelte dessen kUnstlerischen wart in seiner reinen, 

unkontrollierbaren Form: 

"Im Grunde bin ich mehr ein Sympathisant des Surrealis­
mus aIs e in Surreal ist oder ein Nicht-Surreal ist. Aro 
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 Ubereinstimmen. 
Ich glaube nicht, daB man auf diese we ise zur Intensi­
tat gelangen kann, die wesentlich fUr ein Gemaide ist. 
Ich weiB, daB man durch das UnbewuBte starke x'uBerungen 
erhal ten kann, aber nicht ohne Auswahl. Und darin bin 
ich nicht orthodox. Nur 50 viel von dem, was die auto­
matische Methode verschafft, 5011 gebraucht werden, wie 
asthetisch resorbiert werden kann. Denn die Kunst hat 
einen wirkI ich efgenen wart, der nidht durch psychia­
trisches In teresse ersetzt werden kann. II 3)+ 

Masson ist hier vor allem gegen eine Aufgabe der spezifisch 

kUnstlerischen Mittel und die Psychoanalyse, die sich in ei­

nem reinen Automatismus verkć5rpert, also gegen eine gewisse 

Anti-Kunst-Haltung, welche von denen, die die kindliche Un­

geschicklichkeit und die x'uBerungen von Geisteskranken (art 

brut) im AnschluB an Gedanken des Dada verherrlichen, und 

welche bis zur Gegenwart oftmals das Nichtk8nnen aIs au8er­

ate Freiheit und das Primitive aIs ·Sch5nheit des fii8lichen ll 
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polemisch Uberh6ht, um ibm Anerkennung zu verechaffen. Darin 

liegt eine Haltung, die nicht nur der chinesisehen Kalligra­

phie und Xsthetik, sondern auch TObey, Masson und anderen 

fremd ist. und die schlieBlich aueh die informelle Malere i 

durch die qualitative verwasser!;!~g der Epigonen zu ihrem 

baldigen Ende f(lhrte. 

Masson verurteilt keineswegs freie Assoziationen und das 

Ausschlie8en von Absichtlichkeit und Berrschaft im Sinne ei­

ner ausschlieBlichen Geltung von AnsprUchen, aber er lehnt 

einen reinen Automatismus ohne Bezug auf kunstimmanente Mit­

tel und auf die kUnstlerische Tradition ab: 

"Die Gefahr des Automatismus ist zweifellos, oft nur un­
wesentl iche Beziehungen zu assozi ieren, deren Inhal t, 
wie Hegel sagte, 'nicht Uber den hinausgeht, der in den 
Bildern enthalten ist'. Es ist jedoch billig, hinzuzu­
fUgen, daB selbst dann, wenn es ein Grundgesetz der 
philosophischen BemUhung ist, sich vor der Assoziation 
der Gedanken zu hUten, es darum doch im kUnstlerischen 
Schaffen, das wesentl ich empfindliche lntui tion ist, 
keinesfalls genau 50 ist. Das Entwickeln der Bilder , 
das Erstaunen oder die Angst der Begegnung, offnen ei­
nen Neg, der. reich an plastischen Metaphern ist: ein 
Feuer von Schnee. Daher seine Anziehungskraft und--seine 
Schwache: sich zu leicht zufriedenzugeben und sich 50-
wohl von der Vielfalt aIs auch von der fUhlbaren Kennt­
nis der welt zu entfernen."l) 

Oie Folgerung Massons daraus ist ein KompromiB, ein Gleich­

gewicht zwischen den bewu8ten und unbewuBten Krliften, die 

Verbindung beider Elernente in einer UberbewuBten Einheit ist 

sein Ziel. Aus dieser Erkenntnis wird seine sp~tere Faszina­

tion durch die chinesische Kalligraphie, Malerei und Ksthe­

tik versUindlich, in welcher der Versuch einer harmonischen 

Einheit von bewuBten und unbewuBten Kraften gemacht wird. 

Die chinesische Kalligraphie und J\.sthetik halfen ibm dabei, 

die Auffassung vom Autornatismus und seiner Anwendung zu 

Uiutern und ibm das geeignete kUnstlerische Mittel in dle 

Band zu geben, ahnlich, wie es Tobey vornabm. 

Der wichtigste Faktor dabei war eine gewisse Betonung 

des "BewuBten" im ktinstlerischen Handeln, welches jedoch 

nicht im Sinne von rationalem Oenken zu verstehen ist, son­

dern aIs eine UberbewuBte Klarheit und Gegenw.artigkeit des 

Handelns, welche der "Konzentration" der chinesischen Kalli­
graphie entspricht und auf einer Art von absichtslosen, aber 

dennoch h6chst bewuBten Handeln beruht, welches dem -Nicht-
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handel n" (wu wei)j.~) des Lao-tzu entspricht, dem vBlligen 

Aufgehen im Handeln bei h5chster Klarheit, einem Zustand, in 

dern BewuBtseinskrafte und unbewuBte Elemente sich vereinigen 

in der kiinstlerischen Inspiration und seiner AusfUhrung. 

Im Unterschied zur chinesisc.ben Kalligraphie und Xsthe­

tik, weIche die fast meditative Hingabe an den kUnstleri­

schen Akt verIangt, ist Massons wesen und Kunst von einer 

ihm eigenen starken Unruhe und Aggressivitat gepragt, die er 

manchmal zu Uberreizen versuchte, um im automatischen Zeich­

nen die Inspiration herbeizuzwingen, was ibm jdoch nicht oft 

gelang. Die Erkenntnis, einen Mi ttelweg finden zu miissen, 

kam bald, ahnlich wie Tobey bemerkte er: 

.. Ich habe diesen Weg nicht immer verfolgt, und mi t 
Grund! Denn es ist mir unmlSgIich, jeden Tag ł auf der 
anderen Seite' zu stehen, jeden Tag von Taumel ergrif­
fen, jeden Tag ein Exaltierter zu sein. wenn sich das 
regelmaBig fortgesetzt lUitte, ware ich Uingst tot.'!l) 

", 
Die reinen Assoziationen des Automatismus sind fUr Masson 

noch keine Kunst, und es bedarf daher fUr ihn zusatzlich ei­

ner meditativen und bewuBten Auswahl und Bearbeitung, 50 daB 

sich BewuBtes und UnbewuBtes, Rationales und Irrationales 

verbinden: 

"Das UnbewuBte und das BewuBte, die Intui tion und der 
Verstand miissen ihre Verwandlung in das UberbewuBte 
(sur-conscience) vollziehen, in die strahlende Ein­
heit."2 ) 

Die meditative Haltung besteht fUr Hasson in dem "HerstelIen 

der Leere" vor dem Beginn des Malprozesses, eine Haltung, 

welche auf die bereits ausftihrlich besprochene chinesiache 

~sthetik zurtickzufUhren 1st, die Hasson erst nach ihrem Ken­

nenlernen formulieren konnte. Die Herstellung der Leere aIs 

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 

auBeren Dingerscheinungen und dem zielgerichteten, beherr­

schenden Willen. Dte Leere bedingt, "sich nicht einzu­

miachen", "nicht im Wege zu stehen-, wie es Tobey formuIier­

te, die eigene subjektive Pers6nlichkeit zu vergessen W'ld 

auf die inneren Impulse zu h6ren und ihnen Raum zum Hochkom­

men in sich zu geben: 
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"Ole erste Vorbedlngung", sagte Masson, "war, dle Leere 
herzustellen. Der Gelst befrelt von allen slchtbaren 
Bindungen. Eintritt in elnen Zustand, der der Trance 
nahekommt."l) 

Wlihrend Masson zu Anfang des AutomatismuB'" den er hier an-

sprlcht, noch die 

Schne11igkeit der 

"Hingabe an dert inneren Aufruhr" 
. 2) 

Handschrift" fordert ,kommt er 

und "die 

schlieB-

lich nach dem Kennenlernen der chineslschen Kalligraphie, 

Malerei und J:\.sthetik zu einer gemliBigten Auffassung von den 

Bedingungen eines werkes; er fordert: 

"l. Oie Intensitat der vorherigen Meditation, 
2. dle Frische des Blicks auf die AuBenwelt, 
3. die Notwendigkeit, die der Kunst dieser Zeit eigenen 

Mittel zu kennen."3) 

Die Notwendigke it der Beherrschung der Mi ttel, sowie der 

Kenntnis der eigenen Tradition, die Einbeziehung der AuBen­

welt in die kUnstlerischen Vorstellungen und die Bedeutung 

eines meditativen Sich-ljffnens vor und wahrend des kqi!lą.tiven 

Prozesses, sind Elemente, die ebenso der chinesischen Kalli­

graphie und listhetik zu eigen sind, durch deren Kenntnis und 

Praktizierung Masson in der Lage war, die negativen Aapekte 

des Automatischen Verfahrens zu vermeiden und zu Uberwinden 

in einer Synthese bewBter und unbewuBter Elemente. 

1.3 Oie geistigen Grundlagen des kalligraphischen Einflus­
ses: Oie Begegnung mit dem chinesischen Taoismus und 
der Ch1an-Philosophie 

1.3.1 Taoismus und Ch'an-Oenken 

Wie bei Tobey ist auch bei Masson die Begegnung mit 

der Kalligraphie und Malerei Ostasiens begleitet worden von 

einer Beschiftigung mit den geistigen Grundlagen dieser KUn­

ste. Masson hat wiederholt Bemerkungen gemacht, aus denen 

hervorgeht, daB er sich vor allem mit dem Taoismus und der 

Ch I an-Philosophie Chinas beschaftigt hat. Die Grundgedanken 

dieser Denkweisen sind eingangs bereits ausfiihrlich erlżlu­

tert worden. 

Obwohl der EinfluB Ostasiens, besonders die Inspiration 

durch die Ka1ligraphie. in Massons werk seit 1942/43 relativ 

konstant, wenn allch mit kUrzeren Unterbrechungen, zu belegen 

ist, so war seine BescMi.ftigung mit dem ostasiatischen Den­

ken meist sporadisch, und seine AusfUhrungen dazu tauchen in 
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verschiedenen Schr ifte-n, oft zuf§'llig, auf und bilden ke tnen 

e inhe itI ichen Komplex. Die hliufigsten Anmerkungen zu se iner 

Auffassung von Ostasien, welches fUr ihn hauptsS.chlich von 

der chinesischen Kul tur reprasentiert word e , und dor t wie­

derum von einer Identifikation taoistischer und ch'an-
~. 

buddhistischer Gedanken mit der chinesischen Kultur im a1l­

gemeinen, finden sich in seinem Buch "Eine Kunst des W$sent­

lichen" , das bereits erw§'hnt wurde. Die Auswirkungen dieser 

geistigen Beziehung zu China und der chinesischen Kalligra­

phie sind an verschiedenen Aspekten von Massons warken und 

Denken zu erkennen. 

Zwe i fUr Massons Kunst und dia Assimilation der kalli­

graphischen Elemente wichtige Begriffe gehen deutlich auf 

den EinfluB taoistischen Denkens zurUck und worden best§.rkt 

durch die vom Taoismus abgeleitete Ch ł an-Philosophie: zwm 

e inen daa beherrschende Element der Bewegung und de!; ,Meta­

morphose, aIs Grundprinzip der welt, wie Masson sie aieht, 

und aIs analoges Ausdrucksmittel in seinen werken, wo es 

sich in der standlgen, fluktuierenden, rhythmischen 9nruhe 

vieler Werke und dem kalligraphischen Duktus seiner linearen 

Elemente zeigt, und in den permanenten Formveranderungen, 

bei denen Teil um Teil aneinander anschlieBt und auseinander 

hervorgeht; zum anderen das Element des Uberganglichen, Ver­

ganglichen Ephemeren, die Qualitaten der Andeutung und 

Durchsichtigkeit (effusion). Auch diese Elemente gehen ein­

deutig auf taoistisches Gedankengut zurUck, ihre Grundlagen 

sind in Tei1 II ausftihrlich besprochen worden. 

Ein weiterer Aspekt taoistischen Denkens, welcher im Zu­

sammenhang mit der kalligraphischen Methodik in seinem Werk 

wirksam wird und seine Ha1tung der "Nichteinmischung ft gegen­

tiber dem kreativen ProzeS, ahnlich Tobeys "nicht im wege 

stehen", bewirkt hat, beruht auf dem ftNichthandeln" oder 

"von-se1bst-geschehen-lasen", dem Nu-Wei Jrj'łJ) des Tao-Te­

Ching. Hier hat bei Masson wie auch Tobey eine geistige Ha1-

tung eingegriffen, welche den Machtwillen europaischen Den­

kens zurtickdrangt, und BO zu einem wichtigen asthetischen 

Prinzip der modernen westlichen Kunst wurde. 

SchlieSlich ist auch die Abwendung Massons vom europa i­

schen Substanzdenken, welches die Dinge im Raum zu ieolieren 

und zu beherrschen sucht, hin zum Beziehungsdenken Ost-
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asiens, in we1chem das wahre Sein a11ein in der Re1ation der 

Dinge und Erscheinungen zu, suchen ist, was einer Betonung 

der Beziehung und Relativitat, we1che sich in der Hand1ung 

oder Aktion verk5rpern" entspricht, auch dieses Denken geht 

auf den Einf1uB des Taoismus l.D1d Zen zuriick ••• Davon direkt 
~-

abh.!ingig ist die Leere als Betonung der sch5pferischen Ba­

sis, aIs innere Verfassung in Freiheit von rationalem Zwang 

und dem logisch-analytischen Denken, aIs Offenheit gegeniiber 

allen Impulsen, eine Auswirkung chinesischer Weltanschauung, 

e ine Verfassung, wie sie aIs Vorbedingung des automatischen 

Zeichnens von Masson gefordert wurde. 

Nicht zuletzt muB auch Massons Suche nach Ausgleich zwi­

schen rationalen, bewuBten, und irrationalen, unbewuBten 

Kr.!iften der Wel~ und des Kunstwerks auf dieser Basis gesehen 

werden. Zwar ist aufgrund seines impulsiven und a;;)gressiven 

Charakters bei Masson dle BedeuŁung des Einheits-, Harmonle-
-- -

und Ausgleichsdenkens weitaus geringer, aIs bei Tobey, aber 

seine Bemerkungen zur L6sung des Automatismusproblerns machen 

die Bereitschaft zum Ausgleich und zur Verbindung dieser 

antagonistischen Krafte 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 (ł:łł ) der chinesischen Jtsthe­

tik entspricht und die sic h in den Antagonismen des Seina in 

standigem Wandel zur Erscheinung bringt, deren Sinnbild Wld 

Erscheinungsform der wandel und die Bewegung sind, die "Me­

tamorphose" der Formen und Elemente im kUnstlerischen werk. 

Die Annahme elnes weltgeistes, der sic h aIs Geist (ch' i Ą ) 
der phanomenalen Erscheinung auspragt, ist unter anderem 

,~aoistischen Ursprungs. Was HasSO? aro ostasiatischen Denken 

und der ostasiatischen Kalligraphie und Kalerei faszinierte, 

war die Betonung einer M:lglichkeit unmittelbarer mystischer 

Tiefenerfahrung aIs Weg zu den letzten wahrheiten1). 
FUr seine Kunst bedeutete das nicht nur die Anwendung der 

kalligraphischen Methode und die Integration von Elementen 

chinesischer Malerei der Sung-Zeit mit impressionistischen 

Elementen , sondern auch in se inen Bildern dia Leere, we i te, 
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Offenheit und F1Uchtigkeit, Bewegtheit und Wand1ung zu 

schaffen, die er an den Kiinsten Ostasiena bewunderte, und 

walche slch bereits ab 1943, bis etwa 1965, in setnen werken 
auspragen. Oie Bewegungen und Metamorphose' seiner werke sind 

fUr ihn, wie jene der chinesisch§n Kalligraphie und Malerei 
eine ontologische Analogie zu den Gesten und Bewegungen des 

Universums. 

"Masson selbst" I schreibt Lachner in diesem Zusammen­
hang, "verstand wohl, daa er aIs Europaer und aIs 
Kiinstler, welcher sich selt fiber dreiBig Jahren leiden­
schaftlich damit beschaftigt hatte, die geistige Leere 
oder kreative PassiviUit des Zen- oder Ch' an-Malers 
nicht erreichen konnte. In der Praxis brachte dle Be­
schw6rung der Leere in seiner Kunat elne spontane 
Durchdringung seiner eigenen Kunst der Vergangenheit, 
deren Gezeiten herstammen von bzw. zuriickgefUhrt werden 
k5nnen auf die formalen Anliegen des kultivierten euro­
paischen KUnstlers. Was Masson tatsachlich tat, war, 
das Konzept des 'unbegrenzten und belebten chinesischen 
Raumes' zu nehmen und daraus den jeweiligen Grutld ,sei­
nes Gemaldes zu machen. Vom Temperament her vollkommen 
unfahig, das Zen-Ideal der harmonischen Identifikation 
des BewuBtseins mit dem kreativen Prinzip zu erreichen, 
machte Masson tliuschend dekorative Bilder , we1che auf 
seine alte Idee des Konf1ikts aIs dem Mitte1 der' Sch5-
pfung zurUckgreifen, aber mit dem Unterschied, daB er 
die FISche der Leinwand die Leere selbst reprasentieren 
lassen wol1te. Diese Vermischung von 5st1ichem und 
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 zahlenmaBig die umfangreichsten der ver­
schiedenen Hauptgruppen von 1954 - 60 sind: die 'Migra­
tionen' von 1955 - 59, die 'Feminaires' von 1955 - 59 
und die 'Sandbi1der' von 1954 - 1960.-1) 

Masson hat wiederholt bestatigt, sich mit den Lehren des 

Taoismus beschaftigt zu haben, sogar schon sehr frlih und ge­

wiS frUher, aIs mit dem Zen-Buddhismus, den er erst 1930 

kennen1ernte. In einen Gesprach mit F. will-Levail1ant be­

stiitigt Masson, daB er bereits, wie er sic h erinnert, mit 

17 Jahren (a1so um 1913 - 14) den Text des Tao-Te-Ching von 

Lao-tzu gelesen hat. Ebenso bestatigt er in diesem Gesprach, 

die Texte von Chuang-tzu (~ł- ), Meng-tzu (~+ ) und Han­

Fei-tzu (.f.ł;~ł), von denen Chuang-tzu und Han-Fei-tzu 

Taoisten sind und Meng-tzu ~nfuzianer ist, in der ins 

Franz5sische libersetzten Ubertragung von Arthur walex ge1e­

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 Pater s Wieger 8.J. (Les p~res du 
syst~m~ taoiste, 1re edition, Hsien-hsien, 1913). Ebenso hat 
er sich mit dem profunden Wis sen und Verst~ndnis der chine­
sischen We1tanschauung und Kultur in dem ~erk des franz5si­
schen 8in010gen Marcel Granet bekannt gemacht (La pensee 

,~. 

chinoise, Paris 1934; auch in deutsch erschienen: Das chine­
sische Denken).l) 

Davon angeregt hatte Masson zugesagt, ein Album zu il­
lustrieren, welches Texte von Chuang-tzu enth:1lt, der ihn 
besonders anzog; es nennt sich "Sur 1e vif (Uber das Le­
ben)", erschien in Paris 1950; ein Exemplar davon, welches 
sich im Museum of Fine Arts in Boston befindet, war der Ver­
fasserin zugSnglich gewesen (Abb. 63 + 64). Masson selbst 
bemerkt dazu: 

"Andererseits habe ich, aIs ich sehr jung war, Lao-tzu 
und die Vater des Taoismus gelesen, Ich bin vor allem 
auf Chuang-tzu zurUckgekommen, dessen Geschich±ea be­
wundernswert sind, und dessen Lehre von beacht1ichem 
r:1umlichem Interesse ist. Ich habe daher, aIs ich un­
ter dem Eindruck der Wirkungen asiatischer Heiligkeit 
stand, ein -Album mit Lithographien gemacht, welches 
ich 'Sur le vif' nannte, we1chem ein Text von Cbuang­
tzu zugrundelag. Ich hatte mich unter seinen Schutz 
begeben." 2) 

Oie Auswirkungen dieses Interesses belegt uns Masson eben­
falls: 

"Ich hatte mich dazu erzogen, nich t vor dem schreckli­
chen Spektake1 (des Krieges zum Beispiel) bankrott zu 
machen , mich zu beherrschen und zu medi tieren, eine 
innere Ruhe zu erlangen, und das selbst innerhalb der 
Kriegsszenerie." 3) 

In einer gewissen Unkenntnis der grundlegenden Identitat 
taoistischen und zen-buddhistischen Oenkens und m8glicher­
weise bedingt durch seinen wechselhaften Charakter bemerkt 
Masson an anderer Stelle: 

"Oie beiden (Daumai und Artaud) interessierten sich wie 
ich fUr Asięn. Aber w:1hrend Artaud taoistisch war, war 
ich fUr Zen •••• Der Taoismus interessierte mich auch, 
aber ich stel1e keinen tiefen Einflu8 auf mich fest, 
ausgenommen die Tatsache, da8 ich immer instinktiv die 
Lehre des Tao praktiziert habe: sich hUten vor zu 
gr08er Routine (pouvoir)." 4) 

Eine Relativierung dieser Feststellung, da! der Taoismus an­
geblich keinen tieferen Einflu8 auf ihn hatte, erfolgt durch 
Masson selbst an anderer Stelle, indem Masson auf die Bedeu­
tung des "Nichteinmischens", dem Wu Wei <ł'it, k) des Taois-

- 252 -



mus und die flUchtige Andeutung aIs Ausdruck der Gesamtheit 

universalen Seins hinweist, die in jedem FalI eine gewisse 

Vertrautheit mit den wichtigsten Prinzipien dieser Lehre an­

nehmen USt: 

• • Die Fl~chtigkeit des Reflexes ist 
, ist ein wahres Bild (vgl.TTCh.14I. 

Jene nachgebende FlUchtigkeit ist vollstandiger, aIs 
der Abdruck (l'emprunt), leblose Sache ohne Bedeutung. 
Der eine Augenblick (l' instant); augenblickl ich gefan­
gen, vereinigt und laBt die Totalitat erkennen."l)+ 

Einerseits sieht Masson reine Kunstfertigkeit und Routine 

ohne Inspiration aIs Einengung oder BedrUckung an, aber 

"natUrlich v·erlang t das Tao, der Rout ine gegenUber ke i­
nen Zwang anzuwenden, keine krummen Wege zu gehen, es 
nicht hereinzulegen ••• Im Gegenteil dazu 1st 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 yon und 

Beeinflussung durch den Taoismus und die von ibm Ubernomme­

nen Gedanken und Prinzlpien ein: 

"AIle Dingen sein Geprage geben, ihnen GewaIt an~utun, 
um slch leichter anzueigenen und sicherer Uber sie ver­
fUgen zu k5nnen, darauf wird man verzichten mUssen. 
'Oie Oinge besiegen, aber sie nicht verletzen' dieses 
taoistische Gebot (Chuang-tzu) werden die (ch'an-) 
buddhistischen Ma~~r niemais miBachten. Eln Meister wie 
Liang Kłai (;1. 'fW ) ist mitunter gewaltsam, aber es 
ist dle gebie~rlsche Gewalt des Blitzes (der Maler 1st 
elementare Kraft geworden), und wenn uns Ylng YU-chien 
( ) ein Gebirgsdorf zeigt, gesehen dur ch die 
aUfgerissene Nebelliicke, so ist er selbst Meteor. • •• 
Im Gefolge der hel teren Kontemplation, die die Leere 
herbeifiihrt, kommt dIe vislon •• _. Der groBe Weg: reIne 
Sammlung, vollkommene Versenkung vor dem Schaffen und 
wahrend der Ausfiihrung. • •• 3)+ 

Oie welter oben getroffene Feststellung, daB Taoismus und 

Zendenken grundlegend 

daB in den folgenden 

identisch sind, machen es deutl ich, 

Ausfiihrungen Massons, die fUr sich 

selbst reichha1tigen AufschluB Uber seine Beziehung zur chi­

neslschen wel tanschauung geben, beide nicht klar getrennt 

werden k5nnen und sollen: 

"Ich hatte 1930 die Ge1egenheit, einen jungen Japaner, 
Kuni Matsuo, kennenzulernen, der gerade zu der Zeit zu­
sammen mit einem deutschen Orientalisten, Oberlin, ein 
Buch iiber die buddhistischen Sekten in Japan schrieb, •• 
Und bevor dieses werk ver5ffentlicht werden sollte, hat 
er mit mir iiber Zen gesprochen •••• Man kann sich ••• 
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fragen, warum ein sa ag il er Mensch wie ich ••• die to­
tal e 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 pers5nliche 
Mythologie zu erinnern, und ich habe mich einfach an 
die Kontemplation der Natur begeben. Es ergab sich, daB 
ich von Biichern iiber Zen lDllgeben war, Su zuki und ande­
re, von Notizen, die ich daI;.!n gemacht hatte, und die­
se fertigstellte in einem Essay, welches sic h 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 wirkI ich das UnbewuSte erreicht. 
Dnd pl6tzlich 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 dle Zukunft denkt, wo der Moment sich selbst geniigt. 
Ich glaube, daB das das Eigentiimliche des Zen ist. Von 
dort her bekommt es einen wert fUr alle Menschen dieser 
Erde •••• Ein Anflug von Heiligkeit, angewendet auf das 
tagliche Leben."l)+ 

Auch in seinem Buch "La memoire du monde (Ole Erinnerungen 

an die welt)" geht Masson weiter auf den Zusammenhang" $aines 

Denkens und seiner Kunst mi t dem ostasiatischen Denken und 

der ostasiatischen ~sthetik ein, welche die allgemeine 

Grundlage rur die Wirkung der kalligraphischen Impulśe ab­

gab, und die er in dem Abschnitt betitelt "Imitation de la 

Chine" abhandelte: 

"Bescheidene Konfession. Ich gebe nicht vor, in das Zen 
eingefiihrt worden zu sein. Die Einfiihrung, welche einen 
Me ister, e inen 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 1st). 

Also, nach 50 vielen dramatischen Bildern suche ich 
etwas Ruhe und glaube, sie in den Jahren 1950 - 55 
durch eine noch tiefere Annaherung an die Zen-Lehre ge­
funden zu haben. Seine Eroberung: Abschaffung aller 
Trennungen, begreifen, daB es der Wind ist, welcher den 
~sten des Baumes ihre Form gibt, sagen: Wind-Baum, 
Baum-Wind. Und 50 von allen Sachen ••• Mein bestes tun, 
um dle Unschuld zu praktizleren, habe ich diesen Zu­
stand erreicht? In diesem FalI habe ich danach einen 
Frieden und ein Gliick erlangt, die mir in einem Westen, 
welcher von der Materie gefangen ist, unm6glich er­
schien •••• Oie Heideggersche Sorge ist besiegt von ei­
nem totalen Besitzergreifen des erlebten Augenblicks. 
Oie lateinische Formel 1Hier und Jetzt 1 (hic et nunc) 
ist eigenartigerweise nahe der Vision des Zen von einem 
Leben mit einer vollig anderen Basis. Fiir den Lateiner 
ist das eine imperative Formel und kommt aus dem 
Kriegsbereich, fUr den Chinesen oder Japaner handelt es 
sich urn den aro schwersten zu erlangenden Frieden, den, 
welchen man in sich selbst errichten muS. Das Zen ist 
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das Gegenteil einer Flucht aus der Zeit. Das Ereignis 
und die tlefe Gegenwartigkeit des seins ist selbst die 
Tatsache der Erleuchtung •••• , die Lehren des Ch'an 
oder Zen trennen das Geistige nicht vom Korperlichen ••• 
- Oie Leere, von den Europaern als negativ angesehen, 
ist fUr den ostasiatischen Maler die FIllle, die FUlle 
des Seina welches entleert ist von 'e licher Ablenkun 
durch das wache BewuBtse n • ..l .. + 

1.3.2 Xsthetische Aspekte 

Die hier dargelegten Aspekte chinesischer W9ltanschau­

ung und chinesischen Denkens waren die notwendige Grundlage, 

welche das Verstandnis der ka11igraphischen Elemente und 

ihrer Xsthetik m5glich machte; umgekehrt war jedoch die Kal­

ligraphie, mehr noch aIs die von ihm hliufiger aIs diese er­

wahnte Malerei Chinas, das grundlegende bildnerische Mittel, 

welches seine Beziehung zu Ostasien trug, wie sich noch zei­

gen wird, und welches die Beziehung zur wel t auf kiinstleri­

ache, die reine Philoaophie Uberh6hende weise herstellte. 

A11ein die formalen Elemente der Kalligraphie, wie der 1ine­

are Duktus und die starke Dynamik und expressive Ausdrucks­

fahigkeit ermoglichten die Anwendung allgemeiner Denkweisen, 

wie sie Ch I an-Philosophie und Taoismus zunachst einmal nur 

sind. Der al1einige EinfluB ostasiatischen Denkens wtirde, 

wie sich bei Malern wie Rothko, Reinhar-tit und anderen zeig­

te, ganz andere bildnerische Ergebnisae bringen; allein die 

Kunst der Kalligraphie brach te der Kunst Massons wie auch 

Tobeys und anderer das dynamische , linear-expressive Medium 

sensiblen seismographischen Ausdrucks. 

Auf der Grundlage dieses Seinsverstandnisses fand die 

Begegnung mit der Kalligraphie und Malerei Chinas statt, 

welche sich daher mehr oder weniger fUr Masson mit der 

Ch I an-Malerei identifizierte, von denen er besonders die 

Sung-Maler, wie .. Liang-Klai (.!f:.tf), Mu-Chli (~~), Ying 

YU-ch' ien (,~71&\) und nach der Sung-Zeit Tao-ch' i (i~~ ) 
oder Shih-t I ao (~~) und den Japaner Sesshu bewun;J;J-te 

und zitierte. Massons Interesse an der Malerei und Kalligra­

phie Chinas begann um 1925, wobei das Interesse an der Kal­

ligraphie hauptsachlich nach seinem Besuch im Museum in 

Boston einsetzte, welches etliche Kalligraphien besitzt. 

Dies ergibt sic h unter anderem aus dem plotzlichen Auftau­

chen stark kalligraphischer Elemente in sainem werk nach 
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selnem Besuch im Bostoner Museum, dle aus kelner anderen 

Quelle stammen kOnnen. Der erste Kontakt vollzog sich mit 

der Malerei Chinas und hat aIs Ergebnis den Versuch Massons, 

den ~lan vital, das Ch'i-yUan chinesischer Ksthetik, einzu­
fangen, welches Masson aIs das "Wesentliche" bezeichnet, 

sowie ferner, seine Malerei vom festen Gegenstand und der 

Trennung von Raum und Objekt zu befreien, zu einer Malerei 
der Bewegung, des Wandela (Metamorphose) und der andeutenden 

Leichtigkeit (Effusion), in einem bildnerischen Raum von 

groBer Tiefe und Wel te (profondeur), der erfUl! t 1st von 

Leben und permanenter Bewegung, von Kr§'ften, dem Zen-Raum 

(espace z~niste), wie Masson ihn nennt. In seinem Buch "Eine 

KUDst des Westlichen", mehr oder weniger eine Sammlung von 
Essays, geht Masson darauf naher ein: 

"Ehrbare Ann!herung. 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, mustergUltigen StUcken 
fehl te, konnte er hBchstens einige Werke deutscher 
(MUnsterberg) oder skandinavischer Gelehrter (M. meint 
O. Siren) mit hinreichend zahlreichen und ziemlich 
passenden Reproduktionen zu Rate ziehen, um eine Vor­
stellung davon zu bekommen. Das war wenig und lag 
durchaus nicht 'in der Luft'. Dennoch sollte dieses 
winzige Samenkorn fUr meine Person nicht unfruchtbar 
bleiben, denn seitdem hat mein Interesse fUr diese 
hohe Kunst nicht nachgelassen, im Gegenteill 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 au8erhalb der Samm­
lungen und Tempel von China und Japan sehen kann, vor 
allem aus der Sung-Zeit. 

FrUher habe ich einmal die harte PrUfung und den 
Schock beschrieben, den ich fUhlte, angesichts des 
geistigen und kUnstlerischen Abstandes, der einen 
westlichen Menschen von dieser Kunst des Wesentlichen 
trennt, sei er auch durch seine Neigungen aufs beste 
vorbereitet. 

UnnUtz in eine solche Kunst eindringen zu wolien, 
solange man nicht versteht, daB das Wesentliche fUr 
den Zen-Maler in nichts dem gleicht, was der westliche 
Maler mit diesem Wort meint. FUr den Chines~n... S;der 
seinen japanischen JUnger, fUr Mou-Ki (Mu-chłi'l~. ) 
oder Sesshu, handelt es sich um eine Art des Existle­
rens - im tieferen Sinne - und nicht wie fUr uns um 
eine Art des Tuns. FUr sie ist es eine Weise, im uni­
versalen Leben aufzugehen, fUr uns eine Form des RE!:­
sUm~es. FUr den Asiaten eine vitale Entscheidung, fUr 
den Europaer eine asthetische Stellungnahme." 1)+ 
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Massan hatte wiederhalt, wie bereits erw!hnt, die Not­
wendigkeit betont, "nicht zu verletzen" und "nicht im Weqe 
zu stehen" (Tobey), und damit einen Zustand und eine geisti­
ge Haltung zum kreativen Proze6 angesproch~n, dle aIs vorbe­
reitende Meditation zur Erreichung der Leere von st5renden 

~< 

rationalen Geistesinhalten angesehen werden kann. Auch hier-
auf geht Massan wieder naher ein: 

"Die innere Verfassung: Den Chinesen nachahmen mit sei­
nem durchsichtigen und feinen Herzen. ••• Denn von 
dieser Transparenz des Seins muB man ausgehen, um zu 
fUhlen, was ein sa vollkommener Ausdruck an Seelen­
kra f t und Eindringung erfordert. Ja, ausgehen von der 
Durchsichtigkeit des Herzens, von dem unendlichen De­
tachment des KUnstlers, von der Kenntnis der ILeere', 
die uns so fremd ist (nichts Gemeinsames hat mit unse­
rer Auffassung vom Nichts)." 1) 

Um diese Leere, das Ereignisfeld fUr die Offenbarung des 
elan vital, des Ch'i-yUn, zu schaffen, bedarf es nach 
Massons Erkenntnis eines bestimmten meditativen Ver~altens, 
welches er anderer Stelle erw~hnt: 

"Sie wissen, da8 man im Fernen Osten einen wirklichen 
Kłinstler hieran erkennt: bevor er sich an die Arbeit 
begibt, bleibt er stil1 und konzentriert sich w!hrend 
einer genUgend 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 UbernatUrlichen Aktivlt!t Platz 
zu schaffen, welche die sch8pfung des Kunstwerks re­
pr~sentiert •••• es handelt sich darum, in eine andere 
Welt einzudringen •••• Oie Ostasiaten tragen dem Rech­
nung: seine Tusche wohl vorbereiten, seine Pinsel mit 
VergnUgen zu betrachten." 2)+ 

Zu dieser meditativen, inspirativen Leere aber muS sich, wie 
Masson erkannt hat, die fUr die chinesische Kalligraphie 
selbstverst~ndliche absolute Beherrschunq der Mittel gesel­
len; eine Notwendigkeit, die ibm die Ubung und das Erlernen 
der Kalligraphie bewu8t gemacht hatten: 

"In der Zen-tJbung des Bogenschie8ens qeht der SchUler 
da8 der 

Kunst' 
gelangt. Alles verlauft nun so, aIs ob es der Bogen 
w!re, der sich des SchUtzens bedient, statt UMgekehrt. 
Ebenso bei dem Maler der selben Leere: Es ist der elan 
vital, der ihn ergreift, um sich zu offenbaren." 3~ 

Der Wille Massons, den reinen Automatismus und seine Distanz 
von der realen menschlichen Existenz zu Uberwinden, gab die­
se Eigenschaften chinesischen kreativen Verhaltens die M5g-
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lichkeit, in Massons Denken und bildnerisches Handeln einzu­

dringen, und die Aggressivitat des Aufruhrs durch kontem­
plative Vorbereitung, wie sie der chinesische Maler und Kal­

ligraph IIbt, auszugleichen. Sie gab ihmauch die M6glich­

keit, die von ibm erstrebte Malerei der Bewequnq aus der 
~. 

reinen impulsiven Emotionalit&t herauszufUhren und kUnstle­
risch bedeutungsvoll zu machen, indem er sein bildnerisches 

Verfahren unter dem Einflu8 der kalligraphischen Methode 

versuchte nnatUr1ich" zu machen, weniger Zwang auszuUben und 
stattdessen durch die erarbeitete Beherrschung der Mitte1 

die bi1dnerische Niederschrift natUr1ich und wie von selbst 

sich vollziehen 1ie8: 
•••• Damit sie selbst ihre Form und ihren Weg findet -
arbeiten nach der Weise der Natur - und aIs ob es sich 
um sie handele." 1) 

Masson schlie8t sich hier der chinesischen Auffassung von 

der nNatUrlichkeit n (tzu-ran ~~:) des kreativen Pr.ozesses 
an, welcher die "Ubereinstimmung von Herz und Hand" (hsin­
shou hui-kuei /.:.{~-ł-tł )2) bzw. (hsin-shou hsiang-ying 

101:1. f ł4J!, )3) bringt, und fllhrt weiter dazu aus: . 

"Die einen sagen: wir lassen die Natur sprechen, und 
die anderen: Lassen wir die Natur durch uns sprechen." 
4) 

Malen ist fUr Masson wie fUr den chinesiscben Kalligraphen 

und Maler ein kreatives Handeln, analog zu und in Uberein­

stimmung mit der universalen Natur: 

"Der Effusionist findet in sich die eigentliche Que11e 
seiner Malerei. Er strebt von innen nach au8en: er 
scbafft Natur. n 5)+ 

Dies klingt sehr ahnlich, wie die Worte Chang Huai-kuans: 

"Was die Schriftkunst angeht, so ist sie die Spur des 
Herzens. Deshalb hat sie im Innern ihren Sitz und 
nimmt Gestalt an nach au8en.· 6) 

Wie in der chinesischen Kalligraphie und Malerei geht es 

Masson, im Gegensatz zu dem Bezug auf die reine Subjektivi­
tat des Individuums bei vielen Malern des Abstrakten Expres­

sionismus und Tachismus, um die Geheimnisse der universa1en 

Natur: 
'Wir fas sen die Uberwindung der Stofflichkeit des Wer­
kes ins Auge, des Bildes aIs Objekt. Was den unauf­
merksamen Menschen verborgen bleibt, wollen wir auf­
zeigen: 

- 258 -



I 

das Kelmen, das SprieBen, das dunkle Herz der Quellen, 
die Gehelmnisse der Natur, 80 nahe, daB mao sie nicht 
bemerkt, kosmische lUiume, grauenerregende Unendlich­
kelt, 80 fern, da6 man sie nur im Geiste erkenoen kann, 
•••• Suche nach dem Unausgedr\ickten, dem Untersagten •• 
Gabe es nicht im Seio und in den verborgenen Tiefen des 
Un iversums Zustande, die \tli.\rdig waren, da8 man sie 
sichtbar machte, ohne auf erprobte Formen zurtickzugrei­
fen?-! )+ 

FUr den chinesischen Maler und Kalligraphen, desaen Ziel es 

ebenfalls 1st, die Geheimnisse der Natur darzustellen, kommt 
es auf die Erfassung des Geistes der Oinge und seine Bewe­

gung an (ch' i-yUn Sheng-tung~l ~), ein Ziel t welches 

Masson unter dem EinfluB chinesischer Kalligraphie und 

Xsthetik nennt, "das Wesentliche zu erreichen: 

"Man schopfe nicht aus der AuBenwelt, es sei denn, um 
sie zu ersch5pfen. In dieser Entkraftung allein, von 
diesem Punkte an regiert die Leere, damit man den An­
stoB zu einem werk finde - und das Hauptargument, die 
Erscheinungswelt zu Uberwinden, um das Wesentl~che zu 
erreichen.·2) 

Masson fUhrt die Suche nach dem Wesentl ichen selbst auf das 

erste Prinzip des Hsieh Ho (~~f. ), das Erreichen de~ "le­

bendigen SpontaneiUit" des Werkes, des "Geisteswiderklangs" 

(ch' i-yiin sheng-tung ~~Jt.i9J ) zuriick: 

"FUr einen Xsthetiker des 5. Jahrhunderts ist dle Haupt­
sache: die 'Schwingungen des Geistes, die der Bewegung 
Leben verleihen', und die einer passlven Nachahmung der 
Erscheinungen 8Ofort Grenzen setzen. Und 'fUnf Jahrhun­
derte spater, um ~I~OO unserer zeitrechnung, arbeitete 
Che-ko (Shih-k' o;;~, GroBmeister der 'rohen Manier', 
ausschlieBlich mit Flecken, in einer Freiheit, die nie 
libertroffen wurde. Diese Methode fUhrt zu den sch5nsten 
Zeiten der chinesischen und japanischen Malerei. Bis zu 
Sesshu und bis Tao-chi (Shih-t' ao) und Uber sie hinaus 
werden die tausendfachen Quellen der 'knochenlosen' 
Malweise ausgebeutet - la tache en expansion. n 3) 

Masson war, im Vergleich zu vielen anderen Malern, auch zu 

Tobey, wesentlich starker 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 Rlickgriff auf seine 

e igenen Stellungnahmen ist daher oft aro aufschluBreichsten, 

da auf diese weise seine Ansichten aro ursprlinglichsten zur 

Geltung kommen. 
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Die Wichtigkeit und bildnerische Bedeutung der Kalligra­

phie und Malerei fUr sich und seine Zeitgenossen gibt \mS 

Masson in den folgenden Ausflihrungen zu verstehen: 

-Wenn man jetzt dle Frage stellt, welche Sedeutung fUr 
uns junga Maler die Tuschakunst des Fernen Ostena hat, 
50 ziemt es sich, behutsaIlt-"·,zu antworten. ••• Es ist 
nicht zu leugnen, daB nur wenige von uns europaischen 
Malern den geistigen BIiek auf das fern6stIiche Licht 
hinwendeten. AD der NordwestkUste des Pazifiks erkann­
ten selt einigen Jahrzehnten dia 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, aro Seispiel der 
groBen Vorbilder aus der T' ang- bis Ming-Periode und 
der Schule- von Ashikaga zu lernen. Nicht nur ihre 
Kunst, auch ihr Leben wurde davon bestimmt. In so1chem 
MaSe, daS weit entfernt von der Buntscheckigkeit chro­
matischer Schaustellungen und abseits der gerauschvol­
len Manegen, wo sich zahllose formal istische Akrobaten 
tumme1n, ihre Werke diesen Mondhof des Schweigens zu­
rUckgewinnen scheinen, der dle Sung-Malereien umgibt -
eine unerHiBliche Vorbed ing ung , sie zu sehen und wahr-
haft zu 'ho ren'. -1) .. 

Wahrend sich Masson in se inen Schr iften und Gesprachen ver­

gleichweise mehr mit der chinesischen Malerei, besonders je­

ner der Sung-Zeit beschaftigt und weniger auf die Kalligra­

phie allein eingeht, ist in seinen Warken umgekehrt das Kal­

l igraphische, Elemente und Verfahrenswe ieen der chinesischen 

Ka11igraphie, starker aIs das rein Malerische; vor allem 

fallt die durchgehende und intensive Verwendung der raum­

plastischen kalligraphischan Linearitat von 1943 - 45 und 

nach 1952 auf, welche den Charakter eines groBen Teils sei­

ner werke bestimmen. Zwar ist die Beherrschung des kalligra­

phischen OUktus und der Secha Prinzipien nicht 50 intensiv 

wie bei Mark Tobey, aber das kalligraphische Element der 

dynamischen, lebendigen Linie ist das vorherrachende und 

auadrucksbestimmende bildnerische Element. oie Tatsache, da8 

Masson sich auch dar um bemtiht hat, die Regeln der Kalligra­

phie zu erlernen, belegen eindeut ig solche Werke, wie das 

"Wildschwein- von 1946, -Chinesische SChauspieler- von 1955, 

"Kabuki No. l" von 1955 und andere, in denen die linearen 

zeichenhaft-figurativen oder teils abstrakten Elemente ein­

deutig von ka11igraphischen Zeichen in der Art chinesischer 

Lehrvorlagen beeinfluSt sind, worauf hiernach noch anhand 

von Beispielen zurtickzukommen sein wird. 
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wahrend rnehr rnalerlsche Werke unter dem Einflu8 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 ~,en verhliltnisrnlł8ig wenigen 
Xu8erungen zur Kalligraphie und !hre langfristige und inten­
sive Anwendung aIs bildnerisches Mittel ist sa zu erkiliren, 
da8 dle Qualitliten der chinesischen Malerei offensichtlicher 
und, besonders fUr einen Maler wie Masson daher auch leich­
ter in sprachlicher Form angesprochen werden k5nnen, wlihrend 
ihm das Verfahren und die Technik der Kalligraphie zwar, 
auch ohne Lehrer, technisch und kUnstlerisch vertraut war, 
so da8 er es auch bildnerisch anzuwenden in der Lage war, 
aber aufgrund fehlender Kenntnis der theoretischen BegrUn­
dung und der geringen Erforschtheit dieser Kunst in westli­
chen Sprachen zu jener Zeit er nicht zu allgemeinen theore­
tischen ltu8erungen und ErkHirungen in der Lage war": Diese 
Situation ist jedoch nicht sa gravierend fUr die Beurteilung 
seiner Werke, da auch in der Malerei und Xsthetik, auf die 
sich Massan hliufig bezag, verschiedene Merkmale und Aspekte 
der Kalligraphie verk6rpert werden, wie sich bereits gezeigt 
hatte (Kapitel III), und weil die Beurteilung des kalligra­
phischen Einflusses im Werk von Mason in jedem Falle zu­
nlichst von der phanomenalen Erscheinunq dieses Werkes und 
den sich dar in offenbarenden kalligraphischen Oualitliten 
auszugehen hat, wofUr theoretische oder listhetische XuBerun­
gen des KUnstlers aIs Bestlitigung und Bekrliftigung herange­
zogen werden. 

Dennoch fehl t es auch nicht an Xu8erungen Massons zur 
chinesischen Kalligraphie und zu der Bedeutung, die sie fUr 
sein Werk hatte. In "Eine Kunst des Westlichen" bemerkt er 
dazu: 

sehr in China w4e 

er 
schreibt nicht nur kUnst­

lerisch, er muB auch imstande sein, fiber selne Kunst zu 
schreiben). Prliziser gesagt: Das Bewundernswerteste an 
der chinesischen Begriffsmalerei ist ihre Bildhaftig­
keit. N 1)+ 
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Und an anderer Stelle hei6t es zum gleichen Zusammenhang: 

"Der farbige Elan mu6 sich der Entdeckung neuer Chiffren 
verbinden: Zeichen, Ideogramme, dle ein unvermutetes 
Bewu6tsein des Menschen erwecken, der sein Unlversum 
erobert.Nl)+ 

Dieser Vorgang der Verwendung von. Zeichen oder Chiffren \.D1d 

ihren Elementen, den lebendigen Linien, 5011 nun anhand ei­

niger Beispiele des werkes von Masson aufgezeigt werden. 

1.4 Die Integration und umsetzun~ von linearen Elementen der 
K'ai-Shu- und Ts'ao-Shu-Kall1graphle w~hrend der hasia­
tischen PeriodeM und ihre Wirkung auf formalen Gehalt 
und Aussage 

Den Ursprung \.D1d die Bedeutung des kalligraphischen Ele­

mentes \.D1d sein Interesse fUr die chinesische Kalligraphie 

belegt Hasson in einer AusfUhrung von 1967, geschrieben in 

Aix-en-provence \.D1d zitiert von Clebert: 

"Was die Zeichnung im eigentlichen Sinne (dessin) an­
geht, so ist die Bedeutung des graphischen Elementes in 
meiner Malerei eigentl ich keinem der Analysten meines 
Werkes entgangen. Gertrude Stein, die erste, qualifi­
zierte es ais 'unstete, schweifende Linie' (ligne 
errante), Giedion-Welcker aIs 'Linie in Freiheit', 
Robert Delevoy aIs 'schriftartiger wirbelsturm' (ecri­
ture-cyclone). Diese 'Zeichnung in der Malerei' er­
schien, glaube ich, mit einem Bild, wie 'Les Oonstella­
tions' (1925), und es setzte sic h fort in zahllosen an­
deren. In jener ersten Phase der Anwendung der Kalli­
graphie ist sie elne auf zweidimensionale weise 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 1eitet die zweite Etappe ein. 

Die Emanzipation in jener zweiten Etappe besteht 
darin, da6 die Kalligraphie die ganze OberfHiche (par­
cours) Uberzieht. Die Linie ist nicht mehr essentiell 
bezeichnend (significative); sie ist reine Bewegung 
(pure elan); sie folgt ihrem Weg (oder ihrer Spur). Sie 
hat nicht l~nger die Funktion eines Umrisses (contour). 
Gleichwohl aber kann sie mit einem Teil des Farbfeldes 
zusammengehen, welcher dle Beze ichnung (signification) 
anspricht. sait dem Anfang der amerikanischen Periode 
ist diese Methode in vollem Aufschwung begriffen, sie 
alterniert wie Uruner in einigen Bildern mit dem Rtickbe­
zug auf die klassische Tradition des Volumens, welches 
vom Kontur begrenzt wird. Diese Alternation hat sich 
seit 1941 kaum geSndert. '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 Tei! 

von den kalligraphischen Elementen trennen wUrde, wlir­
den diese beiden Teile, getrennt gesehen, absolut 'ab­
strakt' erscheinen. Es ist nur durch das Erkennen der 
beiden Elemente an einigen Stellen des Farbfeldes, da6 
die Bezeichnung (significati,9,n) (1yrisch, woh1 verstan­
den) erscheint. Also wie eio. Kraftepaar, das aus Hiero­
glyphen gemacht ist. 

Der Ursprung dieser Xsthetik, und das ist hier ei­
ne, entwlckelte slch aus der Praxfs der automatlschen 
Zeichnungen. Es ist ohne ~elfel in den Sandbildern von 
1927, da6 seine surrealistische Anwendung am markante­
sten ist. Und hier laat die Monochromie (Ockerfarbe des 
Sandes und Sepia-Farbe der Spuren) an die chinesischen 
Malereien denken, die am weitesten der Farbe beraubt 
sind. 

Diese Xhnlichkeit war geniigend inspirierend, denn 
die chinesische Kalligraphle hatte mich sehr frlih ange­
zogen, und mit ihr a1le ostasiatischen und orientali­
schen 'Schriften' ."1)+ 

Dieses Interesse an der chinesischen Kalligraphie, welches 

Masson hier ausdriicklich bestatigt, worde vertieft und mani­

festiert durch den Besuch im Museum of Fine Arts in Boston, 

welcher im November 1942 stattfand2 ), und wanach sich 

Massons bildnerischer Ausdruck teilweise sch1agartig und un­

iibersehbar anderte. Der EinfluB der chinesischen Kalligra­

phie ab 1942 - 43 war nicht sofort in allen Werken zu spii­

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 (o. Abb.) zu einer wesentlich lebendigeren, dynamischen 

raumplastischen, kalligraphischen Linie entwickelte, wie in 

" Mu1tiplikation" von 1943 (Abb. 65) und ws1che dort in iihn­

lich automatischer Weise, jedoch ohne die z5gernde Art der 

"Kinder der Inseln·, durch "Multiplikation" ihrer selbst im 

Ablauf der tanzenden und rhythmischen Bewegung die Bildraum­

f1iiche vo11schreibt. 
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Ein Verg1eich macht deut1ich, da8 "Mu1tip1ikation" un­

gleich mehr kalligraphischen, raumplastischen Duktus und 

dynamische Freiheit der Bewegung besitzt, dle ein Minimum an 
kalligraphischer UbUDg und Verst!indnis der Prinzipien ver­

langen. Duktus, Rhythmus und Ausdruck der linearen nMulti--' plikationen n Massons entsprechen hier dem Ts'ao-Shu-Stil der 
chinesischen Kalllgraphie, wie er etwa von Huai Sau (t~ł) 
(Abb. 66) angewendet wird, nur da8 die Fl!ichenraumfUllung 

und die Tendenz zu einem strukturellen Allover bei Masson 

st~rker und figurative Elemente beziehuDgsweise Zeichenhaf­
tigkeit be! Masson schw&cher sind, aIs im kalligraphischen 

Werk. 
Oie erste Phase der bewuBten Besch!iftigung und Auseinan­

dersetzung Massons mit den spezifischen Mittein der chinesi­
schen Kalligraphie fand noch in den USA statt, w&hrend und 
kurz nach seinem Besuch im Museum von Boston. nie Auswirkun-

" gen sind in den Bildern der Jahre 1943 - 45 deutlich erkenn-
bar. nas Museum of Fine Arts in Boston enth&l t nicht nur 
Landschaftsbilder,· aus der Sung-Zeit und anderen Perioden, 
die Masson bewunderte, und worauf noch kurz einzugehen ist, 
sondern auch Kalligraphien und Bambusbilder, welche fUr die 
Umsetzung kalligraphischer Elemente bei Masson eine groBe 
Rolle spielten. Eines dieser Bilder im Museum von Boston ist 
"Bambus im Sturm" von Wu Chen (*: ~~) (1280 - 1354) we1-

ches auf der rechten Seite drei Zeilen in einer kraftvollen 
Ts' ao-Shu zeigt, welche in ihrem Duktus und Kr&ftespiel 
nicht un~hnlich dem dynamischen Linienspiel von Massons 
"Multiplikationen" (Abb. 65) ist. Masson hat auch sp&ter 
wieder auf diesen Typus von Ts'ao-Shu zurUckgegriffen. 

In der direk ten 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 ~l, welche aus linearen Elementen 
kalligraphischer Qualit&t, Abwandlungen und Metamorphosen 
des kalligraphischen Grundstrichs in verschiedenen geraden, 
gebogenen und geschwungenen Auspr&gungen bestehen und die 
ganze Bildfl~che Uberziehen und sie mit einem schwirren­
den und vibrierenden Allover Uberziehen, &hnlich wie bei 
Tobey, und woraua sich teilweise Figurationen herausbil-
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ausbilden. Ein SchlUsselwerk dieser Phase ist das "Selbst­

portrat" Massons von 1944 (Abb. 68). Der Kopf des KUnstlers 

wird nicht wie frtiher durch Model1ierung von Fl!chenteilen 

zu k5rperhaften Formen .gebildet, sondern entsteht alle!n aus 

der Lage, dem Verlauf und dem T:rQ. der kalligraphischen, re­

lativ geraden und einfachen Grundstriche. Diese Linien ha­

ben die Formstruktur und den Duktus des kalligraphischen 

K'ai-Shu-Grundstrichs, insbeBondere in der Liang-Tso-Art 

( -'łf ... P:f<.), wie wir ihn auch bei Tobey finden werden, und der 

oben ausfUhrlich besprochen wurde, sie besitzen daher fUr 

sich allein nur eine gemaBigte Dynamik im Vergleich zu 

Ts'ao-Shu-Elementen. Die starke Bewegtheit dieses Portrats 

und auch der anderen Warke dieser Phase. ergibt slch durch 

diesen Duktus und die Richtungsdynamik gleichlaufender oder 

sich kreuzender und schneidender Linien, welche ebenfalls 

die ganze Bildflliche bedecken und strukturell mit einem 
" 

Allover Uberziehen. W!chtig ist hier auch die Tatsache, daB 

die relativ andeutende Ausftihrung des Portrats aIs Ausgleich 

zweier Tendenzen gesehen werden kann; e iner, welche von fi­

gtirlichen Motiven durch Vereinfachung abstrahiert, a180 in 

Richtung v51liger Abstraktion zielt, und eine andere, wel­

che, gemliE dem "Ein-Linien-Prinzip" des Shih-t' ao die figUr­

liche Erscheinung aus den einfachen Grundelementen aufbaut, 

durch Multiplikation des einen Elementes aus dem Einfachen 

das Komplexe und Ubergeordnete schafft. 

AuBerdem ist hier ganz offensichtlich das Bambusbild von 

Wu Chen in Boston Vorbild fUr die Art und die Anwendung des 

kalligraphischen Strichtypus gewesen. Oie fast vollkommene 

Identitlit der Linien von Massons "Selbstportrlit" (Abb. 68) 

und WU Chen's Bambusblattern (Abb. 67) ist unUbersehbar, ein 

visuell geschulter Maler wie Masson ist ohne weiteres in der 

Lage, in dem Baumbusblattern WU Chen's durch imaginative Ab­

wandlung, welche seinem Prinzip der Metamorphose entspricht, 

Formen und Figurationen anderer Art zu sehen, aIs jene, die 

das Bild im ersten Moment zeigt, ein Verfahren, welches 50 

gut wie jeden Ktinstler permanent inspiriert. 

Weitere Arbeiten unter kalligraphischem Einflu8 aus die­

ser ersten phase sind "Bison on a brink of Chasm" von 1944 

(Abb. 69) und "Heuhaufen" von 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 wehl mit Massons Auf­

enthalt in der Provance zusammenhangt, und die im Ubrigen 

auch bei van Gogh auf kalligrap~J.sche Elemente aus Ostasien 

zuriickgeht. 

Ebenfalls aus dieser Phase stammen zwe i andere werke, 

"Entanglement" (BerUhrung), angeblich von 1941 (1) (Abb. 

36.2) und "The Kil1" von 1944 (Abb. 73.1), beide fa.t voll­

kommen abstrakt, in Tempera und tlI ausgefUhrt. "En tang le­

ment- ist dabei aus zwe i GrUnden von besonderer Bedeutung. 

Zum einen ist es Masson hier gelungen, starke Farbigkeit, 

rote und griine Tone, mit kal1igraphischer Dynamik zu verbin­

den, was von Tobey abgelehnt wurde, da er kein Empfinden fUr 

starke Farbigkeit hatte. Au.Berdem mUssen bei diesem Werk 

Zweifel an der bisherigen Datierung 

der das Bild, wie zum Beispiel von 

da. Jahr 1941 datiert wird. Das 

vorgehalten werdęn, bei 

Rubin und Lachnerl ) auf 

Jahr 1941 war Massons 

Fluchtjahr aus Frankreich. Die Flucht dauerte, iiber Marti­

nique nach New York, mehrere Monate. Die Umstande seiner Le­

benssituation, die Tatsache, da8 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 50 stark von allen bisherigen Werken abweicht, lassen im 

Verg1eich mit allen anderen werkproduktionen von 1941 und 

davor es unwahrscheinlich erscheinen, da.B dieses Bild 1941 

erstanden ist. Fehldatierungen aufgrund mangelhafter Erinne­

rung und anderer Umstande sind bei allen KUnstlern nicht 

selten, und es ist diłher wahrscheinlicher, wenn aIs Entste­

hungsjahr eher 1943 bis 1944 angesetzt wird. 

Entanglement besitzt auSerdem eine groSe dynam isc he 

Spontaneitat und ist aus verschiedenen Linientypen aufge­

baut: geraden, gebogenen, einigen Schleifen und Zickzackli­

nien, welche in verschiedensten Kombinationen immer wieder 

auftauchen und die Grundelemente des kalligraphischen Impul­

ses in seinen warken bilden. Zwar besitzen Massons Elemen­

tarlinien nicht die g1eiche strukturelle Kraft (kU-a'tlJ) 
wie jene Tobeys, jedoch eine ebenso gro8e rhythrnische Dyna-
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mik. Duktus und Konsistenz der Masson'schen Linien in 

~Entanglement~ und anderen warken der ersten Phase, also von 

1942 bis 1946 zeigen zum Teil eine l\hnlichkeit zum Schrift­

typ im Stile Wang Hsi-chih' s, sie sind von einer gewiesen 

Weichheit der Formen bestimmt, die auch beim ~General zur 
Y" 

Rechten~ zu finden ist (Abb. 71). 

1.4.1 Das Verhaltnis von K'ai-Shu- und Ts'ao-Shu-Linien 
bel Hasson 

Masson verwendet die Linien und Stiltypenelemente der 

Kalligraphie nicht ausschlieBlich in einer Stilart. K'ai­

Shu-Elemente fI ieBen ineinander fiber und lassen slch oft 

nicht klar trennen, jedoch kann konstatiert werden, daB bei 

Masson, im Gegensatz zu Tbbey, Elemente der Ts'ao-Shu leicht 

Uberwiegen: starke Bewegtheit und M.ufige Richtungsanderun­

gen im Verlauf der Linie, Verbundenheit zu langen LinienzU-
", 

gen, schwingende, rhythmische Verlaufe mit vielen Walien, 

Kurven und Schleifenlinien, Rundheit der Richtungsanderungen 

anstatt eCkiger Zickzacklinien, wie sie bei Tobey haufig 

auftreten, sowie eine gr5Bere Weichheit des typischen raum­

plastischen Duktus. Aber auch hier bei Hasson gilt das ge­

flUgel te WJrt der chinesischen Schr iftasthetik, 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 ~Forma seiner Schrift bestimmen; das Moment der Be­

wegung dominiert Uber eine definitive strukturelle Ordnung. 

Eine Trennung von Ts' ao-Shu- und K' ai-Shu-Elementen ist bei 

Hasson kaum m5glich, jedoch zeigen einige werke starker 

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" von 1943 (Abb. 65). Vergleiche mit Werken 

von Huai Ssu (Abb. 77) sowie von Li Tung-yang (tłrłu ) 
aus der Ming-Dynastie (Abb. 79) zeigen da. deutlich. Dsbei 

wechsel t Hasson durchaus den 'Schreibstil', wenn man so 

willI "Abbyss" (Abrund) (Abb. 76), "Orage" (Abb. 75) und 

"Couple" (Abb. 74), sowie "Multiplikation" (Abb. 65.2) lihn­

eln mehr dem erratischen Stil Huai Ssu'a, "Pourauite d'au-
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tomne· (Abb. 78) dagegen stirnmt in den Linienverlliufen, im 

Duktus des Hebens und Senkens und in der etrukturellen An­

ordnung mehr mit Li Tung-yang (Abb. 79) liberein. Gerade die­
ses werk (Abb. 78) zeigt eine gewisse Beherrschung des Pin­

selduktus, welche nicht ohne ein Minimum an Ubung erzielt 

werden kann, und welche sogar mit tH auf Leinwand erzielt 

wurde. 
In einigen anderen werken finden sich auch K'ai-Shu-Ele­

mente, erkenntlich an ihrer eCkigen, spitzeren und klarer 

strukturierten Ausfiihrung I fehlendem FluB und Ubergi:i.ngen, 

Vereinzelung, besserer "Lesbarkeit" im Sinne strukturelier 

Identifikation, und sUirkerer J\hnlichkeit mit dem einzelnen 

kalligraphischen Grundstrich. SOlche werke sind "Forgerie" 

von 1953 und "Kampf in den Bergen" von 1956 (Abb. 83) und 

einige andere (zum Seispiel Abb. 81). Vergleiche mit Kalli­

graphie im K'ai-Shu-Stiltyp von Ts'ai Bsiang aus der Sung­

Dynastie (Abb,' 82) und Wang Shu (:t!ł-t ) aus der Ch,'ing-oy­

nastie (~) (hier das Chi-Shu-Yentłłl- von 1729) 

(Abb. 84) rnachen das deutlich. 

Auffallig in einigen Werken Massons ist der Ruckgriff 

auf einige bestimmte Linienkombinationen aIs zeichenhafte 

Elemente, die immer wieder auftauchen: Ze ichenstrukturen, 

die den chinesischen Schriftzeichen fUr "tao" (11 ), Messer; 

"li" Kraft oder auch "ch'e" (:1F-), der Kurzfonn von 

( ), welches 'Wagen' bedeutet, ahnein (vgl. Abb. 83 und 

d i Schr iftze ichen daneben , aber auch in einigen anderen 

Werken) • Sesonders die Form des Winkelstrichs (;1) taucht 

immer wieder auf, meist ahnlich dem zeichen "li" (ł:J), 

"Kraft", ein Phanomen, das auch bei Tobey zu finden ist. 

Tobey wie Masson haben sicher dle Bedeutung dieses einfachen 

aber wichtigen zeichens gekannt und sowohl aus formalen 

Grunden, wie auch seiner Bedeutung wegen verwenden k6nnen, 

denn die eCkige Form mit ihrem p16tzlichen Richtungswechsel, 

welches die ~sthetik der Kalligraphie mit tun-tsto v&I ~ ) 
bezeichnet, ist von sich aus auBerordentlich dynamisch und 

auch formal Reprasentation von Kraft. 
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1.4.2 Kalligraphische Elemente aIs Zeichen, abstrakte 
Elemente und aIs Mittel der Figuration 

1.4.2.1 Zeichen und Zeichenhaftes 

In Massons Bi1dern treten chinesische Schriftzeichen 

in ursprUng1icher Form, a1so durehaus noch sprach1ich "les­

bar", auf, aber, ebenso wie bei Tobey, nicht hliufig. Eines 

dieser Bilder ist "Luis·, eln PortrSt elnes seiner S6hne, 

von 1943/44, also kurz nach seinem Besuch im Bostoner Museum 

entstanden. Masson bat in dieses Bild einige Schriftzeichen 

fast in Originalform eingebaut; e ines ist in die Figuration 

integriert (Nr. 1), die anderen dagegen schweben frei und 

ohne figurative oder signifikative Bindung aIs strukturelle 

Formelemente im Bildfeld (die Nummern 2 -·4). Auffallend ist 

hier die Paraliele zu Tobey, welche ein typisches Grundver­

hal ten offenbart. Wie in Tobeys "Brodway" handelt es slch 

ebenfa11s um einfache Zeichen, die hauptsSchlich aul.l senk­

rechten und waagerechten, jedoch wenig diagonalen Strichen 

zusammengesetzt sind. Es sind Zeichen, die ihrer einfachen 

Struktur wegen meist am Anfang des Lernprozesses rezipiert 

werden, und beze ichnenderwe ise sind sowohl Tobeys "Broadway" 

von 1936 und Massons "Luis" von 1943/44 beide jeweils sehr 

kurz, etwa ein bis zwei Jahre na ch dem ersten tiefen Kontakt 

mit der chinesischen Ka11igraphie und Malerei entstanden, 

beide aIs Bilder , deren kennzeichnende Merkmale die Auflo­

sung der bisherigen gegensUindlich-i11usionistischen Form 

unter Verwendung originaler alesbarerw chinesischer Schrift­

ze ichen sind. Be ide, Masson wie Tobey, haben 50 zumindest 

zeitweise die gleiche Art von Lern- und AssoziationsprozeB 

durchgemacht. 

Be i den Ze ichen in diesem Bild Massons handel t es sich 

um: "chiU" ( 'łJ ), krumm, (Nr. 1); "yUew (~), Mond, 

(Nr. 2); "mi" (*), Rais (Nr. 3) und ·ching" (#), Brunnen 

(Nr. 4). Die Pfe ile geben die Position im Bild an. 

Einige Bilder aus dem Jahre 1946 sind ebenfalls von Ele­

menten eines Lernprozesses gekennzeichnet. In "Das Wild­

schwe in" von 1946 (Abb. 86) finden sich eigenartige, komma­

artige schwarze Striche, welche die Grundform des kalligra­

phischen Striches in dem Liang-Tso (~)-TYPUS y ) be­

sitzen und eine weiBe diinne Linie, wie eine Spur, in der 
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Mi tte tragen. Dieses Element hat nur einen einzigen Ur­

sprungl die chinesische Kalligraphie. Masson hat hier Li­

nien, wie sie in kalligraphischen Ubungsbiichern fUr Anfanger 

zur Demonstration der PinselfUhrung und' des Verlaufs der 

Pinselspitze verwendet werden, iU" sein Werk integriert. Ole 

we iBe Linie ist dle Spur des spi tzen Endes des Pinsels und 

gibt den genauen Verlauf jeder Bewegung an. Ein Vergleich 

mit Abb. ,87 aus dem Lan T' ing-heU (I) ł ~) nach Wang Hs1-

chih (~~), welches hier aIs Ubungsteil konzipiert wurde, 

sowie mit Abb. 89 verdeutlichen diesen Zusammenhang. Spatere 

Werke, wie "La Guerre des Paysans· von 1963 (o. Abb.) zei­

gen, daB Masson dies Element auch spli ter noch wieder auf­

greift, denn auch hier enthalten die schwarzen Striche und 

Partien die feinen weiBen Spur1inien als Kontrast. 

In "Message de Mai" von 1957 (Abb. 91) und "wirbel" von 

1956 treten lineare Formationen auf, mit wenigen kr.~~tlgen 

Strichen geschrieben, wodurch besonders in ·Wirbe1 u Fei-pai­

ahnliche Effekte auftreten, die eine Empfindung von Ge­

schwindigkeit vermitteln, welche in Erscheinungsweiąę und 

Struktur chinesischen Zeichen ahneln, wie zum Beispiel dem 

groBen Anfangsschriftzeichen der Schriftrolle von Huai Ssu 

(Abb. 90), e inem Ts' ao-Shu-Ze ichen, welches, ahnl ich den 

Initialen mittelalterlicher Handschriften besonders groS und 

betont dekorativ geschrieben ist. 

Auch die Affinitaten der linearen Zeichen von "Kabuki 

No. 1" von 1955 (Abb. 88) zu einer Kalligraphie nach wang 

Hsi-chih (Abb. 87) und nattirlich 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 (~1 ) aus der Sung-Dynastie, hier aIs 

Steinabreibung zu sehen (Abb. ,96) sind offensichtlich, wa­

bei jedoch bei allen Bildern Massons dle Beherrschung des 

Ouktus nicht 50 ausgepragt ist, wie etwa bei Tobey. 

Die Beztige zu Ostasien hat Masson dabel oft auch bewuBt 

in die Bildtitel gelegt. Die linearen Elemente bei Masson 

ze igen hier sowohl K' ai-Shu- wie auch Ts I ao-Shu-Elemente, 

Bewegung und Rhythmus wie auch deutl iehe Struktur. Das gil t 

in gleicher Weise fUr die "Chinesischen Schauspieler· von 

1955 (Abb. 95 + 98) im Vergleich mit den Ka1ligraphien in 
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Abb. 96 + 97. Ole llneare oder gepunktete Ausschmtickung der 

weiBen Zeichenlinien belegt, da.B Masson die oben erwahnten 

Kalligraphie-Lehrvorlagen bekannt gewesen waren und er dle 

aIs Hilfsmittel gezogenen Pinselapuren, dle weiBen Linien, 

aIs belebendes und erganzendes kUnstlerisches Mittel in sei--ne Zeichen integrlert hat. Auch eln Rtickgriff auf japanische 

Methoden dekorativ-spielerischer Auflockerung von Kalligra­

phien, meist durch farbige oder goldene Punkte, ist bei 

Masson m5glich. Bilder der aFeminairen-Serie von 1957 

(Abb. 94) oder "Venicen von 1965 (Abb. 99) haben in der 

Zartheit der 'Schriftzeichen' und der dezenten, dekorativen 

Farbigke it des Grundes, tiber dem die Zeichen zu schweben 

scheinen, sowie in dem mit breitem Pinse1 tiber das Bild ge­

huschten dunklen Kondensstreifen eine starke Khn1ichkeit zu 

der zarten Ts'ao-Shu-Schrift e twa elnes Huang Chi-shui 

(1t~~) aus der Ming-Dynastie (Abb. 93), besonders .. aber zu 
den bereits erwahnten japanischen (Hiragana)-Ka11igraphien 

(z.B. Abb. 100), wie dem Ishiyama-gire von ca. 11121 we1che 

melat AlbumbHitter' waren. 

Schl ieBlich solI hier noch auf die ebenfalls eindeutige 

·Schriftzeichen"-haftigkeit von Massons nSuppliante" von 

1957 (Abb. 101) hingewiesen werden, einer eleganten Ts' ao­

Shu, welche bezeichnenderweise elne groBe Stllihnlichkeit zu 

einer Kalligraphie besitzt, die Masson, jedoch friiher, im 

Museum von Boston gesehen hat: die Beischrift des Bambusbil­

des von \'lU Chen (~ł() (bb. 67.2, Ausschnitt). 
Es aind keineswegs nur Zeichen oder Zeichenreihen chine­

sischer Ka11igraphie, die Masson in seine Bilder integriert 

hat, sondern oft auch Teilzeichen oder Zeichenelemente. Ei­

nes der ~ufigsten und auffallendsten ist eine Zickzacklinie 

mit Punkt oben darauf und einem liinger auslaufenden Strich 

nach unten (~), welches, wie die verschiedenen neben den 

Bildern beigefUgten Zeichen (im Stil Wang Hsi-chihs) zeigen, 

haufig auftritt, und dem Zeichen ·yen· (-1'), Sprache oder 

Wort, in Ts' ao-Shu-Form, sehr ihnlich ist. Diese Zickzack­

Linie mit Punkt und geradem oder gebogenem FuB ist neben dem 

kalligraphischen Grundstrich (./ ), dem Liang-Tso-Strich 

( ~i<), der meist entweder rein abstrakt aIs Element eines 
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vibrierenden Schwingungsfeldes von Kr!ften oder aber aIs 

Basiselement der Fiquration nach der "Ein-Strich-Methode" 

angewendet wird, dasjeniqe Teil, welches am haufiqsten den 

kalliqraphischen Impuls bei Masson tr~gt. Pr!qnante Beispie­

le dafUr sind Bilder der "Migrationsserie" wie "Miqration -' III" (Abb. 104, von 1957) und "Migration V" (Abb. 105) oder 
"Nocturna1 City (Nl!chtliche Stadt)" von 1956 (Abb. 103), 
Ausschnitt) und "Fant6mes des Oiseaux (Phantom der V6gel)" 

von 1956 (o. Abb.). Die kalligraphiachen Zeichene1emente 
darin sind vom Ts' ao-Shu-Typus und zeiqen eine deutliche 

Affinit!t und Xhnlichkeit mit der chinesischen Kalligraphie, 

wie etwa jene im Stile Wanq Hsi-chihs (Abb. 87), der inter­

essanterweise h~ufiq zum Vergleich heranqezoqen werden kann. 

Oie den Bildern zur Seite gestellten original chinesischen 

Schriftzeichen im Stile des Wanq zeigen einiqe M6qlichkeiten 

fUr das hM.ufige Auftreten des Elementes alternierender Rich­

tungswechsel der Pinselspitze, 50 etwa in "yen" (~ )', Spra­

che oder Woi't; in "wei" (~), wann, fUr; in "chih" (.t...), 

einem Genitivpartikel. 

In einiqen Werken zeigt Masson auch Reminiszenzen an den 

Li-Shu-Stil (~~ ), ao zum Beispie1 in Abb. 106, in we1-
chem zeichenartiqe Elemente auftreten, die aus relativ qera­

den und weniq eleganten Linien bestehen, und welche lhnlich­

keit mit dem chinesischen Schriftzeichen "mu" (*,), Baum, 

Holz oder "ben" (:f:..), einem Zahleneinheitswort, oder auch 

mit "tzu" (ł), Sohn, aufweisen, sowie in der Mitte die 

typische Hakenlinie der Kalligraphie anklinqen lassen. Noch 

deutlicher wird der Li-Shu-Stil im Vergleich von "Visage 

dans la nuit des fleures (Ansicht der Nacht der Blumen) II von 

1959 (o. Abb.) mit der Li-Shu von Abb. 107, auch hier taucht 
wieder das nicht sel tene Hakenelement eckiger Pr~gung auf 

( 7 ) . 
Oie bisheriqen Untersuchungen zeigten, da8 Masson ver­

schiedene Elemente und Aspekte der Kalligraphie in sein Werk 

integriert hat, jedoch mu8 dabei auch konstatiert werden, 

da8 bei allen diesen Elementen und Typen kalligraphischer 

Merkmale das wichtiqste Merkmai eines Einflusses, die Be­

herrschung des typischen raumplastischen Ouktus der Kalli-
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graphie zwar vorhanden ist, jedoch offensichtl ich nicht in 

dern gleichen MaSe verinnerlicht wurde, wie es bei Tobey der 

FalI ist, denn Massons Zeichen und Zeichenelemente und line­

are Bildelemente lassen einen gewissen Mangel an ·struktu­

reller Kraft- (kU-lił~) im Si~~e der chinesischen Kalli­

graphie verrnissen, die seine Linien weicher und weniger 

kraftgeladen aIs die Tobeys oder der Kalligraphie selbst er­

scheinen 1~Bt. 

1.4.2.2 Abstrakte Elemente und Bilder 

Neben "lesbaren" Zeichen im Sinne strukturelier 

Identifikationsmoglichkeit schuf Masson unter dem EinfluB 

der Kalligraphie eine Reihe von warken, welche fast vo11kom­

men abstrakt sind und nur aus Teile1ementen des kalligraphi­

schen Schriftzeichens nach der "Ein-Strich-Methode" des 

Shih-t ' ao aufgebaut sind. Es handelt sich dabei um Verviel­

fSltigungen <;les kalligraphischen Grundstrichs, Uberwiegend 

des Liang-Tso-Stri?hes (łł~), durch Variation seiner St~r­
ke, L~nge, seines Duktus, durch Farb~nderungen etc., wedurch 

Bilder entstehen, welche in ihrer Dynamik, ihrer Allover­

Struktur und durch den vibrierenden und schwingenden FlS­

chenraum eine groSe J'.\.hnlichkeit zu den Bildern Tobeys auf­

we isen. 

Auffallend ist, daB sowohl Tobey wie auch Masson haupt­

s~chlich eine Form des ka11igraphischen Grundstrichs verwen­

den, und zwar den durch starken Druck beginnenden Liang-Tso­

Strich (1f'~), wie ihn Abb. 40/41 zeigen, welcher dann 

spi tz ausl~uft (tun-t' i-Bewegung J8.l * ). Der Grund dafUr, 
andere Grundstriche, wie den waagerechten oder senkrechten 

Strich (Abb. 43) nicht zu verwenden, liegt unter anderem 

wohl dar in, daa jene aro schwierigsten zu ziehen sind, da sie 

eine doppelte Druck- und Hebebewegung verlangen, wahrend der 

Liang-Tso-Sr ich nur ein einrnal iges Aufdriicken (tunt_ ) und 

dann ein Nachlassen bis zum Abheben (t l ~) erfordert. 

AuBerdem haftet dem kommaformigen Liang-Tso-Strich eina noch 

weit groBere eigene Dynamik an, aIs anderen Strichen, mit 

Ausnahme des Hakenstriches. 

Die au8erordentliche 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 weno sie noch figurative Elemente zei­

gen, und sie haben Masson damit neben TObey zu einem der 

gro.8en Anreger des Abstrakten Expression:ismus, des Action 

Painting und des europiiischen Informel gemacht, was hinrei-,-' 
chend bekannt ist. Pdignante Beispiele fijr die stark dyna­

mischen und mit einem strukturellen "Allover· verbundenen 

Bildtypen sind "Multlplikation" von 1943 (Abb. 65), -Heuhau­

fen" von 1946 (Abb. 70), "The Ki1l" von 1944 (Abb. 73), be­

Bondera aber das paradigmatische werk "Entanglement" (Bertih­

rungen) von wahrschein1ich 1943/44 (Abb. 36.1-3), sowie 

"Abbyss" und "Animai Labyrinth" und "Foundation of Flowers" 

(1955 - 56). 

1.4.2.3 Figurationen 

Eine letzte Gruppe von Bildern schlie61ich-," welche 

sich auf den kalligraphisch-linearen EinfluB stiitzen, sind 

diejenigen, welche Figurationen aller Art aufweisen. Ur­

sprUnglich waren ja auch die chinesischen Zeichen figurativ, 

durch Vereinfachung und Abstraktion von nattirlichen Motiven 

und Gesten (angeb1ich durch Ts'ang-Chieh zur zeit des "Gel­

ben Kaisers" (HUang-ti1t ~) erfunden), 50 daB dieser 

Schritt Massons ganz natiirlich ist. 

Die frtihesten Figurationen kalligraphischer Art bei 

Masson sind aus den Jahren 1943 - 45, also aus der ersten 

Assimilationsphase, we1che auBerordent1ich 1ebendig sind und 

Figurationsabsicht und Abstraktionstendenz mit einem struk­

turellen Allover vereinen, wobei sich deut1ich die enge Ver­

wandtschaft von Figuration und Zeichenhaftigkeit erweist. 

Beispie1e dafUr sind "Ahorn im Sturm" von 1943 44 

(Abb. 109) und das "Selbstportr~t· von 1945. Ein anderer 

Typus tigurativ-kal1igraphischer Bilder , we1che alle nach 

dem "Ein-Lin ien-Pr inzip" der Ka11igraphie aufgebaut sind, 

sind solche mit wei6en Linien ka11igraphischer Freiheit aut 
dunk1em Grund, wie "L'Oeuf cosmique" von 1941 (l?) 

(Abb. lOB) und "Caprice" von 1955, beides Graphiken in Ab­

sprengtechnik und. in der Wirkung wie ka11igraphische Stein­

schnitte oder Musterschritten. 
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Insgesamt Ii:i.Bt sich sagen, daB im werk von Masson, anders 

aIs bei TObey, wie sich noch zeigen wird, die Figurationen 

verschiedenster Art Uber die reine Abstraktion dominieren7 

ein Phanomen, das mit Massons im Vergleic~ zu Tobey starke­

rer Anbindung an den europ1:iischen Ku1turkreis und seine 1i-
.~. 

terarischen Neigung zusammenhangt. Auch dort, wo sich der 

kal1igraphische Einf1uB bem.erkbar macht, ist die Figuration 

stark, Hiat aber vergleichsweise etwas mehr Raum fUr ab­

strakte Tendenzen. 

1.5 Wirkungen chinesischer Malerei 

Wie bereits erw1:ihnt, 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 5ung-Zeit sehr sch1:itzte7 ihre waite und Zartheit 

der Andeutung, den Nebel, den er dann in der Prov:encQ ,lin 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 Einflu6- einer 

Rlickbesinnung auf die impressionistische Malweise eines 

Monet, Renoir oder Cezanne standen. Obwohl er die 5ung-Bi1-

der, wie jene der Ch'an-Maler.JMu-chli (~;rt. l, Liang-K'ai 

(1łf) oder Ying Yii-ch' ien (ł ~~) (z.B. das Bild 

"Bergdorf im NebeP') sch1:itzte, sind seine eignen Land­

schaftsbilder stilistisch weniger von den Sung-Malereien in­

spiriert, aIs vielmehr von der etwas trockenen Technik eines 

Ni Taan (1~~, Shih-t' ao (ł- ~ ) oder wang Yiian-ch' i 

(':t-~f ) beeinfluBt • 

Das kalligraphische Element und seine strukturelle Pin­

selkraft (kU-liłt ) findet sich hier beispielsweise deut­

lich in Abbildung 112, einem Bi1d, mit we1chem Masson den 

Starom eines Baumes und das darunter befindliche Gras etc. 

ganz in der kalligraphischen Manier chinesischer pinseltech­

nik, wie sie speziell fUr derartige Motive verwendet wird, 

darste11t, und worin sich eine minima1e Ubung und Beherr­

schung dieser Technik durch' ausreichend lange und intensive 

Besch1:iftigung dat.9it manifestiert. Die sparsame und etwas 

trockene AusfUhrung durch parallel ge1egte Strukturstriche 

ist etwas ahnlich wie im Chieh-tzu-.yiian (fł~) (Abb: 111). 
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Bezeichnenderweise hat Hasson hier die Baummalerei als moti­

vischen Bezugspunkt gewahlt, welche belm Erlernen der chine­

sischen Ma1erei meist am Anfang des Weges steht, wie das 

Hua Fa Yao-Lu (~m) es verdeutlicht, 
~Wenn man die Ma1erei erlernt, beginnt man zuerst damit 

Baume zu malen. Wenn man BEi:ume malen will, muB man zu­
erst den trockenen Baumstamm malen kannen. Erst wenn 
man den Baumstamm gut gemalt hat, kann man die BUitter 
malen." l) 

Uber das Beherrschen dieser Technik hinaus ist aber von 

ebenso groSer Bedeutung der starke empfindungsmaSige und in­

teressema8ige 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 Impulses bei 
" 

Masson in formaler Hinsicht betreffen die folgenden formalen 

Aspekte: 

l) Aufl6sung kubistischer und surrealistischer Formen dur ch 

die Verwendung kalligraphischer Linien aIs Zeichen, abstrak­

te Elemente oder als Mittel der Figuration bzw. Figurations­

aufl5sung und die Befreiung und Spontaneisierung des Mal­

aktes einerseits und der Eigenwertigkeit der bildnerischen 

Mittel andererseits; 

2) Oie kalligraphische Linie wird bei Hasson zum Zeichen 

oder Symbol von Kraften und leitet auch formal eine Malerei 

der Bewegung ein; 

3) Die kalligraphischen Linien bewirken, wie bei TObey, 

durch NMultiplikation" (vgl. den Bildtitel) nach dem "Ein­

Linien-Prinzip" (Shih-t I ao) die spe zielle (Hasson) und all­

gemeine (Informel) Tendenz zu einem nicht-hierarchischen 

~Allover" aIs Kompositions- und Strukturprinzip, welche wie 

bei Tobey meist vom ·Moving-focus-Prinzip~ begleitet wird1 

und 

4) ist in vielen werken die kalligraphische Linie das dyna­

mische Grundelement eines "neuen Raumes" im Bild, des unbe­

stimmten, linearen Schwingungsraumes aIs symbolische Form 
• 

elnes krafteerfUllten Allraumes. 

biese aus der chinesischen Raumauffassung und dem chine-
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si-schen Denken herrUhrende, von den Impulsen der Kalligra­
phie Chinas (und zum Teil der Malerei) getragene inhaltliche 
und formale Wandlung in seinem Werk spricht Masson selbst 
an, indem er uns seine Raumauffassung, aIs 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 ist fUr den Maler Asiens weder auBen nach in­
nen, er 1st ein splel von Kr!ften - reines Werden. Er 
ist unbestimmbar •••• 
Die west1ichen Maler ••• sind nach H5rige 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 Ubereinkonunt, den 
Raum aIs magnetisches Feld anzusehen, wo s-ich Kdifte 
begegnen und verwlckeln - aIs einen Ort, wo sich dle 
Rielwellen tununeln und Flugbahnen, und zu verzichten 
auf den einen Blickpunkt. 

Der chinesische Maler, mit dem Unendlichen ver-
traut die Ankertaue. 

Anmerkung: Diese Betrachtungen Uber die Emanzipation 
des Raumes und die Betonung der elementaren Xdifte 
beschr&nken sich nicht auf Tusche oder Aquarellmale­
rei, sie erstrecken sich ebenso auf die tamalerei im 
Sinne des FlieBens und Aufwallens. Wie auch Turner der 
letzten Periode sich dar in fand." 2)+ 

Der Bildraum (und die Vorstellung von Raum) in der westli­
chen Malerei, welche Masson, fiber seine Wirkung auf Pollock 
und andere Maler, mitbestimmte, entwickelte sich unter dem 
EinfluB der chinesischen Kalligraphie also zu einem unbe­
stimmbaren linearen SChwingungsraum, der im Extrem von einem 
schwingenden oder vibrierenden Allover gepragt wird. Dies 
ist eine der wichtigen Neuerungen, die unter anderem dem 
EinfluB der chinesischen Kalligraphie und Xsthetik zu ver­
danken sind. 

1.7 Der "Geist 
c ~-v n 

iichen'lt 

des Lebens" oder 
er Ka 19raph1e 

die "lebendi ontaneit&t" 
und der Begr es Wesent-

Die bisherigen AusfUhrungen haben ergeben, daB das "We-
sentliche" , von dem Masson spricht, identisch ist mit dem 
"Geist des Lebens", der "Geistigen Resonanz" oder "Lebendi­
gen Spontaneit!t" (Ch'i-yąn) der chinesischen Kalligraphie. 
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Es ist der "elan vital", der in der Kunst und im Leben er­

fa8t werden solI, und dem man sic h nicht entgegenstellen, 

Bondern ihn "nattirlich" (tzu-ran -afL) walten lassen solI, 

indem man den aktiven Willen und die Behe:r;rsch1.,lng der Dinge 

aufgibt zugunsten eines natlirlichen und vollbewu8ten Han-
.~. 

delns und Verhal tens, welches den natlirlichen Kriften ihren 

Lauf HiBt (Wu wei~ 11 ), und welches "nicht festhilt" 

(Masson) und "nicht im Wege steht" (Tobey). Eine derartige 

"Kunst des wesentlichen" nimmt Abschied vom koordinierten 

Raum der Perspektive und ihren festen Korpern und gelangt zu 

e inem Raum aIs symbolische Form der Freiheit, der Unbe­

stimmtheit und der Offenheit, aIs ort fUr die Krlifte, die 

das universale Leben reprlisentieren, de.ren Verbildlichung 

durch den Fleck und die "lebendige Linie" geschieht. 

Das "Wesentliche" ist 80 die Ubereinstimmung mit den 

universalen Krliften und Prinzipien, a180 eine "Art d~s ,Exi­

stierens im tieferen Sinne·, wie Masson sagt, "eine Welse im 

universalen Leben aufzugehen, ••• eine vitale Entscheidung" 

und die Anerkennung der "Ewigkeit des Ephemeren"l). 

Das Wesentliche oder Ch' i-yUn ist daher die Verbildli­

chung vi taler universalen Krlifte, welche sich in den Momen­

ten der Bewegung und des Wandels darstellen, und dieser wan­

deI von der statischen, dinggebundenen traditionellen Kunst 

des westens zu einer Malerei der Krlifte, der Bewegungen und 

des permanenten Wandeis ist elne der Wirkungen des kalligra­

phischen Einflusses im Werk Massons, welches dieser an die 

westliche Kunst weitergegeben hat, und besonders im Werk von 

Mark Tobey, auf den nun im folgenden na.her eingegangen wer­

den 8011. 
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2. Mark Tobeys meditative Kunst und die Teohnik des 
White Wrr Ung 

In Leben und Werk von Mark Tobey (1890 - 1976) ist der 

Einflu8 der Kalligraphie und Xsthetik Ostasiena, besonders 

derjenigen Chinas, am umfassendsten und intensivsten gewesen 
.~. 

und hat fiber die Inspiration, die sein Werk wiederum fUr 

andere war I wehI den weitreichendsten und tiefsten Einflu.8 

ostasiatischer Kunst auf den Westen gehabt1). 
"Meine Quellen sind der Orient, der Okzident, Wis sen­
schaft, Religion, der Raum; der Wunach, ein Bild zu 
'schreiben', anstatt es in Renaissancetradition aufzu­
bauen· _2)+, 

sagt Tobey selbst fiber die Ziele und UrsprUnge selner Kunet. 
Eduard Trier schreibt, anschlie8end an diese Bemerkung 

Tobeys: 
"Es bedarf keines Hinweises, daR er an die Stelle der 
klassischen Form eine neue Form gesetzt hat: das r!um­
lich bewegte, von einer unendlichen Zahl neutraler 
oder farbiger Linien bewirkte Bild aIs Ausdruck der 
von ihm geschauten Universalit!t. Schon frUh 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 gro8en Gemeinsamkeiten sichtbar zu 
machen. Mark Tobey hat diese neuen Horizonte aIs Maler 
realisiert. In seiner die starren Grenzen sprengenden 
stillen Kraft, in der Uberwindung der materialisti­
schen Enge, in seinem Bekenntnis zur Bewegung im un­
endlichen Raum ist Tobey einer der groBen Erneuerer 
der Kunst unserer Tage" 3) 

In dieser pr&gnanten Charakterisierung von Tobeys Werk kom­

men bereits zwei Merkmale deutlich zum Ausdruck, die mit dem 
kalligraphischen EinfluB verbunden sind: die Verwendung des 

linearen Elementes und der Bewegung aIs formale und inhalt­

lich Merkmale und ihre Umsetzung in eine meditativ zu er­
fahrende symbolische Anschauungsform fUr seine universale 

Weltsicht. 
Tobey stammt aus dem amerikanischen Mittelwesten und 

verbrachte die ersten Lebensjahre in den Landscbaften am 

Mississippi, wober seine universalistische Naturliebe rUhrt. 
Im Jahre 1918 begegnete er der Malerin Juliet Thompson, 

einer Anh&ngerin der Babai-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, w&hrend seiner Tatigkeit an der 
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Cornish-School in Seattle, fiel die fUr seine Kunst wichtig­

ste Begegnung: er befreundete sich mi t dem chinesischen Ma­

ler Teng Kuei und wurde von ihrn mit dem Geist und der Tech­

nik der chinesischen Kalligraphie und Malerei bekannt ge­

macht l ). Tobey erkannte, daB fUr ihn in dieser Kunst wage zu 

e iner eigenen Aussage und Bildfo~ vorgezeichnet waren. Bis 

1930 lebte er abwechselnd in Seattle, Chicago und New York, 

zeitweise zusammen mit Teng Kuei. Im Jahre 1930 1ibernahrn er 

ein Lehramt an der Dartington Hall School in Devonshire in 

England. Diese Schule hatte es sich zur Aufgabe gemacht, 

westl iches und ostl iches Ideengut zu verbinden; hier begeg­

nete er bedeutenden Personlichkeiten beider Hemisph~ren, wie 

zum Be ispiel 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 woiter mit ibm 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 tibte und seine kalllgra-
, 

phischen Studien fortsetzte. Die Bekanntschaft mit Teng Kuei 

und sein Aufenthalt in Japan vermittelten ihm die fiir seine 

Kunst 50 wichtigen Impulse, die zur Entwicklung seiner 5Oge­

nannten "WeiBen Schrift" fUhrten. 

Von der Kunstkritik ist TObey einmal "un Pollock intime" 

genannt worden, was aIs Lob gemeint war. Es sollte besagen, 

daB alles, was Pollock geleistet hat an Befreiung der Male­

rei aus einem konstruktiven Zwang, an Aufwertung der Geste 

und der Spontaneitat des Malaktes, an Ausdruck eines neuen 

dynamisehen Raumerlebnisses, daB das auch sehon von Tobey, 

auf kleineren Formaten aIs Poliock, realisiert wurde, oft 

nur auf einem kleinen Sttick Papier und statt der starken Ge­

stik Pollocks mit der aus dem Handgelenk und Arm kommenden 

beherrschten kalligraphischen Bewegung, und das alles we­

sentlich frtiher aIs Polloek, der von Tobey inspiriert wurde. 

Die folgenden Betrachtungen belegen diese Zusammenhange 

reeht deutlieh und zeigen, daB tiber Tobey der EinfluB kalli­

graphischer Elemente Ostasiens Verlauf und EntwickIung der 

westlichen informellen Kunst wesentlich mitbestimmt hat. 

TObeys Le istung 1st der Versuch, Einsic:hten und Erfah­

rungen chinesischer und japanischer Kalligraphie, aber auch 
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MaIerei und Xsthetik, dem Westen zu vermitteIn, vor alIem 

aber dia Erkenntnis des dynarnischen Charakters der walt und 

dessen adaquate Darstellungs- und Ausdrucksweise, welche fUr 

Tobey die Art und weise der chinesischen Kalligraphie Wld 

ihrer dynamischen, raumplastischen Linie war. 

2.1 UrsprUnge und Entwicklung von Tobeys Kunst vor der 
Bertlhrung mit Ostasien 

Tobeys Entwicklung hln zum Stil seines spateren werkes, 

welches seine Bedeutung fUr die moderne Kunst begrUndete, 

war nicht sehr konsequent und von verschiedenen Quellen und 

Ursprtlngen gespeist. Es solI darauf hier nur soweit einge­

gangen werden, wie es zum Verstandnis der Entwicklung seines 

Werkes auf das Zusammentreffen mit der Kalligraphie hin und 

unter ihrem EinfluB notwendig ist, wobei nach den Ursachen 

und Grundlagen dieser Entwicklung zu suchen ist. Seine 

kUnstlerische Produktion bis 1935, aIs ihm mit Bildern wie 

"Broadway" oder "Broadway Norma (Abb. 116 + 56) der Schritt 

in eine Bildwelt neuer Raumlichkeit und dynamischer Lineari­

Uit und darnit die Uberwindung der illusionistisch-realisti­

schen Gegenstandsnachahmung und ihrer Nachlaufer gelang, war 

im Stil gegensatzlich und von ungleicher Qualitat. Seine 

einzelgangerische Art und sein hliufiges Experimentieren ver­

hinderte eine konsequente und rasche Entwicklung auf einen 

bestimmten Stil hin, hielt ihn dadurch aber auch offen fUr 

die verschiedenste~ EinflUsse und Anregungen, die er bereit­

willig aufnahm und konsequent verarbeitete, und erm6glichte 

schlie2lich den Wandel seines Werkes durch den EinfluB der 

chinesischen Kalligraphie und Xsthetik. 

In dieser frUhen Zeit kamen verschiedene Aspekte, teils 

nacheinander, teils gleichzeitig dazu, sein Werk mehr oder 

weniger zu pragen: die Beschaftigung mit dem Menschen in der 

Portratmalerei und einigen anderen frtihen werken, in denen 

noch ein gewi aser prov inziel1er Real ismus deutl ich ist l der 

Eindruck, den die Kenntnis von Jugendstilwerken auf ihn hin­

terlassen hat, die Bewunderung von Turner und Monet und die 

Ause inandersetzung mi t dem Kubismus, sowie schl ie.8lich das 

Erlebnis des groast~dtischen Lebens in New York, welches ihn 

e in Leben lang nicht 10sl ieB, obwohl er dia Gro2stactt nicht 

liebte. 
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Das Portrat und die Darstellung des Menschen hat Tobey 

immer wieder aufgenommen, wie die vielen Ze!chnungen \D1d 

Skizzen belegen, die er auf dem Public Market in Seattle 

(o. Abb.) fertigte, und die Menschen aller, Typen in den ver­

schiedensten Situationen des A1ltags zeigen l ). Das BiId des 
.~. 

Zeitung lesenden Mannes von 1941 (o. Abb.) zeigt Ubrigens in 

der spontanen und skizzenhaften Ausfiihrung, die dennoch das 

Wesentl iche, die charakteristischen Ausdruckswerte der Si­

tuation und der Person trifft, bereits tiefe EinflUsse des 

kal1igraphischen Impulses, besonders in den kraftvol1en, dy­

narnischen Linien, die die Schu1ung an der chinesischen Ka1-

ligraphie nicht verleugnen k6nnen. 

Der Menach und das Leben blieben fUr Tobey immer eines 

der wichtigsten Themen seiner Kunst, eine auf den Menschen 

und seine Beziehung zum \D1iverse11en Leben bezogene Kunst 

war eines seiner Hauptziele. In seinem Hauptwerk na.9h 1934 

wird dies Thema jedoch nicht mit den M1tteln der figurativen 

Darstellung angegangen, sondern mit der von der chinesischen 

Ka1ligraphie starnmenden dynamischen, lebendigen, raump.1asti­

schen Linie. Es 5011 daher hier nicht wfidter auf warke mit 

figurativen Elementen, wie die Portrl:its und KostUmzeichnun­

gen sowie die Szenen des Marktgeschehens eingegangen werden, 

die aber auch schon die Vorliebe Tobeys fUr die Beschl:ifti­

gung mi t dem Menschen in der groBen 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 daminierenden Thema seines Hauptwerkes wurde. 

Ein Ereignis, welches Tobeys Interesse an der dynami­

schen Linie weckte und die Tendenz zur Verwendung 1inearer 

Darste1lungsmittel verstl:irkte, fand in Chicago statt, wc ihn 

ein l:ilterer Freund mit in den dortigen deutschen Buchladen 

nahrn, wo er in Ze i tschr iften, wie dem "Sirnpl izissimus" und 

der "Jugend" Bilder und Zeichnungen von Franz von Stuck, 

Lenbach , Leo Putz und anderen KUnstlern des deutschen und 

6sterreichischen Jugendstils sah2 ) • Bi1der Tobeys, wie 

"Moving Forms" oder auch "Modal Tide" von 1940 zeigen deut­

l ich die durch den Jugendstil inspirierte Tendenz zur Auf­

ll5sung der Trennung von Form und Umraum und zu e iner Linea­

risierung der Bi1delemente, wodurch das ganze Bi1dgeschehen 
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in Bewegung gerai t und mehr und mehr zu e inem Spiel von in­

einandergreifenden Kraften und Bewegungen wird. Formen und 

Gegenstandsreste verwandeln sich 

unk5rperIiche Str5mungen. 

in fI ie~ende, fast echon 

Spa tere Xu6erungen Tobeys, aus denen se ine Bewunderung 

fUr Rembrandt, Turner, Monet, aber auch Cezanne hervor­

geht l ), aIs er Uber seine BezUge zur Vergangenheit befragt 

wurde, erkiaren se in In teresse fUr die Auf16sung des illu­

sionistischen Gegenstandsbi1des und die Verwendung einer 

freieren Pinselschrift, die schon frUh von ihrn geauBert wur­

den, denn a11e diese genannten KUnst1er haben, wir schon ge­

zeigt wurde, zu dieser Tendenz beigetragen und die Entwick­

lung der modernen gegenstandslosen Malerei, besonders der 

informel len Auspragung, mit angeregt und ausge16st. Auffal­

lend ist hier die Tatsache, daJ3 gerade diese KUnstl_~~,. be­

sonders Turner und Monet, ebenso wie die Kunat des Jugend­

stils, die Tobey fast gleichzeitig kennenlernte, unter dem 

EinfluJ3 ostasiatischer Kunst gestanden hatten, wie ebenfalls 

schon angedeutet wurde. Das es sich dabei urn ke inen Zufall, 

sondern um ein Zusammentreffen von Affinitaten der grundle­

genden wesensmerkmale handel t, die, sobald sie aufe inander­

treffen, fast von selbst zur Erscheinung drangen, wurde be­

reits offensichtlich. 

Auch diese Zusammenhange bestatigen die Vermutung, da6 

nicht zufallige geistige WillkUrakte oder verspielte Exotis­

men aro Werk sind, wie noch zum Teil in der Chinoiserie, 50n­

dern da6 dieses Zusammentreffen von kreativen Kraften ver­

schiedener Kulturen aufgrund der lhnlichkeit oder Gleichheit 

der fundamentalen menschlichen Wesenseigenschaften Uber die 

Grenzen der Kulturen hin m6glich wurde. 

Da5 Vorbi1d der Werke Turners und Moneta, sowie die 

Kenntnis der Kunst Sorollas und Sargents, arnerikanischer Ma­

ler seiner Zeit, die auch eine freiere PinselfUhrung pfleg­

ten, verstarkte in Tobey die Ablehnung der klassischen aka­

demischen Maltradition und ihrer festen Form und Komposition 

und stellte ihn auf die Seite des MmalerischenM Stila in 

dem al ten Gegensatz der Poussinisten (malerisch) und der 
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Rubenisten (plastisch-skulptural) 1) • Cezanne faszinierte 

ihn, weil er eine "kalligraphische· Bildfliche hervorbringt, 

die nach seiner Ansicht voller Bewegung und wc jeder Pinsel­

strich lebendig ist 2 ). sein Verlangen nac.h einer freieren, 

s pontaneren Pinsel fiihrung wird .. )lieraus versUlndl ich, und 

ebenso die bereits wahrend seiner Zeit am Arts Institute of 

Chicago urn 1910 - 12 erhaltenen Erkenntnis, daS, es fUr den 

Kunstunterricht und den Kiinstler selbst am wichtigsten ist, 

zu lernen, "wie man bewu6t wird und bewu6t bleibt,,3). 

Wichtiger noch war fUr Tobey die Auseinandersetzung mit 

dem Kubismus, die er auf seine spezifische Weise vollzog, 

und die ihn, trotz der im ersten Moment auffallenden Unahn­

lichkeit zur chinesischen Kalligraphie auf den EinfluB die­

ser ·Kunst des Wesentlichen" mit vorbereitete. Zwischen 1919 

und 1921 wurde ihm unter dem EinfluB des Kubismus, mit dem 

er sich besonders wahrend der Unterrichtstatigkeit .,an-. der 

Cornish-School in Seattle auseinandersetzte, zum ersten MaI 

die MOglichkeit eines anders aIs perspektivisch geordneten 

Raumes voll bewuBt und er reag ierte heftig gegen dię Vor­

stel1ung der Ręnaissance von &aum und Ordnung" (Tobey), f Uh­

lend, daB die Formen "freier sein solI ten und nicht 50 ge­

trennt vom Raum um sie herum,,4). 

Oaraus folgte fUr ihn der unabdingbare Wunsch, die das 

Bild seit der Renaissance beherrschende, festgefiigte, sku1p­

turale Form, die durch ihre feste Materialitat Oing und 

Raum, Oing und Welt trennte und zu Starre und Unbeweglich­

keit der Komposition fUhrte, aufzulBsen und zu beseitigen, 

sie zu verschmelzen mit dem sie umgebenden Rauro, wie es in 

den Ansatzen schon Impressionisrous, Cezanne und die Kubisten 

getan hatten. II Ich wollte die Form zerschlagen, sie in einer 

mehr bewegteren und dynamischeren Weise verschme1zen· S ), 

formulierte Tobey dieses ihn von da an beherrscoende Verlan­

gen, und an anderer Stelle: "Oas einzige Ziel, an das ich 

mich definitiv erinnern kann, war 1918, aIs ich zu mir 8ag­

te: 'Wenn ich auch nichts anderes in meinem Malerleben tun 

werde, 50 will ich doch die Form zerstoren ł • 6 ). Oie Befrei­

ung des Lichtes zu einem wesentlichen und auto nomen Aus-

drucksmittel war in diasen Auseinandersetzung schon einge- i 

schlossen: nIch wollte diese Vorstellung, die da im Raum 
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war, zerst5ren, und ich wollte das Licht, welches in den 

Formen im Raum war, befre ien" l) • 

Dem Kubismus wird die eigentlich schon vom Impressionis­

mus begonnene Aufl5sung und Zerst5rung der' zentralperspekti­

vischen Bildordnung und des Bild~egenstandes zugeschrieben, 

bei der aus dem Bild aIs Schein, welches seinen Sinn in der 

Illusion von etwas anderem trSgt, ein Werk mit auto nomen 

SeinsqualitSten wird, ein "Ding" eigener Art, bestinunt von 

ihm eigenen Gesetzen und QualitSten, eine "Harmonie parallel 

zur Na tur" (Cezanne): 

"Das kubistische Bild ist also ein darstellendes und 
selbstSndiges Gebilde zugleich, es entsteht gleichzei­
tig aus einer visuellen und einer geistigen Erfah­
rung ."2) 

Die in der sichtbaren Wel t entdeckte und im Ge ist erganzte 

harmonikale Ordnung wird nicht mehr anhand von illusionisti­

schen GegenstSnden in einem i1lusionistischen Raum"> da,rge­

stel1t, sondern auf der FHiche aIs wesentlichem Erschei­

nungsort des Bildes. Oie FISche 

"gerSt in rhythmische Bewegung durch eine aperspek-tivi­
sche und diskontinuierliche rSumliche AuffScherung der 
PISne (autonomer Bildraum) , durch Ftillung der athmos­
phSrischen Leerformen (zwischen den Bilddingen) durch 
formale Oiagramme (Kraftfelder), durch selbstSndige 
Ftihrung des Lichtes aus Farbe und Ton (Bild-Innen­
licht)". Oie BildflSche "wird eine Art Schrifttafel ••• 
Oiese Umsetzung erfolgt durch analytische Angleichung 
der Gegenstandsformen an die Erfordernisse der Bild­
flache: sie werden flachig ausgebreitet, in FlachenplS­
ne zerlegt, im Sinne der FlSchenbewegung facettiert und 
d ie Facetten gemSB der Flachenrhythmik geordnet". Dem 
l ieg t "e ine erwe i terte Erfahrung zugrunde, die auch 
jenseits des Sichtbaren liegende Erfahrungen struktura­
ler, harmonikaler, abstrakter Natur ernst nimmt" (Haf t­
mann).3) 

FUr den Raum, der dabei das sildgeschehen trSgt, ist wich­

tig, daB der Unterschied, die Trennung von Ding und leerem 

Um.raum, verschwindet, beide ineinander Ubergehen, das Konti­

nuum der Leere aufgebrochen wird, fest wird und in eine die 

ganze Flache ftillende rhythmische Ordnungsstruktur eingefUgt 

wird, Symbol der Verbindung von Raum und oing. Dadurch ver­

liert das Licht endgtiltig die Funktion eines Beleuchtungs­

lichtes und wird zum autonomen Bildinnenlicht, der feste 

Stand punkt des Betrachters geht verloren und wird beweglich, 

Figur und Raumkompartimente verlieren den abbildlichen Ikon-
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Charakter und werden zu Zeichen1
) 10ft zum. Symbol, wodurch 

d ie Wertigke it aller Bildelemente nivelliert wird, aIs 

gleichberechtigte autonorne wesenheiten einerseits und als 

vereinheitlichende Zeichen eines urnfassen.den "Einen" ande­

rerseits. Die Verschmelzung eheID:~ls k5rperlicher Formen auf 

der FUiche, wodurch ein al ternierender , rhythmisch geg lie­

derter , nicht meBbarer unbestimmter FUichenraum entsteht, 

hat einerseits durch die rhythmische FUichengliederung eine 

sUirkere Lebendigkeit, Bewegtheit, Dynamisierung der FHi­

chenordnung zur Folge, und, darin eingebunden, eine ebenso 

starke Tendenz zur Autonomisierung und Dynamisierung der 

Linie, welche jedoch im Kubismus immer noch an die, FHichen­

raum-Form gebunden bleibt aIs Grenzline, aber auch aIs Pa­

rallelrhythmen, Uberlagerungen, Richtungs~nderungen oder 

kontr~re Richtungsverl~ufe flir Bewegungseffekte sorgt. 

In diesem Zusammenhang ist eine gewisse, begrenzte }{hn­

lichkeit ode~ Affinit~t zwischen dem Kubismus und der chine­

sischen Kalligraphie zu nennen, welche mit dazu beitrug, die 

chinesische Kalligraphie in Tobeys werk einzuftihren: "beide 

versuchen, jedoch jeweils durch ihre spezifischen Mittel, 

diumlich-dreidimensionale Oinge und Beziehungen, seien es 

K5rper odre Kr~fte, in der zweidimensionalen Fl~che zu ver­

bildlichen, ohne jedoch auf die Hittel des Illusionismus zu­

rlickgreifen zu mUssen. Dem Kubismus gelingt das mit der zer­

g liedernden, analyt ischen, darni t aber auch zerstUckelnden 
, 

Methode der Facettierung und Teilflachengliederungr die chi-

nesische Kalligraphie und Malerei vOllbringen 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 Fla­

che transponiert, dort festhalt und im Betrachter wieder 

lebendig werden laBt, also in einer direkten und unmittelba­

ren weise. Diese Teil-Affinitat zwischen Kubismus und Kalli­

graphie hat bewirkt, daB die Auseinandersetzung Tobeys mit 

dero Kubismus auch den Boden fUr den kalligraphischen Impuls 

vorbereitet hat, wobei das verbindende Element der ",.lnsch 

nach Formzerst5rung, die Affinitiit der Verbildlichung von 

Dreidimensionalem in der Fl~che und die lineare Bewegung 

war. 
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Diese war es namlich, die Tobey half, die Durchdringung 

und Vereinigung von Raum und Ding, von "Masse" und "Leere" 

zu vo11ziehen. Dabei war das bereits oben erwihnte Er1ebnis 

von Tobey an der Cornish-School, welches er erst 1962 in der 

Skizze "The Personal Discovery 5;l.f Cubism" (Abb. SS) fest­

hiel t, von entscheidender Bedeutung. Die Bewegung der imag i­

nl:iren Fliege im Bildraum machte Tobey deutlich, daB Raum, 

Struktur und auch Formelemente durch Bewegung und die da­

durch residuierende lineare Bewegungsspur entstehen kc;nnen, 

durch das Zueinander der Linien, durch Uberlagerung und 

durch ihre Bewegungsrhythmen, wodurch gleichzeitig Krafte im 

Bild festgehal ten und manifest iert werden. Dies ist jedoch, 

wie sich ze igt'e, auch ein wasentl iches Me.rkmal der chinesi­

schen Kalligraphie, besonders der Ts'ao-Shu (vgl. Abb. 57 

und andere). Die Verbindung von Kubisrnus und Kalligraphie 

l ieg t wahrnełunung smaB ig un ter anderem in der Verlagervng des 

Gewichtes von den FHichen wag zu den in ihnen und um sie 

herum enthaltenen Linienandeutungen, und unter umgekehrtem 

Blickwinkel bei der Kalligraphie in der Verlagerung von der 

reinen Linearitat hin zu den von den Linien erzeugten und 

sie begrenzenden Fll:ichenformen. Beide Male geht es um ein 

synthetisches Verhaltnis, welches aIs solches das potentie1-

le Endziel der Einheit der Teilelemente hat. Die "Einheit" 

ist ein Prinzip, welches, wi.e noch zu zeigen ist, bei Tobey 

eine wichtige Rolle spielt. 

AIs letzt-er EinfluB vor der Bekanntschaft mit der chine­

sischen Kalligraphie ist schlieBlich die ab 1913 kennenge­

lernte weltstadt-Urbanitat New Yorks zu nennen, welche ihn 

faszinierte und abstie6, und welche fUr ihn eine reale Mani­

festation der allumfassenden Lebensbewegung war, die er 

zeitlebens aIs Hauptthema betrachtete und vie1fa1tig ver­

bildlichte, und worUber er sagte: 

" ••• , durch die ka1ligraphische Linie war ich in der 
Lage, das rast10se Pulsieren unserer heutigen GroB­
stadte festzuha1ten."1) 

Bilder wie "Broadway" (Abb. 116) und "Broadway Norm" (Abb. 

56) und andere sind Beispiele dafUr, 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 

2.2.1 A11gemeines 

Der Einflu8 der chinesisclfem 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. Dabe! handelt es sich in erster Linie um die bereits 

einqangs ausftihrlich dargelegte chinesische Weltanschauung 

des Taoismus und zum Teil auch um konfuzianische Gedanken, 
wie auch um die r..ehre des Zen-Denkens. In gerinqem MaSa 

wirkten auch einige Gedanken der Bahai-Lehre dabei mit, die 
zuerst kurz erw&hnt werden Bollan. 

Der Bahai-Lehre und dem Taoismus verdankt Tobey seine 
Uberzeugung von der Einheit allen Lebens, aller Kulturen und 
des ganzen Universums, welche ja auch von der chinesischen 
Weltanschauung immer wieder betant wird. Die Grundgedanken 
des Bahai, die Konzeption der Einheit, der fortschreitenden 
Offenbarung und der Menschlichkeit, sind in leicht modifi­
zierter Form auch Anschauungen chinesischen Denkens1) • 

"Ich bin von der Bahai-Religion beeinflu8t worden" , 
sagt Tobey, "welche glaubt, daB es nur eine Religion 
gibt, welche sich unter verschiedenen Namen erneuert. 
Die Wurzeln aller Religionen beruhen nach der Ansicht 
des Babai auf der Annahme, da! die Menschheit schritt­
weise die Einheit der Welt und die Einheit der Mensch­
heit verstehen wird. Sie lehrt, da8 alle Propheten 
eins sind - da8 Wissenschaft und Religion die beiden 
groBen Kr!fte sind, die im Gleichgewicht sein mUssen, 
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), sa daB alle Teile eines 
Bi1des g1eichen Wert haben (related value). Vie11eicht 
habe ich sogar geschafft, die Perspektive durchdrinqen 
zu kBnnen und das Ferne naher bringen zu kBnnen." 2) 

Oie darin enthaltenen Grundgedanken von Einheit und Gleich­
gewicht sind, wie bereits gezeigt wurde, auch der chinesi­
schen Weltanschauung eigene Gedanken und fUhrten TObey dazu, 
neben der Beibehaltung des Bahai-Glaubens aIs religi8ser 
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Uberzeugung, 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 Menschen sind wie ·Wellen 
l) Y' 

eines und desselben Meeres" • Der Glaube an die allumfas-

sende Einheit wird in seinen Bildern deutlich in der Oezen­
tralisierung und dero ·moving-focus", dem Aufl5sen der Form, 

wodurch sich ja auch die Bilddinge zu einer Einheit verbin­

den, der Verflechtung der linearen Elemente zu 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" von 1959 (Abb. 118) und "Multiple Voyages' von 1957 

(ohne Abb.) sind ausgepragte Beispiele flir die umfassende 

Verarbeitung des Prinzips der "Einheit" in das kalligraphi-
, 

sche Netzwerk, welches dem Betrachter, ohne auf literarisch-
erzahlerische oder illusionistische Mittel zurHckgreifen zu 

mlissen, in dem elementaren Erlebnis eines einheitlichen 
SChwingungsraumes ein direktes und unmittelbares Symbol uni­
versaler Prinzipien vermittelt. In der Form des linearen 

Schwingungsraumes und der Sph&re eines einheitlichen farbi­
gen Grundes, wie auch in dem noch kurz zu besprechenden 

"Ein-Linien-Prinzip", aus dem Tobey die Welt seiner Bilder 

aufbaut, tritt dies universale Grundprinzip in seinen Werken 
aIs durchgehendes Grundmerkmal immer wieder auf. In den Wor­

ten Tobeys, da8 "alle Teile des Bildes gleichen Wert" haben, 

und da8 er die "Perspektive durchdringen" wolle, also die 
festgefUgte statische Form und die dazugehBrige Raumkon­

struktion aufl5sen m5chte, kommt dieser Gedanke der Einheit 

deutlich zum Ausdruck. 
Die fUr viele Aspekte von Tobeys Werk zutreffende Kenn­

zeichnung des Bahai aIs einem Glauben, der "lebendig, vita­

listisch, beweglich und fortschrittlich" sein mu8, und der 
·ohne Bewegung und ohne Fortschritt ohne g5ttliches Leben" 

und daher "tot" ware, stimmt ebenfalls wieder mit den Grund­

gedanken der chinesischen Weltanschauung Uberein und hat zur 
Entwicklung von Tobeys linearer Schrift beigetragen, in der 
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die GeqensXtzlichkeit der Gegenstandswelt in einer einheit­
lichen, dynamischen LinienfUhrung aufgehoben wird. Dem chi­
nesischen Denken, aber auch der Bahai-Lehre ist die Bfter 
auftauchende Verwendung kreisfBrmiger oder,ovaler Bildformen 
bei Tobey zu verdanken, da in beiden das Runde ein Symbol 
der ursprtinglichen bzw. gBttlichen Einheit und Vollkommen­
heit ist (wie etwa in ·World- von 1959 (Abb. 121», wobei 
der BinfluB des chinesischen Denkens bestimmender aIs der 
des Bahai war. Der Gedanke der "fortschreitenden Offenba­
rung" , dem "inuner quellend" des Tao-Te-Ching entsprechend, 
war elne der Ursachen fUr Tobeys unabl~ssiges Suchen und Ex­
perimentieren und fUr die stSndige Auseinandersetzung mit 
dem Unbekannten vor ihm: 

"In einer Zeit, da das Experimentieren sich in allen 
Lebensformen ausdrUckŁ, wird das Suchen zum einzig 
wertvollen Ausdrucksmlttel des Geistes." 1) 

Das Gleichgewicht von Rationalem und Irrationalem ~m Werk 
Tobeys, von Uberlegung und reiner spontaner Gestik und Ak­
tion, hat eine seiner Ursachen in dem Glauben an die Gleich­
berechtiguog von Wissenschaft und Religion, von Ratio und 
Glauben , wobeł Tobey besonderes Gewicht auf den Ausgleich 
beider legt, auf das Gleichgewicht: 

"Wissenschaft und Religion sind die beiden gro8en 
KrSfte, die im Gleichgewicht sein mUssen, •• 0 • 2) 

WShrend ein kleiner Teil der grundlegenden Anschauungen 
Tobeys durch den frUhen EinfluB des Bahai hervorgerufen wur­
de, bewirkte das chinesische Denken ihre Erg!nzung, Vertie­
funq und Verfestigungo TObey bestlitigte das in gewisser Wei­
se selbst, wenn er sagt, daB "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 Einleitung angesprachen, sich nie vollstlindig 
identifiziert hat, sondern mehr der ganze Komplex der chine­
sischen Weltanschauung und Xsthetik aIs geistige Grundlage 
der Kalligraphie. 

Wie Baha! ist auch das Zen-Denken aIs solches kein Me­
dium der Kunst, sondern eine Weltanschauung, ein Glaube, und 
aIs solche nicht mehr und nicbt weniger aIs reines Denkeno 
Eine Bahai-Kunst existiert Uberhaupt nicht, und die Zen­
Kunst ist nicht mehr aIs ein Teil der allgemeinen chinesi-

- 290 -



schen Kunst, und sie bedient sich nur bestimmter spezifi­

scher Ausdrucksmittel aIs vorherrschende Elemente. Weder 

durch dle Religion des Bahai, noch auch durch die chinesi­

sche Weltanschauung a11ein ware Tobey in, der J,tage gewesen, 

Gedanken, wie Einheit, Bewegung, ..... Leben etc. zu verbildlichen 

und elne neue Rllumlichkeit und strukturelle Bildordnung zu 

schaffen; dies gelang ibm erst durch die Kunst der chinesi­

schen Kalligraphie, welche allein die kUnstlerischen Mittel 
bereit hielt, die ibn befahigten 

"die frenetischen Rhythmen der modernen St~dte zu ma­
len, etwas, was ich mit den Techniken der Renaissance 
nlcht einmal versuchen konnte", 

wie Tobey selbst sagt1 ). Mehr noch aIs den wel tanschauli­

chen Einfltissen konunt also dem konkreten Kunstmedium der 

chinesischen Kalligraphie die Kraft zu einer grundlegenden 

Wandlung in Tobeys Werk zu, und damit gleichermaBen das Ver­

dienst, den Verlauf der westlichen Kunstgeschichte .mit-, ver-

8.ndert zu haben, welche Tobey nicht unerheblich beeinfluBt 

hat, ein Aspekt, der bisher relativ wenig explizit berUck­

sichtigt wurde. 

Was den Einflu8 der chinesischen Weltanschauung und des 

Zen-Denkens anbetrifft, so sind diese im Unterschied zum 

Bahai in einer umfassenden kulturellen Elnheit mit der Kunst 

der chlnesischen Kalligraphie verbunden, in deren Xsthetik 

sie vielfach wieder auftaucht. Es kann daher ohne weiteres 

davon ausgegangen werden, da8 allein durch die Beschllftigung 

mit der Kalligraphie und ihrem Prinzipien auch ABpekte chine­

sischer Weltanschauung mit Ubernonunen werden. 

2.2.2 Merkmale chinesischer Weltanschauung und Xsthetik 
im Werk Tobeys 

2.2.2.1 Allgemeine Kennzeichnung des kal1igrapischen Ein­
flusses 

In einem kurzen tJberblick sollen zunllchst die be­

kanntesten Aspekte und Auswirkungen des wel tanschaulichen 

und forma len Einflusses der Kalligraphie aufgezeigt werden, 

wobei Bemerkungen von Tobey selbst, aus Briefen, Artikeln 

oder Erklllrungen zu Ausstellungen etc. dies belegen und 

illustrieren k5nnen: 
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"In China und Japan wurde ich von der Form durch den 
EinfluB des Kalligraphischen 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 ich den kalligrapi­
schen Impuls nenne, der meiner Arbeit neue Dimensionen 
erschlossen hat, ••• imm.er· auf der Suche nach neuen 
Horizonten durch Meditation und Kontemplation ••• 1)+ 

Wahrend dieser Meditationen wurde Tobey die Bedeutung der 

Einheit von Mensch und Natur und die Rolle der Natur im 
sch5pferischen ProzeB bewuBt: 

"LaB die Natur die FUhrung in deiner Arbeit Ubernehmen, 
das heiat, 'Du darfst nicht im Wege stehen', •••• " 
2)+ 

eine wichtige Erkenntnis, die v5l1ig von den bisherigen Vor­
stellungen des europ§ischen Ku1turkreises vom Nesen des 

sch5pferischen Prozesses abwich, und die in der gleichen 
Weise Masson gekomm.en war, aIs er sich mi t der ostasiati­

schen Xsthetik befaBte ("nicht einmischen", "nicht festhal­

ten") , dem chinesischen "Nichthandeln" (Wu-Wei~, ~ ) ent­
sprechend. 

"Eine geistige Samm.lung ist die Vorbedingung, von hier 
aus muS der ProzeS beginnen. Seelische Ausgeglichen­
heit ist ein weiteres Idea! ••• Unmittelbarkeit des 
Geistes wird fUr uns ein neuer Geslchtspunkt sein, da 
dle KUnste im Osten und West enger zusamm.enwachsen. II 
3)+ 
Seine spezifische Technik des "Wbite Writinq" oder der 

"WeiBen Schrift" verdankt Tobey der Methode der chinesischen 

Kalligraphie. Oieses "White writing" zeigt sich bei genaue­
rem Hinsehen aIs eine Vie1zah1 feiner, kleiner und kurzer 

Pinselstriche, die den typischen an- und abschwellenden Ouk­
tus der lebendigen, raurnplastischen Linie besitzen, wie er 

in Kapitel III ausfUhrlich er5rtert wurde, und die das ganze 
Bild mi t einem filigranhaften feinen Liniennetz, das die 
Bildflache 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, Stadte- und StraBenbilder 
oder imaginN.re Szenen auf, wie etwa in "Western Town" von 
1944, in "Arena of Civilization" oder "Forms follow Man" 

(Abb. 120). Sie leuchten aIs entmaterialisierte Erscheinun­
gen durch das vibrierende Filigran hindurch und zeigen eine 

starke psychische Eigenbewegung, wodurch sle Pollock aIs 
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unmitte1bare Vorstufe zu seiner freien Ausdrucksschrift die­

nen konnten1). Da. feine Filigran der kal1igraphischen Pin­
se1striche 10ste sich bei Tobey innner mehr von den Motiven 

sichtbarer Gegenstandsformen, es wurde 

einer inneren Ausdrucksbewegung und 
~. 

forma1es Xquiva1ent 

Symbol universa1er 

GrundkrSfte, denn Tobeys Ziel blieb immer, durch bi1dneri­

Bche Meditation den Einklang von Innen und Au8en zu erlan­

gen, die Ubereinstinnnung zwischen dem Individuellen im Men­

schen und dem A11gemeinen der ihn umgebenden Welt. 

Durch die "lebendige Linie (living line)" oder die "be",:, 

wegte Linie (moving line)", wie er sie selbst nannte, und 

we1che der oben ausfUhrlich analysierten kalligraphischen 

Grundlinie der K'ai- oder Ts'ai-Shu entspricht, hauptsSch­

lich in der Form des Liang-Tso-Striches (;f.ł~.), lernte 

Tobey die festen Formen der Vergangenheit aufzubrechen, zu 

entmaterialisieren, aufzu15sen und transparent zu machen fUr 
.> • 

andere, dahinterliegende neue Formen, die Volumen der Leere 

und Transparenz mit dem Raum zu verschmelzen und die Dinge 

atmen zu lassen2 ). Ihn interessierte vor al lem der, Raum, 

welcher bei ibm nicht mehr statisch und perspektivisch ist 

und in dem sich Raum und Ding nicht verbinden k5nnen. Unter 

Raum versteht TObey unter anderem die Vielzahl feiner 

SchriftzUge, das oft in verschiedenen Ebenen sich vollzie­

hende Liniengewebe, das Geflecht der bewegten lebendigen 

Linien, die oft eine atmosph§.rische 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 wei8en Li­

nien symbolisieren "Licht aIs vereinigende Idee, die durch 

die getrennten Einheiten des Lebens flie8t und dem mensch­

lichen Geist eine Dynamik bringt und seine Energien einer 

gr68eren Rea1itSt 5ffnet. Der multiple Raum, gebunden von 

wei8en Linien, symbo1isiert die h5chsten Bewu8tseinszust&n­

de" fUr TObey4) • 
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Der mu1tip1e 1ineare Schwingungsraum (~mu1tip1e space") 

und der daraus sich ergebende ·sich beweqende Brennpunkt" 

("moving focus·), resu1tieren unmitte1bar aus dem ka11igra­

phischen Impuls. Die wei8en, in manchen Werken auch schwarzen 

Linien, verschme1zen zu einem vibrierenden und schwinqenden -' Raum von gro8er visue11er Freiheit, der a11e Zeit mit ein-

sch1ie8t und sie zug1eich aufhebt in einem Moment der Dau­
erl ) • 

Die Dezentra1isierung seiner Bilder und der variab1e, 

bewegliche B1ickpunkt sind unter anderem zu vergleichen mi t 

der G1eichordnungstendenz der Syntax des Chinesischen und 

der nicht-hierarchischen Struktur der Ka11igraphie. Dem da­

durch entstandenen Raum feh1t das traditione11e Zentrum, 

aber gerade das hat TObey beabsichtigt, er "er1aubt dero Be­

trachter nicht, sich auszuruhen", der Betrachter mu8 sich 

mitbeweqen, sich stSndig neu auf einze1ne Raumze11en der 
" ' 

schwingenden Malf1Sche optisch und geistig-see1isch ein-

stellen. Diese stSndig wechse1nde optische Einste11ung, zu 

der Tobey den Betrachter zwingt, schafft die Dynamik ,seiner 

Bilder • Die Bedeutung Tobeys liegt in der Verarbei tung des 

kalligraphischen Formalangebots zu seinem unhierarchischen, 

po1yfoka1en Allover, mit denen er Tendenzen und Merkmale des 

"Action Painting" vorwegnimmt oder beeinfluBt, wie es auch 

bei Masson der FalI war. 

Die Entwicklung eines neuen ma1erischen Raumbeqriffs, 

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 lSnger aus dem Ein­

zelnen bestand, sondern gleichzusetzen ist mit Teilen oder 

dem Ganzen der schwingenden, auskristallisierenden MalfIS­

che. Die Aktivierunq der Malfl&che und die dabei sich bil­
denden KrisŁallisationen der Bewegung, welche Tobey "moving 

vortex", den "sich bewegenden Wirbel" nennt, ein Beqriff 

Tobeys und ein Element seiner Kunst, we1ches bisher in der 

Literatur kaum beachtet wurde, erfo1gt aus einer Vielzahl 

bewegter Formpartike1, die sich zu einero rSum1ichen Konti­

nuum zusammenfUgen und so die Dynamik der We1t ausdrtlcken. 

Der sich Elffnende vibrierende lineare Schwingungsraum, der 

nicht mehr im GegensaŁz zu ftlllenden Formen steht, ist 
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selbst die Form. Nicht der einzelne Gegenstand interessiert 

Tobey, sondern die Raumerscheinung; Form, Gegenstand und 
Raumtiefe sind fUr ihn standig in Bewegung und isoliert gar 

nicht fa8bar. Sie werden erst in einem Ra~m fa8bar, der er­
fUlI t ist von Energien, KrH.ften, Spannungen, Beziehungen -' etc. - ein Raum, in dem der Gegensatz zwischen 01ng und Lee-

re n1cht mehr existiert. Oieser bildliche Raum ist ein Ge­
genbild und Symbol desjenigen unserer Innenwelt, unseres 

Bewu8tseins, des Raumes, den der KUnstler in sich schafft. 
Oieser innere Raum ist dem unbegrenzten Allraum des Univer­

sums, nach chinesischer Auffassung mit dem Tao identisch, 
naher aIs der au8ere 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 Wel tanschauung des Taoismus und Ch I an entstan­

dene Vorstellung. Diese geringe Emotionalitat unterscheidet , 
Tobey deutlich von der Aktionsmalerei eines Pollock oder 
Mathieu, wovon letzterer in einem MiBverstehen der kallI gra­

phischen ~sthetik allein die Geschwindigkeit der AusfUhrung 
zum a11einigen KunstmaBstab erhob, denn Tobeys Malerei ist 

nicht das Ergebnis niedergeschriebener Xngste und Emotionen, 
sondern der Ausdruck einer pantheistischen Offenheit und 

Grenzenlosigkeit und Freiheit, sie ist Suche nach der inne­
ren und doch allgemeingUltigen Wahrheit, die Suche na ch dem 

innersten, nur ahnbaren, allesumfassenden We sen der Oinge, 

ihrem "Wesent1ichen" (Masson) , dem "Ch' 1-YUn" (N~) der 
chinesischen Kunst, welches sich in permanenter schBpferi­

scher Bewegung, in der "lebendigen Spontaneita.t 'l des Werkes 
manifestiert. 

2.2.2.2 Elemente chinesischer Weltanschauunq und Xsthetik 
im Werk Tobeys 

2.2.2.2.1 Einheit - Rundheit - Vo11kommenheit 

Eines der wichtigsten Ziele Tobeys war die standi­

ge Suche nach dem Absoluten, na ch der allumfassenden und in 
allem vorhandenen Wahrheit. Mit diesem Ziel ist ein fUr sein 

Oenken und seine Kunst wesentlicher Begriff verbunden, den 
er durch die Besch&ftigung mit dem chinesischen Denken, be-
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sonders des Taoismus, des Ch 1 an-Buddhismus und den astheti­

schen Prinzipien der Kalligraphie vertieft hatte: der Be­
griff oder das Prinzip der Einheit, der Eins oder der Ein­

hei tlichkei t. Der Glaube Tobeys an die Einhei t aller Men­

schen, Kulturen, des ganzen Uni::~rsums war bereits ausge­
sprochen worden, ebenso sein VerhM.ltnis zur Natur, welches 

bereits in seiner Jugend ibm die Einheit von Mensch und Welt 

bewuAt 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 aIs auch durch 

seinen Aufenthalt in Dartington Hall in Oevonshire, wo er 

mit dem Sinologen Arthur Waley und anderen Orientalisten 

zusammenkam, wurde Tobey mit der chinesischen Weltan~hauung 
bekannt, die bereits frliher ausfUhrlich dargelegt wurde, und 

die in den GrundzUgen von den Japanern voll Ubernommen wur­
de, so daB sich eine Unterscheidung erUbrigt. Oie 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: 

"Oas alte Japan mit seiner Zen-Lehre und seiner Philo­
sophie des Taoismus empfand den Inhal t einer leeren 
Tasse anziehender aIs den einer vollen.~ 2) 

In diesem Oenken ist die Einheit des allumfassenden Tao ein 
zentrales Prinzip, welches alle Bereiche des ostasiatischen 

Lebens umfaBt, einschlie8lich der Kalligraphie und ihrer 

Xsthetik. Tobey hatte sich auch spater immer wieder mit den 
Anschauungen Ostasiens beschaftigt und sowohl Texte von Kon­

fuzius wie auch anderer Klassiker in der Ubersetzung von 
Arthur Waley unter seinen BUchern, also auch des Tao-Te­

Ching von Lao-tzu3). So waren ibm sicher auch die Gedanken 
des Tao-Te-Ching zum Prinzip der Einheit bekannt und begeg­

neten ibm immer wieder im Zusammenhang mit der ostasiati­

schen Kultur, wo sie heute noch Allgemeingut sind. 
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Dazu hel8t es im Tao-Te-Ching: 
"Nicht-Sein nenne ich den Anfang von Himmel und 
Erde, 
Sein nenne ich die Mutter der Einzelwesen, 
Darum fUhrt die Richtung auf das Nicht-Sein zum 
Schauen des wunderbaren Wesens, 
Die Richtung auf das Sein ~m Schauen der r!um­
lichen Begrenztheiten. 
Beides ist eins dem Ursprung nach und nur 
verschieden durch den Namen, 
In solcher Einheit hei8t es das Geheimnis." (TTCh. 1) 

tJber die Einheit und die -Zusammenh!nge von Welt und trans­

zendentem Sein hei8t es weiter: 
"Der Sinn (Tao.l.-) erzeugt die Eins (Einhei t) , 

Oie Einheit erzeugt die Zweiheit (Yin und Yang) 
Oie Zweiheit erzeugt die Oreiheit (Yin und Yang und 
die Einheit beider). 
Oie Drei erzeugt alle Oinge. 
Alle Dinge habe im RUcken das Dunkle (Yin) und 
streben nach dem Licht (Yang) und die str5mende 
Kraft gibt ihnen Harmonie (h~ )." (TTCh. 42) 1) 

". Wesentlich fUr Tobeys Kunst ist hier die tJberzeugung, da8 
sowohl "das wunderbare Wesen", also die transzendenten ewi­

gen Wesenheiten und Wahrheiten aller Dinge, wie auch das 
reale Sein, die "raumlichen Begrenztheiten" in einer Schau 
erfa8t werden kBnnen, was bei Tobey eines der Ziele seines 
standigen "Suchens" war. Aber ebenso wichtig ist fUr Tobey 
die Abfolge des sch5pferischen Prozesses: aus dem transzen­
denten Sein, dem Unbekannten, dem Tao entsteht die Eins, die 
Einheit aIs erste Setzung und aIs kUnstlerisches Grundele­
ment in einer fundamentalen, nicht mehr (sinnvoll) teilbaren 
Einhei t. An dieser Stelle setzt das berei ts angesprochene 
·Ein-Linien-Prinzip" des Shih-t'ao aIs 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
hal tenen Kr!fte Yin und Yang. Die Wechselwirkung dieser 
Kr!fte vollzieht sich immer in einer Einheit beider, wodurch 
die Dreihei t entsteht. Aus 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 Zusammenh~nge haben auch heute noch GUl­
tigkeit fUr alle Aspekte der ostasiatischen Kultur. Im Be­
ziehungsdenken des Zen-Buddhismus, den Tobey in Japan im 
Zen-Kloster zu verstehen Buchte, 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 ursprUngli­
che Einhei t von Mensch und Uni versum wieder herzustellen, 
ist auch fUr Tobey bestinunend geworden. Wie die Zen-Kunst 
versucht auch TObey durch seine Kunst, diese verlorene Ein­
heit von Mensch, Dingen und universaler Natur in der beson­
deren Art seiner Kunst wiederzufinden. 

In der chinesischen Kalligrapbie ist das Prinzip der 
Einheit nicht nur durch das nochmals zu er6rternde !'Ein-

"" 
Linien-Prinzip" aktiv oder durch die Auffassung vom Zeichen 
aIs Entit~t, aIs lebendige Einbeit, sondern vor alIem auch 
in der Postulierung der auch von Fiedler fUr die europ~ische 
Kunst immer wieder betonten Notwendigkeit der "Ubereinstim­
mung von Herz und Hand" (hsin-shou hui-kuei (/'-1 ł ł ł.:st ), 
der Zusammenarbeit von Geist, Seele und k6rperlicher,oYJewe­

gUDg im (vollkommenen) kUnstlerischen ProzeS. 
Seinen konkreten Ausdruck findet das Prinzip der Ein­

heit in Tobeys Werk auf unterschiedliche Weise. Die wobl 
wichtigste und durchgehendste kUnstlerische Umsetzungsform 
ist der oft einheitliche, aus vieIen kalligraphischen Linien 
gebildete lineare Schwingungsraum, die Einheit der Vielheit 
eIementarer Teilchen, welche durch gegenl&ufige und korres­
pondierende Bewequngen 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 zudem der "Leere" und dem "Nichts" 
des Zen. 

Auch die Verwendung gewisser symbolischer Formen, wie 
vor allem der Rundheit der Kreisform oder der ovalen Form 
bezieht seine Grundlequng aus dem Prinzip der Einheit. Bei­
"piele dafUr sind "Centre agite domine (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 nech nicht publizierte und daher 
wenig bekannte Gouache auf Papier im Besi tz der Galerie 

Beyeler, BaBel. Ebenso geMrt zu dieseIlLBildtyp die Aqua-, 

tinta ·There was a door, for which I feund no key· von 1970 
,-' 

(Abb. 122), welche die Rundheit und Vo11kommenheit der 

Kreisform mit der starken Bewegung einer Spirale aus einem 
einzigen schnel1en und spontanen kal1igraphischen Pinsel­

strich verbindet, und damit ein pr~gnantes Beispiel fUr die 
Bemerkung Tobeys vom Anfang dieses Abschni tta, in dem er 

sagt, da8 er dle ·vereinigte Welt" mit Hilfe eines "moving 
vortex (bewegten Wirbels)" erreichen wolle. Einheit von 

Form, linearem Medium und gleichartiger Bewegung vereinigen 
slch zu einem Imago von au8erordentlicher Kraft und Tiefe. 

M13glicherweise sind in diesem Zusammenhange Darstellungs­
formen, wie Abb. 126, ein Kreis mit Schriftzeichen und sym-

, 

bolischen Fischen, die entfernt auch noch Schriftzeichencha-
rakter besitzen, aus der Han-Dynastie Tobey bekannt gewesen 
und haben aIs Inspiration fUr Bilder, wie "World" (Abb. 121) 

und "Oval in Square" (o. Abb.) gedient. 
Nicht nur im Westen ist der Kreia 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, 
so einsam, 
Allein steht es und &ndert sich nicht, 
Im Kreis lSuft es und gef&hrdet sich nicht; ••• ; 
Ich bezeichne es aIs Sinn (Tao). 
M6hsam einen Namen ibm gebend, nenne ich es: groa~ 
GroB, das heiBt immer bewegt, immer bewegt, das 
heiBt ferne. 
Ferne, das hei8t zurUckkehrend." (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 Ubungsmitte1 fUr die meditative Seinserfah­

rung, sowohl durch seine Erzeugung mi ttels des Schreibpin­
sels, wie auch durch seine Betrachtung (Abb. 52). Das Erleb­

nis des kalligraphisch niedergeschriebenen Kreissymbols hat 
Tobey stark beeindruckt und auf diese Weise Eingang in seine 
Kunst gefunden: 
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"AIs ich im Zen-Kloster lebte, qab man mir ein Bild, 
mit Sumi-Tusche qemalt, einen qr08en Kreis, frei mit 
dem Pinsel aufqetraqen, um darUber zu meditieren. Was 
war es? Taq fUr Taq sah ich es an. Bedeutete es 
SelbstentSu8erung? War es das UniversURl, in dem ich 
mich aufgeben konnte? Vielleicht e'l:'kannte ich seine 
Xsthetik nicht und Ubersah die zarten Striche des Pin­
sels, die dem geUbten Auge'oes Orientalen so viel Uber 
das Wesen des Menschen, der ihn gemalt hatte, verra­
ten. Aber nach diesem Besuch entdeckte ich, da! ich 
neue Augen hatte und vieles, was von geringer Wichtig­
keit erschien, sich zu vergr68ern begann, da! ich Be­
trachtungen anste11te Uber Dinge, die ich frUher nicht 
einmal wahrgenommen hatte." 1) 

W!ihrend im Zen-Bild der Kreis, ebenso wie in der Spirale 
Tobeys (Abb. 122) die Kreisform ihre po1aristische Entgegen­
setzung durch den kalligraphischen Ouktus und Pinselschwunq 
erh:ilt, und so die Unvollkommenheit der alltSglichen 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 quirlen"aEm· und 
schwirrenden Elementarteilchen des IIWhi te Wri ting", welche 
den ausgleichenden polaren Gegensatz zu 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
nachl!issigt hat, und welche auch andere KUnstler und Denker 
des Westens mi t dieser inneren Existenz in Beziehung set­
zen2). Der Gedanke der RUckkehr zum eigenen Ursprung, wie er 
schon von Lao-Tzu im Tao-Te-Ching aIs fundamentale Bewe­
gungsart universaler Kr!ifte ge:iu8ert wird, sieht Tobey auch 
in der erneuerten Beziehung zum Fernen Osten enthalten: 

"Die Kunst des Fernen Ostens erreicht unsere KUsten wie 
vielleicht nie zuvor. Die LUcke, die der Pazifik frU­
her bedeutete, ist geschlossen. Alles Orientalische 
ist uns nicht l!inger ein Mysterium, das in einer trU­
ben und entlegenen Vergangenheit existiert. Oie alte 
Linie der Wanderungen vollendet ihren Kreis, die 
Schlange hat ihren eigenen Schwanz gesehen." 3) 

Die Vernachl!issigunq der inneren Welt und der in ihr enthal­
tenen - vollkommeneren - Wahrheiten, welche Tobey bem!ingelt, 
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 V61ker un­
tereinander und nicht in unserem Bewu8tsein ihrer 
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Kunst aIs Teile dieser Rundheit. Wir haben uns zuviel 
mit der Xu8eren, der objektiven Welt beschaftigt, auf 
Kosten der inneren, wo die wahre Rundheit liegt." 1) 

Tobeys Bilder sind, auch wenn sie rechteckiq sind, auch for­

maI innner vom Prinzip der Rundheit und', Zentriertheit be­
stimmt, welche jedoch in den Bil_4ern meist nicht in der au­

genfXlligen Struktur oder einer deutlichen Form enthalten 

sind, sondern sich nach einiger Zeit des Betrachtens aIs 
autonomes, jedoch durch die bildnerischen Elemente gebilde­

tes Kraftfe1d heraushebt. Werke wie ·Space Rose" (Abb. 128) 
und ·Centre agit~ •••• (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 dafUr, auch "Untitled" (Abb. 
38). Dies gi1t auch fUr flache und eckige Bilder mit gleich­
mXBigem strukturellen Allover des kalligraphischen Linienge­

flechts, die, wie etwa Abb. 118, einen Sog nach innen wie 
auch Strahlung nach au8en aufweisen, manchmal auch Kr~ifte 

zeigen, die anders organisiert sind, wie etwa senkrecht, 

waagerecht oder diagonal, die aber immer aIs Kraftfelder zu 

spUren sind. 
Neben der Verwendun'g von symbolischen Formen aIs Sinn­

bild des Einhei ts-Prinzips ist vor allem die konsequente 

Verwendung der kalligraphischen Grundstriche, besonders des 

bereits mehrfach erwXhnten Liang-Tso-Striches der Kalligra­

phie, also im Grunde eines einigen, in vielf&ltigen Varia­
tionen auftretenden linearen Elementes im Sinne der ·Ein­

Strich-Methode" des Shih-t I ao die ebenso konsequente Ver­
bildlichung des Einheitsprinzips mit den Mittein der reinen 

Kalligraphie. Tobey baut seine dynamischen Bildwelten fast 

ausnahmsloe auf diesem linearen Grundelement auf und erzeugt 
H aue der Eine die Zwei, aus der Zwei die Drei und aus der 

Drei die Vielheit aller Dinge", wie es im Tao-Te-Ching hieS, 
und er hat dies Verfahren, welches formal dem Aufbauverfah­

ren der chinesischen Kalligraphie entspricht, sukzessiv Li­

nie um Linie zur EntitXt des belebten Zeichens zusammenfU­
gend, wie kein anderer westlicher KUnstler durchgehend ange­

wendet. 
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SchIieSIich betrifft das Prinzip der Einheit auch noch 
das Verh!ltnis von Form und Gehalt, von andeutender AusfUh­
rung und Vollst!ndigkeit der Aussage und Lebendigkeit, wel­
che in der chinesischen, Kal1igraphie und in der Malerei des 
Ch' an ein HOchstma8 an Gleichgewicht und Einheit erlangt 

, "" ' 

haben. Das FehIen dieser Einheit, den Mangel an innerer I 

gehaltvoller Vol1kommenheit, be'klagt Tobey, intuitiv den 

Vergleich mit der Kunst Ostasiene ziehend, wenn er sagŁ: 
·Viele Bilder beute sind reine Fragmente und daher ge­
rade nur Versprechungen ohne ErfUllung. Oie heutzutage 
80 popul:1ren kursorischen Methoden sind bezeichnend 
fUr diese Hast. Ich glaube, da! Malerei eher durch die 
Stra8en der Meditation aIs durch die Kanale der Aktion 
kommen sollte. Nur dann kann man eine Konversation mit 
einem GeIMilde haben. Wenn ich keinen Inha1t finde, 
gibt es keine Kommunikation." l) 

Den Ausgleich von andeutender Methode und Vollkommenheit der 
inhalt1ichen BezUge in der Andeutung sieht Tobey daher nur 
dann gewahrt, wenn ein Werk, wie es fUr seine Kunst bestim­
mend 1st, sowohl durch Aktion wie auch Meditation bei der 
AusfUhrung entsteht. 

2.2.2.2.2 Polaritat der Gegensatze 

Ein weiteres fUr die Kunst und das Denken Tobeys 
bestimmendes Merkmai ist das aus der chinesischen We1tan­
schauung Ubernommene Prinzip der Polarit!t, der sich aus­
gleichenden Gegensatze, we1ches im chinesischen Denken von 
den polaren UrkrSften Yin und Yang verk6rpert wird, und wel­
ches sich auch in den asthetischen Prinzipien der Kalligra­
phie und Malerei niederqeschlagen hat, basierend auf Vor­
stellungen, die das Tao-Te-Ching wie folgt ausdrUckt: 

"AIIe Dinge haben im RUcken das DunkIe (Yin) 
und streben nach dem Licht (Yang), und die 
str5mende Kraft gibt ihnen Harmonie (ho )."(TTCh.42) 

und an anderer Stelle heiBt es: 
"Was du zusammendrUcken willst, das muBt du erst 
richtig sich ausdehnen lassen1 
Was du schwachen willst, das muB du erst 
richtig stark werden lassen." (TTCh. 36) 
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Wie berei ts im Abschni tt fiber die Kalligraphie ausgefUhrt, 

ist das pOlaristische Prinzip auch fUr die Kalligraphie von 

Bedeutung, so etwa in dem Zusammenwirken von Pinsel (Yang) 

und Tusche (Yin), im Verh!ltnis von K'ai-Bhu und Ts'ao-Bhu, 

von welchem Bun Kuo-t' ing sagt, .2.a8 die eine in der anderen 

enthalten sei und enthalten sein mUsse, da8 ihre bildneri­

schen Prinzipien, wie Form und Struktur einerseits und Ge­

schwindigkeit und Spontaneit!t der AusfUhrung, also die 

qestische Aktion, andererseits, sich wechselseitiq durch­
dringen mUssen. Auch die Wechselwirkung des "verhaltenen 

Z8gerns" (yen-liU~~) und der "Schnelligkeit" (hsUn-su 

M), sowie das Heben und Senken des Pinsels enthalten 

das Merkmai einer polaren Wechselwirkung, enthalten Yin und 

Yang 1 und nicht zuletzt das Einlei ten eines Striches mi t 

einer Drehung und das Beenden derselben ebenfalls mit einer 

Drehung der Pinselspitze. Die groBe Bedeutung der polaren 

Wechselwirkung wird von Shen Tsung-ch' ien ~ł-')' noch 

einmal betont: 

"In der Kalligraphie herrscht der Grundsatz, eine ver­
tika le Linie mit einer horizontalen zu beginnem und 
eine horizontale Linie mit einer vertikalen. Das 
Gleiche gilt fUr die einleitende und ausklingende Be­
wegung be im Malen. Beispielsweise mache man eine Ab­
w~rts- vor einer Aufw!rtsbewegung und eine AufwSrts­
vor einer AbwSrtsbewegung. Dem starken Druck gehe ein 
leichter voraus, und dem leichten ein starker. Man 
lasse die ZUgel locker, bevor man aie anzieht, und 
ziehe sie an, bevor man aie locker HiBt. Das alles 
sind Variationen des Anfangs- und SchluBprinzips. Be­
zUglich der Komposition leite man eine gedrSngte Szene 
mit einer vorausgehenden dUrftigen Flache ein1 ehe man 
zu einem flachen und freien GelSnde Ubergeht, schaffe 
man ein paar Pfeiler aus aufstrebenden Strichen. Vor 
einem verachwimmenden Teil gestalte man solide Massen1 
vor eine tiefe dunkle Flache set ze man aIs Kontrast 
etwas Helles und Klares. Hier wird Uberall das gleiche 
Prinzip angewandt." 1) 

Die Bedeutung des polaristischen Prinzips der Wechselwir­

kung, in Ostasien aIs Kreissymbol mit zwei ineinandergrei­

fenden H~lften versinnbildlicht2) , worauf eingangs im Zusam­

menhang mit dem Taoismus bereits ausfł1hrlich eingegangen 

wurde, sieht TObey sowohl fUr die Geschichte der Kunst im 

allgemeinen, wie auch fUr seine eigene Kunst aIs au8erst 
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relevant an, und er fUhrt auf dieses Prinzip den auch in 

dieser Arbei t postulierten durchgSngigen Grundsatz von Ra­

tionalem und Irrationalem, Bewu6tsein und Unter (Uber) -Be­

wuBtsein an, verk5rpert in den Str5mungen der Klassik und 

Romantik: 

"Ich habe jedoch viel gelesen, und seitdem ich heraus­
fand, da6 es 8eit dem Breignis 'Kubismus' zweiund­
dreiBig Ismen gegeben hat, b,in ich zur Uberzeugung 
gekommen, daB es eigentlich doch nur die beiden alten 
Str5mungen gibt, die es immer gab: die Romantik und 
die Klassik." 1) + 

Oieser polaristische Gegensatz erscheint Tobey wie ein Ja­

nuskopf: 

"Oie zwei Gesichter des Janus sind Uberall zu sehen. 
Ich habe die gr6Bten Schwierigkeiten, wenn ich ver­
suche, meine beiden Gesichter in einen Brennpunkt zu 
bekommen ." 2) 

Oiese beiden Gegensatze des Yin und Yang, welche, so wie sie 

im Westen Klassik und Romantik tragen, in China Taoiarnus. und 

Konfuzianismus aIs irrationale und rational-ordnende Kraft 

der Kultur begrUnden, erscheinen im Werk Tobeys in vieIfal­

tiger Weise. Sie sind enthalten in seiner Beziehung zu 

Orient und Okzident, Religion und Wissenschaft, Tradition 

und Modernitat, metaphysischen und realistischen BezUgen, 

pers5nlichen und unpers5nlichen bzw. Uberpers8nlichen Merk­

malen seines Werkes, in Spiritualit3t und Materialitat 

(mass) Evolution und Zeitlosigkeit; in den formalen Eigen­

schaften von Expansion und Kontraktion, Improvisation und 

Uberlegtem Vorgehen; in der Spannung von kalligraphischen 

Linien und ihrer Dynamik zum gleichmaBigen und zurUckhalten­

den Grund ihrer Dynamik zum gleichmaBigen und zurUckhalten­

den Grund leichter Farbigkeit, im Kontrast und Zusammenwir­

ken von Bewegung und Raum, HelI und Dunkel, Schwarzwei8 und 

Farbe, sowie im thematischen Bereich in dem Gegensatz und 

der Einheit von Mensch und Natur, Oing und Universum, die 

alle in seinem Werk in einem harmonischen Gleichgewicht zu 

hal ten versucht werden. 

Tobey selbst belegt, daB ihm das Wirken der polaren 

Gegens3tze bereits mit dem Beginn seines Erlernens der chi­

nesischen Kalligraphie bewu8t geworden war: 
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"Ich hatte gerade meine erste Lektion in chinesischer 
PinselfUhrung be! meinem Freund irenq Kuei. Der Baum 
ist nicht l&nger fest in der Erde, er brioht in weni­
ger feste Spharen ein, gebadet in chiaroscuro. Es gibt 
da Druck und Nachlassen. Jede Bewegung wird, wie Spu­
ren Im Schnee, festgehalten und um ihrer selbst wegen 
geliebt. Der gro8e Drachen atmet Hirnmel, Donner und 
Schatten; Weisheit und Geist belebten." 1)+ 

Werke, wie "Calligraphic Dance" von 1963 (Abb. 127) und 
"Space Rose" von 1959 (Abb. 128) enthalten diese polare Ge­
gens&tzlichkeit aIs Mittel einer ausgewogenen Spannungser­
zeugung in Gestalt der Gegens&tze von HelI und Dunkel, Linie 
zu FlMche, wobei wie in der Kalligraphie die Gegens§tze in­
einander verschrfinkt sind, wie durch das Wei8 in den dunk­
len, kalligraphischen Linien von Abb. 87 und Abb. 89. Auch 
"Trio" von 1970 (Abb. 130) und "Yea, the first morning of 
creation wrote ••. " von 1970 (Abb. 129) verk8rpern die An­
wendung des polaren Prinzips, wobei die feinen Nebenl~nien 
von Trio das Ineinandergreifen und Sichverschranken" 'Ber Ge­
gensMtze enthalten und zeigen. Es ist unnOtig, noch weitere 
Beispiele anzufUhren, da das Ineinandergreifen der polaren 
Gegensatze in 'l'obeys Werk durchgehend verwirklicht uiid of­
fensichtlich ist. 

2.2.2.2.3 Harmonie - Gleichgewicht - Mitte 

Ebenfalls aus der chinesischen Weltanschauung und 
~sthetik 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 Gleichgewicht-s, welcher erhal­
ten werden mu8, wenn die Menschheit sich bewegen, vor­
wfirtsgehen will." 2) 

Mit dem Prinzip des Gleichgewichts fast identisch ist der 
Begriff der in der chinesischen ~sthetik noch hMufiger zi­
tierten "Harmonie" (ho -j.Q ), einem zentralen Prinzip der 
chinesischen Kultur, Weltanschauung und Weltordnung, und 
ebenfalls damit verbunden ist damit der Begriff der "Mitte" 
(chung't ), 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 ausgepr!tgtes GefUhl fUr 

einen Zustand der Harmonie und des Gleichgewichts des Gan­

zen, den er in der Natur verwirklicht sah, und den nach 8e1-
ner Meinung die Menschheit verloren hatte .und der daher wie­
derzugewinnen war, wozu er sei~~ Kunst aIs einen Bei trag 

betrachtete. Der Bahai-Glaube war der erate Schritt auf die­
ses ZieI hin, die chinesische Weltanschauunq und Kunst, be­
Bondera die Kal1igraphie, gab ibm das volIe Verstandnis fUr 
das Prinzip der Harmonie und die Kalligraphie brachte ihm 

die kUnstlerischen Mittel zur Verwirklichung. 
Schon das Tao-Te-Ching betonte die Harmonie (ho ł" ) 

aIs Ausgleich der Gegensatze und 50 aIs das Vereinigende, 

Zusammenhaltende, Vollendende, die Wirkungsweise des Tao: 

"Alle ninge haben im RUcken das Dunkle und streben 
nach dem Licht, 
und die str6mende Kraft gibt ihnen Harmonie." (TTCh.42) 

nie Kraft oder Energie, welche sich in der Bewegunq .,mariife­

stiert, ist hier untrennbar mit der Harmonie verbunden. In 

der chinesischen Xsthetik der Kalligraphie wie auch der Ma­

lerei spielt das Prinzip der Harmonie eine bedeutende.Rolle, 

so zum Beispiel in der auf K'ung-tzu zurUckgehenden Forde­

rung, Form und Gehal t in Gleichgewicht zu bringen und zu 

halten, 

"Bei wem der Gehalt die Form Uberwiegt, der ist unge­
schlacht, bei wem die Form den Gehal t Uberwiegt, der 
ist ein Schreiber. Bei wem Form und Gehalt im ~~ich­
gewicht sind, der ist ein Edler." (Lun-yU.W 6, 
16) 1) 

Diese Forderung des KI ung-tzu hatte auch Sun Kuo-t I ing in 

seine AusfUhrungen zur Ksthetik der Kalligraphie Ubernom­

men2). Auch die fUr Schrift- und MaHisthetik innner wieder 

geforderte "Ubereinstinnnung von Berz und Band" (hsin-shou 

hsiang-ying ~ ł łł flt, 3), also der Korrespondenz von gei­

stiger Vorstellung und AusfUhrung des Werkes, betont das 

Prinzip des harmonischen Ausgleichs, ebenso wie die Formu­

lierung Sun Kuo-t' ings von den "fUnf Arten des Einklangs" 

(wu ho J..frt.) und des "Mangels· (wu ping 1-flń ) 4), welch 

letztere negative Formulierungen des Einklangs sind. FUr die 

Malerei sind Ausgleich der Kr!fte, Harmonie und Mitte nicht 

minder wichtig und klingen in den Ausffthrungen Shen Tsung-
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ch'iens immer wieder an1 ). 
Tobeys BemUhungen um Gleichgewicht in seinem Denken und 

seiner Malerei sind fUr ihn das Kriterium fUr universales 
Leben und Ganzheit, fUr die Einheit von ,mensch1ichem und 
universalem Leben. Harmonie und Ausgleich sind, wie er immer 

. v" 

betont, eine Vorbedingung fUr die LOsung der menschlichen 
Probleme, die Wahrung des Friedens und die Einigung der 
Menschheit. Gleichgewicht und Harmonie sind fUr ibn notwen­
dig sowohl im Leben wie auch in der Kunst und nach seiner 
Ansicht vor allem zu erzielen durch die WiederannSherung von 
Wissenschaft und Religion, den beiden gr08en gegensStzlichen 
Bereichen der menschlichen Erkenntnisf&higkeit: 

"Wir sind nur durch den Sturm verweht worden" , sagt 
TObey, "das ist alles. Wissenschaft und Psychologie 
haben das ihre getan ••• , ••• wobeł wir kaum bedenken, 
daS es vielleicht auf religiOsem Gebiet heute groSe 
MSnner gibt, die dem Menschen unserer Zeit ebensoviel 
und mehr zu sagen hStten, denn in geradezu nar,zisti­
scher Verblendung wird er Uberw!ltigt von den Wundern 
der Naturwissenschaft ••• • Haben wir doch geglaubt, 
wir hStten das Ganze im Griff, ••• • Aber das ist 
nicht so. Die Religion und die Wissenschaft mUssen im 
Gleichgewicht gehalten werden." 2) 

Weiterhin sagt Tobey dazu: 
"Nur am Sonntag zu knien oder gar die Existenz eines 
SchOpfers zu leugnen, ist keine Lasung. Die L5sung ist 
die Balance der KrSfte, 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 mu8, wenn der Mensch sfch vorw&rts bewegen solI 
im richtigen Sinne der Bewegung, in der Balance eines 
Mannes auf dem PferderUcken. ••• Der Kul t des Raumes 
kann so langweilig werden, wie der des Gegenstandes. 
Die Dimension, die fUr den Schaffenden zShlt, ist der 
Raum, den er in sich selbst schafft. Oieser innere 
Raum 1st dem Unendlichen n!her aIs der andere, und es 
ist das Privileg eines ausgeglichenen Geistes - und 
der Versuch, diesen Zustand zu erreichen ist notwendig 
- sich des inneren Raumes so bewu8t zu werden, wie er 
sich des !u8eren bewuBt ist. Wenn er sich um den einen 
bemUht und den anderen vernachl!ssigt, wird er von 
seinem Pferd fallen und das Gleichgewicht ist verlo­
ren." 3) 

nie Bedeutung des chinesischen Denkens fUr die Entwicklung 
des Harmonieprinzips bei Tobey geht aus einer seiner Bemer­
kungen hervor, in denen dieses Prinzip unmittelbar an die 
Kalligraphie geknUpft ist; es wird eingefUhrt mit dem Erler-
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nen eines Zeichens, womi t, wie wei ter oben gezeigt wurde, 
ein ganzer Kompląx von Vorstellungen zum Bewu8tsein und in 

die bildliche Erscheinung gelangt: 

"AIs ich in China war, lernte ich, das Schriftzeichen 
'Chun '( ) welches IMitte' bedeutet. oie Chlnesen 
ha en e1n Re ewendung, . 1.e M1.tte von allem ist das 
Beste'. Wir haben Uberhaupt kein Verst!ndnis fUr den 
Mittelpunkt mehr, weil wir entweder zu schnell vor­
ws'rtsrasen oder zu schnell rUckws'rts reagieren, wo­
durch sich Extreme tref fen. Und dann ist da keine Be­
wegung mehr im Kreis; die Absichten werden dieselben.~ 
1) + 

Die "Mitte- Chung (t) ist das zentrale Prinzip der konfu­

zianischen Lehre und vor allem in dem Werk "MaS und Mitte" 

(Chung Yung 1~ ), einem der ·Vier klassischen BUcher· 

(Szu Ching,,;t ~ ), ausgearbeitet, welches, auf Erkl!rungen 

K ł ung-tzu 's beruhend, von Tzu Sse (1-t ), einem seiner 

SchUler, kompiliert wurde2), und welche~die Ausgewogenheit 

des Denkens und Handelns aIs ein der universalen Harmonie " - , 

angemessenes Verhalten verlangt. 

TObey war sich der Notwendigkeit von Harmonie und Aus­

gewogenheit auch in der Kunst bewuSt, seine Bemerkun.gen ma­

chen deutlich, da8 es ibm 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 Poliock, Wols, 

Mathieu uąd anderen, welche oft nur ein einziges Merkmal be­

tonen und bis zum Extrem anwenden (wie etwa der Kul t der 

Geschwindigkeit bei Mathieu). 

Die Ausgewogenheit seiner Bilder ist bei Tobey offen­

sichtlich und bedarf kaum einer ausfUhrlichen Exemplifizie­

rung. HelI und Dunkel, Farbe und Schwarzwei8, 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 dach jedem Bild 

ein lebendiges und bewegtes Gleichgewicht. Nirgendwo ist 

Unbeweglichkeit oder mechanische Starre zu spUren, aber 

ebenso fehlt auch Explosivits't oder ein Zustand "kurz vor 

dem Abgrund", wie ihn Haftmann fUr Wols konstatierte, des sen 

Folge die ZerstBrung oder SelbstzerstBrung ist. 
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Aus den Prinzipien der Harmonie, des Gleichgewichts und der 
Mi tte lei ten sich bei Tobey einige formale Besonderhe i ten, 

auf die noch n!her einzugehen sein wird; es sind Merkmale, 
wie etwa die AuflBsung der festen statischen Bildform und 

der mit ihr verbundenen hierarchischen Struktur, woraus sich 
~. 

ein Allover der kleinen lebendigen Elementarpartikel ergibt 

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 ablBst durch eine Vielzahl gleichberech­
tigter mBglicher Blickpunkte (moving focus). 

2.2.2.2.4 Ch'i-~Un: lebendige Spontaneitat" oder "~lan 
vital 

Eines von Tobeys Hauptanliegen ist es, den "{;eist '. 
und Rhytbmus des Lebens", die Blebendige Spontaneit!tB oder 

den B~lan vital", das "Ch'i-yUn- der chinesischen Kalligra­

phie in seinen Bildern zu erfassen und auszudrUcken; seine 
Malerei ist nicht zwanghafte Spur seiner Individualit§.t, 

Bondern Ausdruck einer pantheistischen Entgrenzung und Off­

nung. Wie die chinesische Kalligraphie und Malerei will er 
die Vision eines Kosmos aIs einer "gr68eren Einheit" oder 
"umfassenden Einheit", und des Lehens aIs sich immer erneu­
ernde, permanente Bewegung ausdrUcken. Heraklits Bpantha 

rei"', "alles bewegt sichB, war daran ebenso b~teiligt, wie 
die chi'nesische Wel tanschauung des Taoismus und das Ch I an­

Denken. 
FUr TObey beinhaltet das Leben nicht nur das menschli­

che Leben, wobei es ibm vor allem auf die Einheit aller Men­

schen und der verschiedenen Kulturen im Sinne eines a11ge­

meinen Menschentums, eines WeltbUrgertums, ankommt, sondern 
die Bewegung des ganzen Universums, vom Mikrokosmos zum Ma­

krokosmos hin, die er wie die chinesische Weltanschauung aIs 

durchgehende Einheit betrachtet, vom Chaos bis zur vollkom­
menen Ordnung hin, wofUr seine Kunst ein geistiges Gegenbild 

sein solI. 50 hat auch das Unscheinbarste und Kleinste, was 
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im Alltag normal oft Ubersehen wird, fUr ihn vitale Bedeu­
tung: 

"AIs ich in Japan auf dem Boden eines Raumes saB und in 
den kleinen Garten hinausschaute mit blUhenden Blumen 
und Libellen, die durch die Luft schwirrten, empfand 
ich, daB diese kleine Welt, fast unter den FUBen, 
sollte ich sagen, einen Wert fUr sich selbst hatte, 
aber auch von ihrem ihr eigenen Niveau im Raum wahrge­
nommen und gesch!i.tzt. werden mu8te. Ich fUhlte plBtz­
lich, da8 ich schon zu lange ausschlieBlich nur fiber 
meinen Stiefeln gewiesen war." 1) 

Allerkleinstes und AllergrB8tes sind Tobey gleichwertig und 
durch die in allem herrschende Bewegung des Lebens verbunden 
zu einer gro8en Einheit. In einer Welt, die aus dero Gleich­
gewicht zu geraten scheint, sieht Tobey die L5sung der Pro­
bIerne darin, statt der au8eren Welt und des au8eren Realrau­
mes die Innenwelt des Menschen, die Sph~re seines Geistes zu 
erforschen, zu erweitern, zu erobern: 

"Wenn wir den immanenten Gefahren entkommen .. wollen, 
dann hin zu einer Erneuerung geistiter Kr!i.fte oder 
wenigstens, da8 der Mensch aus den Tie en des Materia­
lismus aufwachen sollte, •••• Die wahre Welt des Men­
schen ist sein Geist, und sein Denken ist reflektiert 
in seiner Kunst." 2)+ 

Der Grad "lebendiger Spontaneit1it" oder der "Geistigen Reso­
nanz" eines Kunstwerks ist umso hBher, je tiefer und um.fas­
sender das Denken und das Bewu8tsein des Menschen sind. 
H5chstes Bewu8tsein, wie es die medi tative Hingabe an den 
Schaffensproze8 kennzeichnet, und welche ein durchgehendes 
Merkmai von Tobeys Kunst ist, bewirkt auch h5chste geistige 
Resonanz im Werk oder ein HBchstma8 an "Ch'i-YUn" na ch chi­
nesischem Verst1indnis. In der chinesischen Kalligraphie ist 
dieses HBchstbewu8tsein und die "lebendige Spontaneit1it n des 
kalligraphischen Werkes abhlingig von der Konzentration und 
neben einer vorhandenen natUrlichen Begabung, der Beherr­
schung der Methodik des Hebens und Senkens und der anderern 
der "Sechs Prinzipien", welche Uber die vom allgeroeinen In­
formel benutzten Krafte des Zufalls hinaus auch den Zugang 
zu den universalen SchBpfungskr!i.ften und ihrer Harmonie be­
wirkt und damit die geistigen Horizonte erweitert, wie Tobey 
bemerkt: 

"Die Menschheit ist aufgebrochen, ihre psychischen und 
geistigen Horizonte zu erweitern. Die Kunst der Zu­
kunft kann nicht in Antagonismen und nationalen Riva-
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lit&ten aufkeimen, aber sie wird einen gro8en Schritt 
nach vorn machen, mit einem erneuerten Wachstum, wenn 
die Menschheit im Allgemeinen in einen Zustand des 
We1tbUrgertums hineinw&chst." l) 

Diese von Tobey proklamierte spiri tuelle ' innere Wel t, wel­
che We1 tbUrgertum fUr die Menschhei t bringt, beruht auf 

~< 

einer von unserem bisherigen Denken vOllig verschiedenen 
Bewu8tseinshaltung, die Tobey im Ostlichen Denken bereits 
verwirklicht sah; die die Welt wie er aIs Ganzes, aIs Ein­
hei t sieht und die in einem Gleichgewicht von rationalem 
Oenken und intuitiver Erkenntnis, der vorherrschenden Er­
kenntnisform des Taoismus und Zen-Buddhismus agiert, also in 
einer auch geistig ganzheitlichen Haltung. In diesem ganz­
heitlichen Sein besitzt die Menschheit das Verst&ndnis fUr 
die Gleichwertigkeit und Universalit&t allen Seina aIs Aus­
druck der alles umfassenden Einheit des Weltgeistes, dem Tao 
der chinesischen Weltanschauung und der Leere des Zen, des-

<, 
sen wesentliches Merkmai die permanente Bewegung der sie 
beherrschenden Kr&fte, der Wandel, die Evolution ist. Oie 
AUfgabe des Menschen in dieser Welt ist daher, nichts fest­
zuhalten und 'sich mit der Welt zu bewegen, wodurch das ein­
zig Oauernde eben der best&ndige Wandel ist. Oie Aufgabe 
seiner Kunst in diesem Proze8 sieht Tobey in dem Bewu8tma­
chen dieser Zusammenh&nge und in dem paradigmatischen &sthe­
tischen Erleben, welches durch sie dem Betrachter vermittelt 
wird. Ourch den Einflu8 chinesischen Denkens und chinesi­
scher Xsthetik ist in dieser Kunst ein ausgepr&gtes GefUhl 
fUr das Verg&ngliche, Transitorische, das Gleichnishafte 
aller Erscheinungen zu finden, welches auf der Erkenntnis 
des Seins aIs etwas beruht, was sich erst in der unaufhOr­
lichen Bewegung entfaltet. 

Tobey sieht das hOchste Leben nicht nur in dem umfas­
senden Zusammenhang, im Gro8en, sondern auch im Kleinsten, 
der Mikrowelt, und auch in alI den unscheinbaren Dingen des 
tag1ichen Lebensl 

"Ich habe viele Welten auf Pflastersteinen und Baumrin­
den entdeckt •••• In den letzten Jahren habe ich etwas 
von Leonardos Visionen entlehnt; ich fUhlte mich hin­
gezogen zu den lepr5sen W&nden, hingezogen, mich zu 
bUcken, um von den gepflasterten Alleen der amerikani­
schen St&dte, Reste von Konservendosen und weqgeworfe­
nem Zeug aufzuheben, die von zahllosen Autofahrern, 
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und: 

die ahnungslos und ohne es zu wissen, da8 sie zu mei­
ner Anteilnahme an diesen Dingen beigetragen haben, 
Uberrollt und in neue bezaubernde Formen gepre8t wor­
den sind." 1) 

"Meine Quellen der Inspiration stammen von jenen des 
Mittleren Westens, wo ich·~geboren bin, und von jenen 
der mikroskopischen Welten." 2) 

Das Kleine und Onscheinbare ist fUr ibn genau so inspirie­
rend und verktsrpert ebenso die Realitat des transzendenten 
Sein, wie das Gr08e, Strahlende und Erhabene. Dies ist eine 
Auffassung, die seit Jahrtausenden in Ostasien das astheti­
sche Denken bestimmte und die Tobey mit seiner ursprUngli­
chen Naturliebe meinte. 

"GroBe VOllendung muB wie unzulanglich erscheinen, 
50 wird sie unendlich in ihrer Wirkung", 

hei8t es bei Lao-tzu (TTCh. 45) und gilt gleicherma8en fUr 
Tobeys Werk, das sich nicht in den gr08en Formaten una den 

". 
kraftigen Gesten der Abstrakten Expressionisten au8ert, son­
dern in kleinen Formaten mit zarten Farben und leichten Ma­
terialien, welches dennoch sensibel und au8erordentlich dy­
namisch zugleich erscheint. Der Geist des universalen Le­
bens, der "~lan vital" (Bergson), von dem Masson spricht, 
das "Ch' i-yUn" (M.) der chinesischen Kalligraphie, wel­
ches Tobey in seinem Werk in die Erscheinung des phanomalen 
Seins zu transponieren sucht, entspricht seinem Wesen nach 
mehr den feinen Zeichen und Strukturen Tobeys, aIs den 
gr08en und schweren Gesten des aktionellen Informel. Der 
"~lan vital" ist oft nur zu ahnen, intuitiv zu erfassen, man 
mu8 in "wittern" oder "riechen" (scent) und Kunst und KUnst­
ler sollten nach Tobeys Ansicht wieder mehr "atmen" 
(breathe), wenn sie in ihren Werken die Feinheiten des Oni­
versums mitteilen wolien, die doch im Grunde die wahre Rea­
lit!t sind und im Verborgenen bleiben oder sich im Unschein­
baren, in den die Dinge bewegenden Beziehungen, fast wie 
"zwischen den Zeilen" vermitteln (und welche Masson das 
"Ephemere" nennt). 

Wie bereits dargelegt, sind dies Gedanken, die die chi­
nesische Kalligraphie und Malerei wesentlich beherrschen und 
sowohl fUr ihre sensible Erscheinung wie auch ihre groBe 
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Lebendigkeit mit verantwortlich zeichnen, und die bereits 
von Lao-tzu ausgesprochen werden: 

und 

"Das Allerweichste auf Erden Uberholt das Allerh!rte­
ste auf Erden1 
das Nichtseiende dringt auch noch eih in das, was 
keinen Zwischenraum hat" (TTCh. 43), -, 

"RUckkehr ist die Bewegung des Sinns (Tao), 
Schwachheit ist die Wirkung des Sinns" (TTCh. 40), 

und an anderer Stelle !hnlich: 
"Man schaut nach ihm und sieht es nicht, sein Name 
ist Keim, 
Man horcht nach ibm und h6rt es nicht, sein Name 
ist Fein, 
Man faSt nach ihm und fUhlt es nicht, sein Name 
ist Klein. • •• 
Das heiSt die gestaltlose Gestalt, das bildlose 
Bild." 1) 

Die Xhnlichkeit und Ubereinstimmung von Elementen und Kate­
gorien der chinesischen Weltanschauung und kalligrap.bischen 
1t.sthetik, des modernen wissenschaftlichen Weltbildes, die 
Tobey beide aIs Quellen seiner Kunst angibt, und den Merkma­
len seiner Werke sind unUbersehbar. 

Bewegung, Kraft oder Energie sind eines der grundlegen­
den Elemente des Universums, ein anderes ist der Geist 
(chin. ch I i.:łl ), der allem zugrundeliegende Wesens- ader 
Sinngehalt. Das Licht bewirkt aufgrund seiner Erfahrbarkeit 
fUr den Menschen den Zusammenhang zwischen menschlichem Le­
ben und Uni versum, es ist auch aufgrund dieser keine swegs 
allen Erscheinungsweisen der Energie und Bewegung eigenen 
Eigenschaft im realen Universum das verbindende Medium. Der 
Geist ist nach neuesten wissenschaftlichen Erkenntnissen an 
die kleinsten Elementareinheiten des Universum gebunden, 
deren permanente Bewegung das Leben des Ganzen tr!gt, wobei 
das Licht das verbindende und einigende Element im Raume 

ist. 
Raum ist fUr Tobey nicht nur der au8ere Raum, sondern 

noch mehr der Innenraum des Menschen, welcher die M6glich­
keit, die Potenz der geistigen Bewegung ist, welche, sabald 
aie sich in Dingen und Ereignissen manifestiert, in den Re­
alraum Ubergeht. Seine Bilder sind daher auch "innere Land­
schaften" 2), in denen das Licht aIs verbindendes Symbol fun-
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giert, "Licht aIs die vereinigende Idee" fUhrt im Bild durch 
die verschiedenen Stadien von Kontemplation und Ruhe zum 
Frieden l), in dem die ursprllngliche Einhei t von Mensch und 
Natur wieder hergestellt ist. Bereits die Taoisten strebten, 
wie Trauzettel feststellt2), "die Harmonie der Menschen un--tereinander und mit dem AlI an". TObeys Werke zeigen eine 
starke Affinitłit zu diesen Zusammenhangen, welche in gewis­
sen GrundzUgen auch schon in der chinesischen Weltanschauung 
und lsthetik enthalten sind, und seine Kunst wird dadurch zu 
einer visuellen Analogie zu den Lebensrhythmen des Univer­
sums. Die sich in seinen Bildern manifestierende Einheit von 
menschlicher und universaler Natur bedingt sowohl fUr den 
KUnstler eine besondere Art des kreativen Prozesses, wie 
auch fUr den Betrachter eine besondere Weise der Rezeption, 
welche von der Konzeption der "spontanen UrsprUnglichkeit" 
(Tzu-ran 'ł ~ ) und einer Hal tung des "nicht im Wege ste­
hen" (Wu-wei Ji. ~ ) bestinunt wird. 

2.2.2.2.5 oS ontane Urs rUn lichkeit" (Tz -~r~a~n~~~~1~)~Urn~d~ 
n~c t m We e ste en Wu-we~ und d e 

Rolle von Zufall un Exper1ment 

Auch Tobeys Einstellung zum Verfahren des kreati-
ven Prozesses und zur Rezeption des Kunstwerks ist bestimmt 
von der lsthetik der chinesischen Kalligraphie und den ihr 
zugrundeliegenden taoistischen Gedanken. 

Der Verbindung von ursprUnglicher Naturliebe, einem 
transzendentalen humanen Bewu8tsein und den EinflUssen der 
chinesischen Kalligraphie und Xsthetik verdankt Tobey diese 
besonderen Merkmale des kreativen Prozesses. Wie die chine­
sische Kalligraphie und Malerei ist auch seine Kunst eine 
Suche nach innerer Vollkonunenheit und versucht durch Bildung 
von visuellen Analogien die kategoria len Grundprinzipien der 
Natur und der Welt zu erfassen und durch ihre Anwendung im , 
Werk in UJj'ereinstimmung mit ihnen zu gelangen: Bewegung, 
Rhythmus, Vibration, Schwinqung, Licht sind Elemente der 
Natur wie auch von Tobeys Kunst. Bilder, wie "Broadway" sind 
wie ein Flu8, Kulturen werden von einem Kanal getrennt, eine 
Stadt ist fUr Tobey wie ein Krista1l3). Tobey symbolisiert 

auf diese Weise die oft unbestimmten und vorstellungsmaBiq 
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kaum erfa8baren Qualitaten des Universums und versucht, das 
Unfa8bare fa8tbar zu machen, das Unbekannte in die Erschei­

ńung zu bringen und die Geheimnisse der universalen Natur zu 
lIlften. 

Unhekanntes und Geheimnisvolles sieht Tobey in den un-
~' 

scheinbarsten Teilen der Natur enthalten: 

"Es ist da ein Geheimnis in fallenden BHl.ttern, ob­
gleich uns gesagt wird, da8 der Baum dadurch versucht, 
die Gifte in ihnen l08zuwerden 1 aber das Wissen um 
eine Sache ist eines - wie wir fUr die Bl!tter empfin­
den, ist etwas anderes. Ich glaube, da8 die meisten 
KUnstler sich mit diesem Geheimnis besch!ftigen." 1) 

Da das Unbekannte in den Tiefen des Geheimnisses verborgen 

ist, wird sein Hervorholen in die Erscheinung oft ein Wirken 
des Zufalls und damit eine Manifestation des Unbewu8ten. 

Anders aIs fUr die Surrealisten und andere Informelle, ist 
das Moment des Zufalls fUr Tobey nur von nebenrangiger Be­

deutung: 
"Wenn ich auch das Zufallsmoment nicht verneine, so 
mache ich es doch nich t zur Hauptsache", sagt 'robey. 
"Mehr noch aIs die Chinesen, lieben die Japaner das 
Zufallsmoment, verehren es, respektieren es und .suchen 
es sogar manchmal. Ich pers6nlich nehme es eher hin, 
oft jedoch nur, um es den festgelegten Elementen ein­
zuverleiben." 2) 

nie Bedeutung des Zufalls in seiner KUDet fUhrte Tobey 

selbst unter anderem auf den Einflu8 ostasiatischer Xsthetik 
zurUck, aIs er gefragt wurde, was er dort erhalten habe: 

"Vieles, was nicht unbedingt in enger Beziehung zur 
1erei steht, dem Werk des Zuf1!lligen vielleicht 
3) 

Ma-
" 

Der Wert des ZufM.lligen und Unscheinbaren wird auch hier 
wieder auf eine lange Tradition zurUckgefUhrt, Lao-tzu sagte 

dazu bereits: 
"Gr08e Vollendung mu8 wie unzulM.nglich erscheinen, 
so wird sie unendlich in ihrer Wirkung." (TTCh. 45) 

Eine Verbildlichung des Zufalls und des Ephemeren vor allem 
bedarf einer besonderen produktiven und rezeptiven Haltung: 

welche die notwendige SensibilitM.t bewirkt. Eine dem ange­
messene und entsprechende Haltung wird gekennzeichnet durch 

"spontane UrsprUnglichkeit" (Tzu-ran j..3IL) und "nicht im 

Wege stehen" (Tobey) oder "nicht einmischen" (Masson) (Wu 

wei~ 'f:J ), den wichtigsten Eigenschaften eines in Uberein­
stimmung mit der universalen Natur stehenden Verhaltens. 
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Diese Haltung bewirkt ein intuitives, spontanes und nicht 
durch zu langes und starres diskursives Denken und Zerglie­
dern bewirktes Handeln, welches im kreativen Proze8 dann 
leichter Zugang zu den unbewu8ten univer-salen Kr!ften er­
hKlt. Vorbedingung eines derarti~ąn kreativen Prozesses, der 
in Uberindividuelle transzendente Bereiche hineinreichen 
solI und im Moment der Ubereinstimmung zwischen kUnstleri­
schem Verhalten und den universalen Kategorien diese in die 
phKnomenale Erscheinung transponiert, ist zum einen ein per­
manentes Suchen nach dem Unbekannten, sowie eine experimen­
telle Haltung und Offenheit fUr alle Geschehnisse, auch die 
des Zuf~lligen, und zum anderen ein Zustand meditativer, nur 
auf die Offnung zum unbewu8ten Weltgeist hin ausgerichteter 
innerer Versenkung, Konzentration und Hingabe: 

"AIs ich in den frUhen drei8iger Jahren in Japan war, 
erschien mir in der japanischen Kunst ••• zwei ~erk­
male besonders hervorzutreten: Konzentration .und Hin­
gabe (concentration und consecration). Wenn die Natur 
nicht wie bei einem ausgestopften Vogel gezeigt werden 
mu8, bleibt mehr Raum fUr die Imagination." 1) 

Wie in der chinesischen Kalligraphie und Malerei ve-rsetzt 
sich der KUnstler in das innere Wesen des zu Malenden un-d 
versucht den Geist zu erfassen, den er dann in einem intui­
tiven spontanen Akt in die Erscheinung bringt. Der KUnstler 
bringt sich in einen Zustand, 
bewu8te und rationale Geist zum 

in dero der zielgerichtete, 
Teil ausgeschaltet ist, und 

die "Natur" des unbewu8ten oder Uberbewu8ten Wel tgeistes 
"die Arbeit Ubernimmt". 

"Mein Werk ist inneres Betrachten", sagt Tobey 2). "Ich 
versuchte nie, einen besonderen Stil zu finden und in 
meiner Arbeit zu verfolgen. FUr mich war es ein Zick­
zackweg in alte Zivilisationen und wieder hinaus, 
immer auf der Suche nach neuen Horizonten durch Medi­
tation und Kontemplation." 3) 

"Man wir f t mir oft vor, ich experimentiere zuviel, aber 
was sonst sollte ich tun in einer Zeit, wo die ganze 
Menschheit gleichen Bedingungen unterworfen ist •••• 
Ich sto8e in den Raum vor, genau wie die Wissenschaft 
und alles Ubrige." 4) 

"In einer Zeit, in der sich das Experimentieren in 
Formen des Lebens ausdrUckt, wird das Suchen der ein­
zig gUltige Ausdruck des Geistes." 5) 

Diese grundlegende Offenheit fUr alles Neue und Unbekannte, 
diese suchende Haltung wird ebenfalls von der Haltung des 
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Mystikers Johannes vom Kreuz bestatigt: 
"Ohne unbewuSten Glauben hatte San Juan de la Cruz nie 
seine Reise begonnen", sagt Tobey; "sein Suchen fUhrt 
ihn in eine Richtung, die er nicht kennt, auf einen 
Weg, den er nicht kennt. Es geht nicht unbedingt da­
rum, ob ein Suchen sich erfUllt ode'r nicht - das Su­
chen ist eine innere Kondit;.ion, die mit dem unbewuSten 
Glauben verbunden ist. Ausschlaggebend ist, die Augen 
fUr neue Erfahrungen offen zu hal ten. Vielleicht 
schlieSt der Orient alles ein, was wir das Zuf!llige 
nennen. Oas Zuf&llige kann, wenn man es akzeptiert und 
benUtzt, einen zum Bewu8tsein zurUcklenken; es kann 
zur Kunst fijhren." 1) 

Oie Notwendigkeit einer meditativen Haltung im Malproze.8, 
die Tobey von der reinen Aktionskunst eines Poliock, Vedova 
oder Mathieu abhebt, betont er Bfter: 

"Am liebsten sehe ich in der Natur, was ich meinem 
Werk wUnsche. Ich tue es nicht oft genug. Um es zu 
tun, muS man wach und aufmerksam in der Natur sein. 
Dann mu.8 man schlafen, wenigstens der bewu.8te Geist 
muS schlafen. Denn wenn das Kunstwerk ganz bewuSt ist, 
kann es nicht wahr sein." 2) " 

Aus diesen Bemerkungen Tobeys wird eine Haltung deutlich, 
bei der die ka11igraphische Xsthetik Chinas mitgewirkt hat, 
indem bei ihr der Ausgangspunkt immer die (universale) Natur 
ist, so daS eine derartige Kunst keine reine Abstraktion 
ist, welche Tobey ablehnt: 

• Reine Abstraktion wllrde einen Stil Malerei bedeuten, 
welcher nichts mit dem Leben zu tun hat, was sich 
nicht akzeptieren kann." 3) 

Den RUckbezug auf die universale Natur und die Verbildli­
chung des Wesentlichen allen Seins, dem "Ch'i-yUn" der chi­
nesischen Kalligraphie, spricht Tobey damit ebenso an. Die 
dafUr notwendige psychisch-geistige Haltung nennt Tobey 
"nicht im Wege stehen", was dem "Wu wei" des chinesischen 
Oenkens entspricht, dem naturgemaSen spontanen Entstehen und 
Wachsen oder Herausflie8en, ein Handeln oder Verhalten, wel­
ches in Ubereinstimmung mit der universalen Natur steht und 
deshalb "naturgema.8" oder ·von selbst" (tzu-ran ł~ ) ak­
tiv ist. 

"La.8 die Natur die FUhrung in deiner Arbei t Uberneh­
men", zitiert Tobey. "Diese Worte meines alten Freun­
des Takizaki verwirren mich zun!chst, aber kl!rten 
sich dann zur Auffassung: Du darfst nicht im Wege ste­
hen (chin. = WU wei). Manche Kdnstler sprechen heute 
vom 'Akt des Malens I. Wenn man dies im besten Sinne 
nimmt, kBnnte das die Vorstellung meines Freundes ein-
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beziehen. Aber eine geisti!e Sammlung 1st die Vorbe­
dinqung, von hier aus muB er Praze8 beginnen. 5ee11-
Behe Ausgeglichenheit ist ein weiteres Idea!, viel­
leicht der vol1kommene Zustand, den man in der Malerei 
anstreben solI te und ganz bestinunt Vorberei tung zum 
eigentlichen Tun.- 1)+ 

Diese Einstel1ung, die Tobey selbst auf den ostasiatischen 

Ursprung bezog, wurde bereits in der T'ang-Dynastie von y(1 

Shih-nan (~ilJf7) (558 - 638) a1s Vorbedingung des kreati­
ven Prozesses genannt: 

"Zum Zeitpunkt, da man zu schreiben beabsichtigt, muB 
man dle SinnestStigkei ten des Sehens und HBrens zu­
rUckhalten. Man stelle selne Gedanken ab und konzen­
triere selnen Geist. Wenn man seln Herz gerade macht 
und selne Lebenskraft zur Harmonie bringt, dann stimmt 
man Uberein mit dem Wunderbaren (Sein der Natur)," 2) 

Diese deutliche Betonung der geistigen Disposition zieht 
sich wie ein roter Faden durch die chinesische Kalligraphie, 

Malerei und Xsthetik und ebenso durch Tobeys Werk und Den­

ken. Aus der Bemerkung Tobeys, erst in der Natur zu·schauen 
und dann erst den bewu8ten Geist schlafen zu lassen, geht 

au8erdem die Anlehnung an die chinesische Auff~sun9 von der 

"Inspiration vor dem Pinsel" (1 tsai pi hsien~ ~ 
.. fu ), dem geistigen Vorbereiten des Entwurfes und 

der kUnstlerischen Absichten und Ziele hervor, also der For­
mulierung einer bildnerischen Konzeption im nahezu meditati­

ven Proze8 vor der AusfUhrung, wodurch sich die chinesische 

Kalligraphie und ihre Xsthetik von dem Kampf mit den Mittein 
und dem Ringen um Ausdruck und Gestaltung eines Pollocks und 

anderer westlicher Maler unterscheidet, wodurch sich aber 

auch Tobey von der reinen Aktionsmalerei unterscheidet. 
Tobeys Formulierung, die "Natur die FUhrung in der Ar­

beit Ubernehmen zu lassen", geht auf die chinesische Auffas­
sung von der "Ubereinstimmung mit dem wunderbaren Sein der 

Natur" (tzu-ran chih miao-you i ~ ~ t ) zurUck, wie sie 
zum Beispiel von Sun Kuo-t'ing im Shu-P'u ge§u8ert wurde3) , 

und der Gedanke, "nicht im Wege zu stehen", welchen Masson 
§hnlich aIs "nicht eirunischen" oder "nicht verletzen" for­

mulierte, hat seine Wurzel im "Wu wei" (~~), von welchem 

der selbe Bun Kuo-t'ing sagt: 
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"Dies wird ohne bewu.8te Tlitigkeit (wu wei*~) bewirkt 
und stimmt mit dem Wirken der Natur (tzu-rab' chih kung 
fil li/:! ... ~) liberein. Die Dinge nehmen die ihrer Art 
eotsprechende Gestalt an und korrespondieren 50 mit 
d~ .priqjip kreativer SCh6pfung (tsao-hua chih li 
~.;... ""). Bel alledem weia man jedoch nicht, warum 
das BO ist", "",' 

und es folgt daraus, daB dann 

"Herz und Han~ in Ubereinstimmung" 
ying/~111ł~) sind."l) 

(hsin-shou hsiang 

Diese Haltung des nicht eingreifenden Lassens, Gewahrens, 

der passiv-abwartenden Haltung, die niahts erzwingt, aber 

alles akzeptiert, geht wie fast al1e Grundgedanken chinesi­

Bcher ~sthetik auf das Tao-Te-Ching zurUck, wo es helBt: 

"Ole welt erobern und behandeln wolien, ich habe er­
lebt, daB das miBlingt. 
Ole walt ist eln geistig 01ng, das man nicht ,behan­
deln darf. war sie behandelt, verdirbt sie, war sie 
festhalten will, verliert sie." (TTCh. 29) 

und an anderer Stelle: 

"Wer viel sammelt, verliert notwendig wichtiges. 
Wer sich gentigen la6t, kommt nicht in Schande. 
Wer Einhalt zu tun weia, kommt nicht in Gefahr 
und kann so ewig dauern." (TTCh. 44) 

Der Notwendigkeit, im kreativen Proze8 rechtzeitig Einhalt 

zu tun und die bildnerische Tatigkeit anzuhalten, wenn das 

Bild voll da ist und nich ts mehr hergibt, war sich Tobey in 

gleicher weise bewuBt: 

"Wenn man nicht weia, wann man aufh5ren muB und das Bild 
zu wait tragt, hat man einen (unvollkommenen) Korpus in 
der Band."2) 

Auch hier au8ert sich wieder die chinesische Vorstellung von 

Harmonie und Gleichgewicht, welche intui tiv erkannt werden 

mUssen, solange das Bild noch atmet (breathe) und lebt. 1st 

der Punkt iiberschritten, dann ist das Bild statisch und tot 

und antwortet nicht mehr. 

Tobey Abneigung gegen den Ausdruck rein pers5nlicher Ge­

f Uhle und Existenzprobleme, wie sie Teile der informellen 

Malerei bestimmten, geht aus seinem gemaBigten, Ausgleich 

suchenden Charakter hervor. Als Folge davon stufte er einen 

Teil seiner Warke aIs dionysisch ein, wie etwa "Forms follow 

Man" (Abb. 120), und andere Bilder , wie seine meditative 

Serie (z.B. Abb. 118) aIs apollinisch, sich auf den alten 

Gegensatz von Klassik und Romantik beziehend3 ). 
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l 

Auch die baldige Aufgabe der 1957 kurz benutzten reinen, 

exp10siven und dynamisehen Surni-Technik (Abb. 54) ist ein 

Kennze ichen dafUr, daB Tobeys Temperament und seine Kunst 

"eher durch die Kanale der Meditation aIs der Aktion· gehen, 

um 50 den Zugang zu den univers~len wahrheiten zu erlangen, 

was bereits von Laot-tzu aIs einzig richtige Erkenntnishal­

tung postu1iert wurde, worauf sich die Asthetik der chinesi­

sehen Ka1ligraphie, aIs auch, in ihrer Nachfo1ge, Tobey be­

rufenz 

"Schaffe Leere bis zurn Hochstenl 
Wahre die Sti11e bis zurn Volligstenl 
Alle Dinge mogen sich dann zugleich 
erheben.· (TTCh. 16) 

Diese Leere des meditativen Verfahrens is~ ein Loslassen vom 

rein rationalen Machtwillen, von den bewuBten und zielge­

Uberbe-richteten Gedanken, ein Abwarten auf Impulse aus 

wuBten, welches gleichzeitig das organ eines 

dem 

we1 tgeistes 

ist, und somit wieder allerhochste Objektivitat reprasen­

tiert. Der Anteil des rein subjektiven UnbewuBten und sein 

Verhaltnis zum rationalen Geist einerseits und zum anteil 

des objektiven Weltgeistes im SchaffensprozeS andererseits, 

dem elan vi tal, ist bei jedem KUnstler anders und zudem 

schwer feststellbar • FUr Tobeys werk laBt sich jedoch auf­

grund der bisherigen Untersuchungen, we1che auch von den 

noch folgenden AusfUhrungen erganzt und bestatigt werden, 

ein harmonisches Gleiehgewicht zwischen bewuBten, subjektiv­

unbewuSten und UberbewuBten, universalen Kraften annehmen. 

Das Verfahren der chinesischen Kalligraphie, welches zu 

e inem integrierten Bestandteil von Tobeys SchaffensprozeB 

geworden ist, besitzt drei Stufen, welche es von dem rein 

unbewuBten und auf dem reinen Zufall aufbauenden Verfahren 

vieler KUnstler des allgemeinen Informel unterscheidet. Aus­

gehend von einem Zustand, in dem - ohne die Beherrschung der 

Mi ttel, die bis dahin noch nicht verinnerlicht worden -

a11ein Zufall und WillkUr den spontanen SchaffensprozeB be­

herrschen, wird dureh das bewuBte Erlernen der kalligraphi­

sehen Technik und Methodik und der in ihnen inharenten bild­

nerischen fo6glichkeiten der Zufall und dle - unpersonliche, 

nicht zum kUnstlerischen Ich gehorende - Willkiirhandlung zu­

rtickgedrlingt und schlie6lich und das ist der entscheidende 

Unterschied, in einer iiberbewuBten Synthese von Zufall und 
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verinnerlichten Kontrollf!higkeiten sI::) vereinigt, da8 aus 

dem bewuBten Erlernen der M'ethode ein UberbewuBtes Beherr­

schen aller potentiellen F~higkeiten der gegebenen Mittel in 

einer totalen, une"ingeschrltlnkten Freiheft, ,- SporitaneftAl t und 

vielf~ltigen Offenheit geworcten ~§t, we1che a11e Impulse aus 

dem UnbewuBten und BewuBten in einer hBchstbewuBten Sensibi­

litiit und Freiheit armimmt-, elnschlieBt' und' wirksam werden 

liiBt, so daB "nichts mehr im Wege steht", wie Tobey es for­

muliert. Dies ist eines der wichtigsten Ergebnisse des kal­

ligraphischen Impulses, welches bereits von Sun Kuo' t' ing 

gesehen wurde: 

"Wenn Bewegung und Anwendung des P~' n 1s vBllig durch­
tr!ny! sind mit Versiertsein (chin ) und GeUbtsein 
(shu ) und wenn die Re elu fest v rsch10ssen in der 
Brus 'ruhen (= UnterbewuBtseln , dann wlrd ln re er 
und natUrlicher weise der" uńbeiast'efe Geist hin- und 
herschweifen, die Inspiration wird zerst da sein und 
dle AusfUhrung des Pinselstrichs danach fo1gęn, die 
Technik wird trańsparent und flUssig werden, der Pin­
selduktus wirkt ungew6hntlich und der Geist wird hoch­
fliegend sein."l)+ 

Tobeys Werke, wie etwa "Untitled- von 1954 (Abb. 3ę) und 

andere tragen in bohem MaBe dur ch die 'Beherrschung und Inte­

gration des kalligraphischen Impulses diese Merkmale einer 

ungew6hnlichen Freiheit und Spontaneit!t in Verbindung mit 

hochster Geistigkeit und "lebendiger Spontaneitiit" (Ch' i­

yiin) • 

2.3 Der EinfluB formaler Prinzipien und Mittel der Kalli­
graphie una ihre VerWenaUng, VerwanalUng und Wirkung 
im Werk von Tobey 

Nachdem in einem Uberblick die Zusammenhiinge und Ein­

f1Usse zwischen der chinesischen Weltanschauung, sowie der 

x'sthetik der Kalligraphie und Malerei Chinas einerseits und 

den Anschauungen Tobeys und ihren Manifeststionen in seinem 

Werk, seiner inhaltlichen und formalen AusfUhrung er6rtert 

wurden, sollen im folgenden die konkreten forma len Elemente 

und Prinzipien der Ka11igraphie herausgearbeitet werden, 

welche die formalen Erscheinungen von Tobeys Werk bestimmen 

und seine Aussagen und Inhalte tragen. 
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Es handel t sich hierbei vor allem tun die Zeichen und 

Elemente der K l ai-Shu- und Ts l ao-Shu-Kalllgraphie, ihre Ver­

wandlung in Tobeys werk, ihre Bedeutung fUr Bewegung und 

Rhythmus, Form, Struktur, Raum sowie das Verh!ltnis von 

Zeit, Licht und Farbe im Bild. Die weltanschaulichen Ein­

flUsse in Tobeys werk und auch im Werk anderer KUnstler, wie 

Masson, Bissier etc. hlitten nicht die akute Bedeutung ge­

habt, wenn nicht zu gleicher Zeit auch der EinfluB formaler 

Elemente der Kalligraphie, vor allem das Element der dynami­

schen raumplastischen, lebendigen Linie dle kUnstlerischen, 

genauer gesagt, bildnerischen Mittel zur VerfUgung gestelit 

h~tte, was Tobey sehr deutlich erkannt hatte: 

"Das "white writing' tauchte in meiner Kunst wie Blumen 
auf, die zu gegebener Zeit aus der Erde drlingten. Die­
se Methode erlaubte mir, die frenetischen Rhythmen der 
modernen GroBstadt zu malen, etwas, was ich mit der 
Technik der Renaissance nicht einmal hatte versuchen 
konnen.·l) '. ' 

Diese Aussage Tobeys, die er immer wieder bestatigte, er­

laubt uns, das Jahr 1922/23, in welchem er die Bekanntschaft 

des Chinesen Teng Kuei machte und die ersten Versuche im Er­

lernen und Verstehen der chinesische'n Kalligraphie unter­

nahm, aIs ein wichtiges Daturo in der Kunstgeschichte der 

Moderne anzusehen, welche Tobey, nach einer gewissen 'Inku­

bationszeit ' nicht unerheblich beelnfluBt hat, und als An­

fang der Entstehung der modernen informel len Malerei (nicht 

aIs breite Stilrichtung, die lD1\ 1945 begann, sondern aIs er­

ster Vorgang der Entwicklung ihrer wesentl ichen Merkmale). 

Eigenartigerweise hatte Hartung zur gleichen Zeit mit seinen 

informel len Experimenten begonnen und Masson machte in die­

sen Jahren selne ersten automatischen Zeichnungen und be­

gann, sich mit chinesischer Malerei und Kunst auseinanderzu­

setzen. Die Jahre von 1922 - 25 bilden daher die Ke imzelle 

fUr den Beginn einer universallstischen, dynamischeren Male­

rei der Linie und des Flecks, sowie der Ausbildung einer 

neuen Art unbestimmter, irrationaler RAiumlichkeit im Bild. 

Ebenso kennze ichnet diese Jahre der Beg inn der endgUltigen 

Auflł)sung und Zerstorung der festgeftigten rationalen Form, 

sowohl im Sinne des traditionellen Realismus, des illusio­

nistischen Symbolismus wie auch der konkreten Abstraktion 

des Konstruktivismus, hin zu elnem symbolisch oder analog 

bezeichnenden Primlir-Realismus. Sowohl bei Tobey, Hasson wie 
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auch Bissier, der zur gleichen zeit in der Welt des Fernen 

Ostene eindrang, wie auch mBglicherweise bei Hartung standen 

diese Vorgange unter dem EinfluB der Mitwirkung der china­

sischen Kalligraphie, Malerei und J:lsthetik. Vielleicht 

spielte hier der Zufall eine Rolle, m6g1icherweise aber auch 
~. 

eine h6here historische Notwendlgkeit und ZwangsHiufigkeit, 

die zunachst wissenschaftlich nicht erklarbar ist. 

Die folgenden AusfUhrungen gehen daher nicht weiter auf 

diese erste Zeit der BerUhrung ein, Bondern versuchen, die 

formalen Merkmale des kalligraphischen Einflusses und seiner 

Wirkungen bei Tobey seit seiner Reise nach Ostasien 1934 und 

nach der Verarbeitung der intensivierten kal1igraphischen 

Impulse zu seinen typischen ·white writtings" und den mit 

ihr zusammenhangenden Merkmalen herauszuarbeiten. 

2.3.1 Die Adaption von forma len Elementen der K'ai-Shu­
und TS'ao-Shu-Kalligraphie und ihre Verwandlung 
in das ·White writing" 

2.3.1.1 Chinesische Zeichen und ihre Zeilenform 

Eines der sofort auffallenden Merkmale eines kalli­

graphischen Einflusses bei Tobey ist das Auftauchen von ur­

sprUnglichen chinesischen Schriftzeichen in den Bi1dern, sei 

es in ihrer ursprUnglichen Form, sei es in leichter Abwand­

lung, aber noch voll 1esbar fUr jemanden, der ihre Bedeutung 

kennt. Dies ist im Ubrigen ein Merkmal, das bei anderen von 

der Kalligraphie beeinf1uBten oder inspirierten KUnstlern, 

wie Hasson, Wilke und anderen temporar auftreten kann, je­

doch meistens irgendwann umgewande1t wird in nichtschriftar­

tige, rein kUnstlerische Formen und Elemente. Dies gilt auch 

fUr Tobey, bei dem diese ursprUnglichen Schriftzeichen als 

Bildelemente - neben anderen - aro Anfang 

sehen Hauptwerks auftreten, a150 etwa 

1942, bedingt durch den Reiz des Fremden 

se ines kalligraphi­

zwischen 1935 und 

und Neuartigen, die 

sie damais noch fUr ihn hatten, und etwa 1957 bis 1958, aIs 

er von einem p16tzliehen starken WJnsch nach gestisch-spon­

tanem Ausdruck in der Art der Ch ' an-Kalligraphien und Ch'an­

Malereien erfaBt wurde und diese in seinen Sumi-Bildern aus­

schrieb. Im Vergleich mit Andre Masson sind jedoeh dle in 
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den werken Tobeys auftauchenden ursprUnglichen Schriftzei­

chen geringer an Zahl aIs bei diesem, aber in einigen werken 

deutlich festzustellen. Dazu gehC:5ren beispielsweise "Broad­

way" von 1936 (Abb. 116), ferner "Broadway Boogie" von 1942 

(o. Abb.), "Pacific Transition" von 1943 (o. Abb.) und zwei 
~" 

Sumi-Bilder, "Ca1ligraphic Sumi-Stilllife" von 1957 (Abb. 

155) und ·Ca11igraphic Structure" von 1958 (Abb. 131). 

In "Broadway" (Abb. 116) sind etliche Schriftzeichen, 

mehr oder weniger deutlich zu sehen; sie sind in das Linien­

geflecht des Bildes eingeschlossen und bil den Teile der die 

Hauserlinien, Neonreklamen und den StraBenverkehr andeuten­

den und symbolisierenden "weiBen Schrift", die zwar noch fi­

gurative Reminiszenzen zeigt, aber im Grunde schon nicht 

mehr abbildend, sondern mehr symbolhaft ist, aIs Versinn­

bi1dlichung des brodelnden Verkehrs und der blinkenden und 

leuchtenden Reklametafeln, aIs Inbegriff menschlich-urbanen 
", 

Lebens und seiner Dynamik. 

In "Broadway" findet man aIs Element der rechten Hauser­

flucht das Zeichen "chung" (f ), welches Mitte bedeutet. 

Wie bereits angesprochen, hatte Tobey selbst bemerkt, dieses 

Zeichen in China gelernt zu haben: 

"AIs ich in China war, lernte ich das Ze ichen Chung ( 'ł ), welches 'Mitte' bedeutet. Oie Chinesen haben ein 
Sprichwort: Die Mitte von allem ist das Beste."l) 

tJber dle Bedeutung der "Mitte" in der chinesischen Weltan­

schauung und Jtsthetik und ihrer Bedeutung fUr das werk To­

beys ist bereits ausfiihrlich gesprochen worden, und es ver­

wundert daher von da aus nicht, daB Tobey gerade dieses Zei­

chen, welches ibm viel bedeutet, in seinen Bildern auftau­

chen USt (Abb. 116.1 + 116.8). In dem gleichen "Broadway­

Bild" erscheinen noch andere Zeichen eingebettet in die 

Strukturen der welBen Linien, 80 zum Beispiel "Ho· (1" ), 
welches zusammen, passend bedeutet (Abb. 116.2), "Kung" 

( ;s:. ) bzw. (11J ), welches arbeiten, Arbeit, Oienst, oder 

Feinheit, fein bedeutet (Abb. 116.3); "tao" (71 ) oder "ren" 

( 7J ), welche beide Messer , Klinge oder Schneide bedeuten 

(Abb. 116.4), ferner "wang" (.i-), das Zeichen fUr Ktlnig 

oder Herrscher, "nai" (75), 'das ist' oder 'das helBt' be­

deutend (Abb. 116.71 und schlieBlich "t' ien" (1i7) das Zei-
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chen fUr Feld oder Acker (Abb. 116.6). ZWar sind noch mehr 

Zeichen im Bild verarbeitet, jedoch sind sie schwerer zu 

identifizieren und die genannten Beispiele m6gen genUgen. 

Xhnlich ist es be! dem Bild ·Pacific Transition" aus dem 
Jahre 1943, in dem e1nlge Zeichel)..-,im Stil der Ts' ao-Shu, al-

80 kursiver geschrieben, auftauchen und dadurch das Bildthe­
ma, die Beziehung zwischen den Kulturen, die den Pacific be­

grenzen, symbolisieren. Hier ist jedoch die Identifizierbar­
keit bereits schwieriger. Ganze Zeichen oder Teilzeichen hat 

Tobey noch aro Anfang des kalligraphischen Einflusses, a180 

eigentlich noch in der ersten Lern- und Assimilationsphase 

ab und zu verwendet. Diese wurden dann s~ter mit fort­

schreitender Versiertheit verandert, abgewandelt und redu­

ziert auf die kalligraphischen Grundstriche aIs tragende 

Elemente der bildnerischen ordnung und der Aussage, dle in 

dem vibrierenden Allover kalligraphischer Linienstrukturen 

aIs symbolische Anschauungsforrn fUr die allumfassende Bewe­

gung der walt zu sehen ist. Auch in "Broadway Boogie" tau­

chen noch vereinzelte Schriftzeichenelemente auf. oie· iden­

tifizierbaren Schriftzeichen bi1den natUr1ich in diesen 

Bildern nur den geringeren Teil der formalen Erscheinung, 

sie scheinen mehr oder weniger geheimnisvo1le Relikte zu 

sein, wahrend der eigentliche Bildk5rper durch die Vielzahl 

der rein ktinstlerischen we iBen Linien gebildet wird, die 

hier noch Restfunktionen von Formbegrenzung und Formdefini­

tion ausUben. 

Anders ist es in den Sumi-Bildern von 1957 - 58 (Abb. 

131 und 155), welche anscheinend mehr von der japanischen 

Schrift beeinfluBt sind, vor allem von der kursiven Silben­

schrift 'Hiragana' (~-; ilt), welche jedoch bekanntermaBen 

auch auf verktirzten chinesischen Zeichen (Kanj i >~f.) be­

ruht; Abb. 155 enthalt ebenso wie Abb. 131 das Zeichen fUr 

"no", e in Geni tivpartikel. Oieses Ze ichen "no" (II) oder 

vielmehr seine Form, welche auch aIs Teilelement komplexer 

Ts'ao-Shu-Zeichen auftreten kann, ist in Tobeys Bildern 

haufiger zu finden. Es ist eine lineare Form und Bewegung, 

die dur ch ihren zentrierenden Schwung wahrscheinlich daa be­

sondere Interesse Tobeys erregt hatte. 
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Tobey erinnerte sich von Zeit zu Zeit inuner wieder an dle 
chinesischen Schriftzeichen, die er gelernt hatte: 

"England bricht zusammen und wird chinesisch, mit eng­
lischen und amerikanischen Gedanken. Tausende von chi­
nesischen Schriftzeichen drehen und :wenden sich, jede 
TUr -ist ein Laden" 1), 

heiSt es in "Reminiscence and Reverie". Das sich wiederho­
lende Auftauchen chinesischer Ze.ichen in traumhaften Vor­
stellungen fUhrte dazu, daS sie von Tobey von Zeit zu Zeit 
in die bildliche Erscheinung umgesetzt wurden. 

Auch Abb. 131 ist im Stile japanischer Kal1igraphie 

entstanden, es besitzt in der Art der Linien, ihrer Kraft 

und Struktur (kU-lit jI ) und in ihrem recht freien Verlauf, 
wie auch in der Tuschekonsistenz bzw. Farbkonsistenzen 
(rou-fa ~~) lthnlichkeit zu den "Merk~prUchen des Ts'ui 
Tzu-yl1 (J-ł ~ ) von Kukai (~;/if) (774 - 835) (Abb. 132). 

Auch der leere Grund aIs Hintergrund, sowie das Setzen der , 
Schriftzeichen auf ein Format, welches einer Bild- oder 
Schriftrolle Sohnlich ist, weist auf den Schriftcharakter 
dieser Zeichen Tobeys hin. 

Eine andersartige Reminiszenz zum ursprUnglichen 
Schriftcharakter seiner Bildmi ttel gibt Tobey in "Ohne Ti­
tel" (ohne Abbildung) und der Aquatinta "They ' ve come back" 
von 1971 (Abb. 133), deren Komposition und Ausdruck der kal­
ligraphischen Elemente auf der fUr die chinesische Schrift 
frUher Ublichen senkrechten Zeilenform beruht, die TObey 
hier bewu8t aIs Gestaltungsmittel und Kompositionsgrundlage 
fUr die Bildfls'che verwendet hat, wobei auch das Format 
durch seine etwas ls'ngliche Form den Kalligraphie und Roll­
bildern Ostasiens eher entspricht. Diese Art von Werken wir­
ken wie japanische (und zum Teil auch chinesische) Kurz-Kal­
ligraphien, oftmals Gedichte, SprUche von Zen-Buddhisten 
oder Anrufungen von GBttern oder Geistern, welche oft von 
hochgestellten Pers6nlichkeiten, wie vom Kaiser selbst, ge­
schrieben wurden. In Japan und China werden dafUr oft beson­
ders gute, wertvolle und verzierte Papiere mit Goldpunkten 
verwendet, wodurch der Bildgrund eine andere, aufgelockerte 
und wesentlich belebtere Erscheinung erhs'lt, die in "Ohne 
Titel" durch helle Linien andeutet, die in einer von den 
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dunklen Haupt~lementen r::iumlich abgehobenen Bildschicht zu 

schweben scheinen und doch dem Bild 50 verbunden sind, aIs 

w::iren sie ein materieller Bestandteil des Papier. 

Ein Verg leich von "They' ve ccme back (Abb. 133) mi t 

"Five 5yllab1e Quatrain" (.1-~. łb ~ ,) von Mi Ran-wen 

( ~ 7lf ) au. der Ch' ing-Dynastie (11\) (Abb. 134) zeigt 

deutlich Tobeys Rtickbezug auf die kompositorische Art der 

Kalligraphie in Form von senkrechten Ze ilenreihen, die oft 

einen zusammenhangenden Eindruck der Einzelzeichen geben, 

bedingt durch die "Form der Zeichen und ihre Richtungsverliiu­

fe ihrer Schreibfolge, welche ja auch dur ch imaginare Kraft­

linien dle Verbindung der Zeichen herstellen. wahrend dle 

beiden l::ingeren rechten Zeilen aIs Text interpretiert werden 

k5nnen, tibernimmt die ktirzere, zweite von links die FUnktion 

des - Abschlieaenden - Namenszuges, und die noch kUrzere, 

kompaktere, ::iu6erst linke Zeile diejenige des kompositionell , 
das formale Bildgleichgewicht herstellenden Siegels der chi-

nesischen kalligraphischen Kunstwerke (vgl. Abb. 134). Tat­

s::ichlich stammen die Bildzeilen, die, vor einem leichten 

hellgraugriinen Grund von unbestimmter Tiefe schweben und 

sich plastisch von ibm abheben, selbst sogar Plastizitat 

besitzen, hervorgerufen durch polare SchwarzweiB-Kontraste, 

aus einem sukzessiven Schreibvorgang linearer Provenienz. 

Sukzessive Bewegungsfolge und Simultaneitiit der daraus ent­

standenen Formen hal ten sich die waage und gehen unauf15s­

lich ineinander i.iber; e in Beispiel fi.ir die Ambivalenz des 

Ausdrucks, die Tobeys Bilder bestimmt. 

In dem wichtigen Bild ·Untitled" von 1954 (Abb. 38) aus 

dem Besi tz der Galerie Beyeler, welches bisher noch nicht 

ver5ffentlicht und daher der Allgemeinheit 50 gut wie nicht 

bekannt war, findet sich eine interessante Kombination von 

runder, flachiger Kreisform aIs Grund, welche durch die Dun­

kelheit in der Mitte stark raumlich, wie ein in die Bild­

tiefe sich ausdehnender Sog wirkt, und darliber gelagerten, 

konzentrisch angeordneten Zeilen kalligraphischer Zeichen­

linien, welche gleichzeitig nach innen streben und nach 

auBen strahlen, wie eine Sonne. In diesem wichtigen werk 

Tobeys kommen, wie ofter bei ibm, wieder die mannigfaltigen 

Zeichen der chinesischen Kalligraphie in starker UrsprUng-
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lichkeit hervor, aIs ob sich Tobey von' Zeit zu Zeit immer 

wieder an ihren chinesischen Ursprung erinnert, wodurch die 

e iomal erlernten Ze ichen lUld ihre formale Ordnung wie leben­

de Entit!i.ten immer wieder in die Erscheinung dr!i.ngen. Dabei 

nehmen die Striche und Zeichen dJe typische Form und Bewe­

gungsweise der chinesischen Tsłao-Shu an, gehen sichtbar in­

einander Ub er und besitzen auch aIs Einzelelemente eine 

starke lineare Dynamik, der das Auge des Betrachters entlang 

den radialen Leitlinien wie unter einem Zwang folgen muB. 

2.3.1.2 Lebendige Linien (moving line) aIs Grundelemente 

2.3.1.2.1 Allgemeine Aspekte und das GleiOh1ewicht 
'graphischen i und Imalerischenl L nien 

von 

Die Einsicht in den dynamischen, nie ruhenden Cha­

rakter der Walt, vermittelt durch die Bekanntschaft mi,t der 

chinesischen Wal tanschauung und J:\.sthetik, fUhrte Tobey zu 

dem Versuch, die Welt wiederzugeben durch die lebendige 

Linie, die -moving line- oder "living line" , die bewegte, 

belebte und beseelte Liniel), welche -Licht symbolisiert", 

n die vereinigende Idee, welche durch die Kompartimente 
des Lebens flieBt und diese best!i.rken den Geist und 
erneuern st!i.ndig ihre Energien, so daB ein groBeres 
Verstandnis des Lebens mBglich wird- (Feininger). 

Linien sind das primare Mittel Tobeys, und sie sind auch das 

Hauptmittel ktinstlerischen Zeichnens im allgemeinen. Oie 

Linien sind, vor Farbe ood festen oder anderen Materialien, 

das ursprting lichste Mi ttel menschl ich-kUnstler ischer Ta tig­

keit, da es jedem Menschen gegeben ist, zu kritzeln und zu 

zeichnen; es ist eine der elementaren menschlichen Toatigkei­

ten. Ob allerdings etwas Kunat ist oder nicht, h!i.ngt vom 

-originalen Einfall und der Kraft ab, ihn bildlich zu ver­

wirklichen", wie Eduard Trier es formuliert 2), was dem 

"Ch'i-: yUn- (.ł\łlJ ), der "lebendigen SpontaneiUit" der chi­

nesischen Kalligraphie entspricht. 

In der europaischen Kunst gibt es nach Trier zwei Ten­

denzen in der Auffassung vom Zeichnen, die mit zwei Typen 

von Linien, beziehungsweise Arten der Ausftihrung der linea-
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ren Elemente korrespondiert: zum einen der Unt.erschied von 

Zaichnen aIs "anschaulich gemachtem Denken· und automatisti­

schem Zeichnen, zum anderen der Gegensatz von graphischem 

und malerischen Zeichenstil, beide bei TObey vorhanden. 

FUr das ·Zeichnen aIs ansehaulich gemachtem Denken" 
V· 

nennt Trier Cezanne aIs Kronzeugen: 

·Cezanne und andere Zeitgenossen sind sich beispielswei­
se dar in einig, da.B das wesentliche der Zeichnung im 
Abstrahieren und weglassen liege. Dieser ProzeS setzt 
eine scharfe Intelligenz zum Erfassen der Quintessenz 
voraus (dem 'Wesentlichen' Massons_ und dem 'Ch' i-yUn' 
der chinesischen Kalligraphie entsprechend; d.V.). Die 
Hand darf sich nicht beim Zeichnen ausschreiben, sie 
wird vielmehr von Auge und Kunstverstand gesteuert. In 
der knappsten, alles Nebensachliche ausklammernden Form 
solI die gr5Ste wahrheit eingeschlossen sein."l) 

Der asthetische Gegensatz dazu ist nach Trier die automati­

sche Ze ichnung : 

"Der von Rodin geforderte spontane Zug ftihrt, ins andere 
Extrem entwickelt, zur Methode des automatisch-fttdtori­
schen Zeichnen, die aIs Antithese zur intellektuellen, 
'gewoll ten' Ze ichnung angesehen werden darf. Be i der 
automatischen Zeichnung libertragen sich die Gefiihle, 
inneren Erregungen, Stimmungen, Erlebnisse im Unterbe­
wuSten und Visionen unmittelbar in die Hand, bestimmen 
deren Tempo, Rhythmus, Richtung und damit ihren Aus­
druck. 

Diese Alternative vereinfacht selbstverstandlich 
die wirkliche Situation mit ihren vielen Zwischenlagen 
und ttbergangen, aber sie klart durch die Polaritat die 
gro.Ben Problemstellungen auf dem Gebiet der modernen 
Ze ichnung. ••• Von beiden Se i ten" k6nnen "Annaherungen 
zum Gegenpol" beobachtet werden. "Im Mechanismus des 
Zeichnens, das dauernd zu liben immer wieder von allen 
gro.Ben Klinstlern gefordert wird, berUhren sich letzten 
Endes die Gegensatze, die Uber das Besondere der Zeich­
nung hinaus die Stildualitat des 20. Jahrhunderts 
sichtbar machen; denn die Unterschiede zwischen Ze ich­
nung aIs geistiger Ordnung und aIs Audruck der psyche 
entspr icht den beiden groBen Str6mungen innerhalb der 
Kunst unserer Epoche."2) 

In diesem von Trier angesprochenen antithetischen Gegensatz 

ist wieder der bereits mehrfach erwahnte und auch von Tobey 

immer wieder angesprochene umfassende Gegensatz von Rationa­

lern und Irrationalem enthal ten, welcher den beiden Erkennt­

nissphgren der menschlich-geistigen Existenz entspricht, und 

der in der Geschichte der Kunst immer wieder auftritt, 50 

zum Beispiel in dem von Tobey erkannten Gegensatz von 
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Klassik und Romantik. Wie bereits weiter oben ausgefUhrt, 

ist dieser Gegensatz auch ein Grundelement chinesischer Kal­

ligraphie, Malerei, J:i.sthetik und Weltanschauung, wo es urn 

ein harmonisches Gleichgewicht dieser beiden polaren Kr&fte 

geht. Auch im Werk Tobeys insge!9Jimt, wie auch im wesen der 

einzelnen Elemente, besonders seiner Linien, ist dieser po­

lare Gegensatz in etwa in einem Gleichgewicht1 gerade dies 

ist ein Merkmal der Linien TObeys, die er unter anderem dem 

EinfluB der chinesischen Kalligraphie verdankt. 

Der ebenfalls von Trier genannte Gegensatz von "graphi­

schen" und "malerischen" Linien ist in gewisser weise auch 

von dieser Polarit&t von Rationalem und Irrationalem ge­

pragt. Der Typ der graphischen Linie ist mehr drahtartig, 

wie mi t dem Lineal gezogen , gleichma.B ig dUnn, ausschl ie8-

liche Spur einer linearen FUichenbewegung, also zweidimen­

sional im Grundcharakter, im Extremfall die mathemp.tische 

Linie aIs Verbindung zwe ier Punkte. Sie wird oft fUr 

Schraffuren, jedoch auch fUr OberflSchenmodulierung im Sinne 

rEiumlich-plastischer Korperillusion angesetzt und besitzt 

daher auch fUr den unbefangenen Beobachter kein Leben, son­

dern wirkt mechanisch und leblos. 

Der Typ der malerischen Linie, auch diese Spur einer 

zweidimensionalen Bewegung, kann sich leicht zur Flachenftil-

1ung ausbreiten, beinhaltet also schon fHichenhafte Merkma­

le, kann zum Fleck werden und flachenhafte Korperformen an­

geben, bleibt jedoch im allgemeinen ebenfalls an die zweidi­

mensionale Flache gebunden, wenngleich sie auch unregelmaBi­

ger und nicht 50 konstruiert wirkt. 

Keine von beiden hat allerdings die Qualitaten der 1e­

bendigen raumplastischen Linie der chinesischen Kalligra­

phie, welche Tobey in sein Werk integriert hat, da ihnen 

beiden das Moment der Projektion einer Raumbewegung in die 

Flache fehlt. In Tobeys Werk sind, in unterschiedlicher Ge­

wichtung, be ide Pole inharent, sowohl malerische wie auch 

graphische Qua1itaten, sowohl "Zeichnen als anschaulich ge­

machtes Denken", wie auch automatistische Aspekte. Die Ge­

samtheit seines werkes, oft auch das einzelne werk, bringt 

d iese polaren Elemente in ein immer wieder von ihm ange­

strebtes Gleichgewicht, wOhingegen gewisse einzelne Werke 
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durchaus sChwerpunktmaBig zur einen oder and.ren Seite nei­

gen k5nnen. Sa zeigt etwa "Gothic" von 1943 (o. Abb.) ausge­

sprochen graphische Linienelemente und wirkt auch aIs gesam­

tes Bild mehr graphisch und hart; "White' Island" von 1960 

(Abb. 135) ist wiederum das genal,le Gegenteil und beruht auf 

fast rein malerischen Elementen, die jedoch die Verbindung 

zur Linie noch nicht ganz verloren haben. Ein bildnerisehes 

Gleiehgewicht beider Tendenzen findet man dagegen in "The 

Void Devouring the Gadget Era" von 1942 (Abb. 136). 

Durch den Einf1uA der lebendigen kal1igraphischen Li­

nien, welche die. Gegensatze von malerisch und graphisch, von 

rational und automatisch vereinigt, und welehe durch die 

Projektion einer raumsehaffenden Bewegung in die Flacha das 

Paradigma der "lebenden" Linie darste11t, sind auch Tobeys 

Linien mehr oder weniger -lebendig" und enthal ten in sich 

ein Gleichgewicht dieser gegensatzlichen Krafte.,., "Drum 

Echos" von 1965 (Abb. 33.1-4) und ein Ausschn i tt aus 

"Wirtten over the p1ains, No. 2" von 1959 (Abb. 37.3) zei­

gen deut1ich die Einheit von graphischen und rnalerisehęn As­

pekten in den Linien Tobeys, Prazision der Spur und die Fa­

higke i t zur Ausbre i tung in der Flache, beherrschte und kon­

trolierte Ausftihrung und die Fahigkeit der spontanen und di­

rekten Formbildung nach der "Ein-Strich-Methode" des Shih­

t l ao. Aueh in der folgenden Aussage Tobeys ist dieser Gegen­

satz erkennbar: 

"Mihrend der vierziger und fiinfziger Jahre variierte 
mein Werk zwischen dem Gebrauch des direkten spontanen 
Pinselstrichs (direct dynamie brush) und dem Gebraueh 
von weiaen dynamischen Linien-Blitzen, die mit einer 
Geometrie des Raumes verbunden waren."l) 

Oie Bedeutung der Linie als kiinstlerisches Mittel , we1ehe 

zum Hauptrnitte1 seiner meditativen Kunat wurde, betont To­

bey immer wieder; ebenso ihre Herkunft von der ostasiati­

schen Kalligraphie: 

"Ieh rnaehte eine Reise nach China und Japan, wo ich die 
Pinselteehnik erlernte und mich mit einigen fern5stli­
chen Meistern bekannt machte •••• In den frUhen zwanzi­
ger Jahren hatte ich in Seattle die Pinselteehnik mit 
Teng Kuei, einem Studenten der Universitat von washing­
ton, studiert, und ich fand heraus, daB man einen Baum 

- 331 -



ebenso in der dynamischen Linie erfahren konnte, wie 
durch Masse und Licht. • •• Linien wurden dominierend 
anstelle von Masse, aber ich beabsiehtigte noch, sie 
die Linie) mit einer r~umlichen Existenz zu durchdr~ 

gen. Das Bild zu sehre ben, ega ob ln Farbe oder in 
neutralen T6nen, wurde eine Notwendigkeit fUr mich. Ich 
dachte oft an diesen Arbeitsy.organg aIs elne Veranstal­
tung, weil er in einem ausgefiihrt werden mu.6te oder gar 
nicht - das genaue Gegenteil von dem, was ich bis dahin 
getan hatte."l)+ 

Und an anderer Stelle sagt Tobey dazu: 

"In den vierziger Jahren schuf ich eine Erscheinung von 
Masse (sensation of mass) durch das Uberlagern von 
Myriaden unabhangiger Linien. In der Dynamik und dem 
Zeitmaa, daB ich den Akzenten innerhalb der Linien gab, 
beabsichtigte ich eine walt von feinerer Substanz zu 
sehaffen."2 ) 

Oie Linie ist in Tobeys werk aIs "moving line" oder "liv ing 

line", wie sie oft genannt wurde, nicht nur "Symbol des 

Lichts aIs der vereinigenden Idee", sondern sie ist im glei­

chen Augenblick auch Trager des Bildlichtes, aIs die 'węiBe 

Linie des "Wbite writing"1 sie ist durch Vervielfachung und 

Multiplikation das kreative Element fiir Form, Struktur, 

Raum, fur Zeitempfindung, vor allem aber das "Symbol g~isti­

ger Erleuehtung, menschi icher Kommurtikation und wanderung, 

natiirlicher Form und natiirlicher Prozesse, und das Symbol 

der Bewegung 
(Seitz)3) • 

zwischen verschiedenen BewuBtseinshBhen" 

2.3.1.2.2 Erscheinungsweisen kalligraphischer Linien 

Die Erscheinungsweisen der kalligraphischen Linien 

und ihre Wirkung und Verwandlung im Werk Tobeys ist vielfal­

t ig und differenziert. 

In "Broadway" (Abb. 116) dient sie dazu, die Formen der 

steinernen Sch1uchten der Hochhauser und ihre Festigkeit 

aufzulBsen und in Lichterscheinungen zu verwande1n, die da8 

pu1sierende Leben der we1tstadt wiedergeben und verbildli­

chen, hat a180 sowoh1 formauflBsende wie auch umwandelnde 

Eigenschaften. Der kalligraphische Duktus ist jedoch noch 

nicht vol1 entwickelt und wird etwas verdeckt von der Forrn­

bezeichnungsfunktion, dia noch vorhanden ist. Xhnliches gilt 

fiir "Broadway Boogie" (o. Abb.) und andere. 
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Das Bild "Forms follow Mann (Abb. 120) von 1941 ist 

elnes der ersten, welches eine intensive Auseinandersetzung 

mit der Kalligraphie zeigt, wobei aber immer noch ·das Alte 

und das Neue im Kampfn1 ) 1agen (Tobey). Das Bild ist eine 

offensichtlich symbolische v.r~Qschaulichung der inneren 

Auseinandersetzung, die Tobey gerade durchmacht, und auch 

der Titel walat darauf hin. "Formen" sind einerseits Elemen­
te der alteren Kunst und der !uBeren Erscheinungswelt, wel­
che Tobey durch den kalligraphischen Impuls in ihrer stati­

schen Erschelnung Uberwinden wolI te. Der ·verfolgte Menach" 

1st Tobey selbst, auf den die Vielfalt der Erfahrungen kal­

l igraphischer Elemente liber Formen, die sie ja auch be­

sitzen, und worauf noch einzugehen ist, und ihre MBglichkei­
ten einsttirmt. Die Tatsache, daB er diesen Ansturm aIs Ver­

folgung auffaBt, deutet wiederum auf einen noch nicht ge­

l5sten Konfl ikt hin. Dieser noch bestehende IS~:>nfl ikt 

zwischen traditioneller Renaissanceform und kalligraphischen 

Elementen wird auch formal deutl ich, und zwar auf zwe ifache 

Weise. Einmal sind die "Forms" tatsachlich noch ide,ntifi­

z ierbare, klar umrissene Formen, teil we ise sogar mi t geome­

trischern Aufbau, alle jedoch deutlich in der Grundform des 

kalligraphischen Pinselstrichs, die Tobey aro meisten ver­

wendet hat, namI ich eine Mischforrn aus den Grundstrichen 

Liang (ił ) und Tso (!ł< ), welche an einem Ende wie ein 

Knochen anfAi.ngt und dann zum anderen Ende hin spi tz au s­

lauft. Wird sie verkUrzt, 50 entsteht der Punkt Tse (".Al}), 
den er auch haufig verwendet. "Forms follow Man" ist aus­

schlieBlich aus Variationen dieses kalligraphischen Liang­

Tso-Grundstriches aufgebaut, wie ein Vergleich deutlich 

zeigt (Abb. 40 + 120), wobe! diese Variationen von rein 

geometrischen Formen, vor allem Dreiecken, bis hin zu ersten 

Versuchen einer freien, linearen Pinselschrift, rechts oben 

und links oben und unten im Bild, reichen. Der wie liegenge­

blieben wirkende einzelne Formstrich unten in der Mitte ist 

deutlich in der Form des Liang-Tso-Striches ausgefUhrt und 

fast plastisch modelliert. 

Trotz dieser RtickbezUge auf traditionelle "Formen" ist 

bereits das dynarnische und energetische Moment der Bewegung 

stark splirbar, es ist in der spi tz auslaufenden Grundform 
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des Liang-Tso-Striches inharent, welchem das Auge gezwunge­

nermaBen von dem schweren breiten Ansatz zur auslaufenden 

Spitze folgt, ebenso in der Neiung der Formen nach rechts 

auf den verfolgten "Mann" hin, vor allem aber auch in den 

vielen spitzen Winkeln, die, aIs pl6tzliche Richtungswech­

sel, wodurch das Auge eine pl5tuiche und heftige Bewegung 

machen mu.6, die empfindungsmM.Big mit erheblichem Kraftauf­

wand verbunden ist, welcher spontan in die Bildelemente aIs 

sich dort befindliche Kraft oder Dynamik proj iziert wird. 

Die Inharenz von Kraft und Bewegung in der pl5tzlichen 

spi tzwinkeligen Richtungsanderung 1st offensichtl ich in 

Zickzackbewegungen, sie taucht sowohl bei Tobey und auch 

Hasson, wie zu sehen war, wie auch in der chinesischen Kal­

ligraphie immer wieder auf, und ist von der chinesischen 

listhetik, wie bereits angesprochen, ausfUhrlich analysiert 

worden; es entspricht ihr der chinesische Terminus "tun­

ts' o· (tł 1f: ), "eine Bewegung plotzlich abbrecI1eh, um 

Kraft zu sammeln" und sie dann in eine andere Richtung fort­

zusetzen l ), wahrend die Form des Liang-Tso-Striches, je nach 

Blickrichtung, eine Bewegung "mit fallender und steigender 

Kadenz· (i-yang #r;I4J ) 2) verkorpert. In den 1iuBeren Randbe­

zirken des Bildes hat Tobey versucht, die teils noch tradi­

tionelle Art der Verbildlichung antithetisch zu erganzen 

durch echte kalligraphische Anwendung des Pinsels, welcher 

slch in teils Fei-Pai-artigen schnellen Pinselstrichen zu 

e iner ersten Ahnung des kommenden Repertoires nieder­

schreibt. 

Ein anderer Aspekt kalligraphischen Einflusses ist in 

"Calligraphic Dance" von 1963 (Abb. 127) zu finden, in dem 

mit schnelltrocknenden Kunstharzfarben auf einem beigefar­

benen, ockrigen Grund erregte Pinslstriche tanzen und, ob­

wohl nicht mehr aIs ursprUngliche chinesische Schriftzeichen 

lesbar, eindeutig ihren kalligraphischen Ursprung belegen. 

Pinselduktus, Rhythmus der Bewegungen und ihrer Residualfor­

men, ihre Kreuzungen und Schleifenbildungen und ihr Tanz auf 

einem gleichmaBigen, quasi leeren Grund sind unzweifelhaft 

kalligraphischen Ursprungs, wie ein Vergleich mit einem kal­

ligraphischen werk (Abb. 57, Ausschnitt Huai Ssu) zeigt, und 

wie auch der Titel belegt. Die relative weichheit und Rund­

heit der Bewegungsablaufe und der aus ihnen resultierenden 
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direkten Strichformen md der indirekten FHichenformen, die 

durch das UmschlieBen der Grundflache durch die lineare Be­

wegung entstehen, ze 1gen starke Xhnlichkeit mit dem Ts I ao­

Shu-Typ eines Huai Ssu (Abb. 57). 

In anderen Bildern, wie etwa.!Sagittarius Red" von 1963, 
einem fUr Tobey ungew6hnliche groBen s11d von 213 x 388,5 cm 

(o. Abb.) (Basel KM) sind Mischformen von Ts I ao-Shu- und 

K'ai-Shu-Linien zu finden, di. be.onders aIs Haken oder Kur­
venhaken auftreten und das ganze B11d mit einer schwirrenden 
und flimmernden Bewegung fUlien. 

Wieder ander:s 1st die Erscheinung des kalligraphischen 

Impulses in "Written over the plaina, No. 2" von 1959 

(Abb. 37.1-2-3), ein werk, welches den kalligraphischen Ein­
f! uB besonders pragnant verdeutl icht und auch die Formen Wld 

Bewegungen der kalligraphischen Striche besonders deutlich 

in Schichten iibereinander, aber nicht BO verfilzt wie., lo an­

deren werken, zur Erscheinung bringt. Auch in diesem Bild 

ist wieder eine Mischform aus K'ai-Shu- und Ts'ao-Shu-Ele­

menten dominierend, es finden sich sowohl rundliche wie auch 

eCkige Elemente. Diese Linientypen sind sehr ahnlich zu der 

Ts'ao-Shu Sun Kuo't'ings im Ch'ien-tzu-wen ( t'* i:..... ) 
(siehe Abb. 137), besonders aber zu der Hs ing-Shu (.ff" ) 
im Stile des Wang Hsi-chih, wie ein Vergleich mit Abb. 138 

und 102 zeigt, die im Stil des Generals zur Rechten ge­

schr ieben worden. Eines ihrer Hauptmerkma1e ist der Aus­

gleich von kraftvoller Bewegung (ku-shih oder ku-li i!j!4i I 
ft-i ), wohlproportionierter Konsistenz der Tusche (rou-fa 

rłJ;.k) und einer trotzdem durchgehenden Leichtigkeit und 

Eleganz der Komposi tion Wld der Ablaufstruktur (chin-fa 'I 
~ ), die Merkmale, welche die Qualitat der Schrift Wang 

Hsi-chi' s bewirkten und seinen Stil pragen, und die ein 

Gleichgewicht und Harmonie von klassischer Strenge und ro­

matischer spontaner UrsprUng lichke i t ze igen, Kennze ichen, 

die auch Tobeys werk im Ganzen und seine Pinsellinien cha­

rakterisieren. 

Diese Merkmale werden auch durch waitere Vergleiche be­

statigt, wie etwa zwischen "Targets" von 1959 (Abb. 39.1-2) 

und Schriften im Stile Wang Hsi-chih's, wie etwa dem berUhm­

ten llLan-t'ing-hsii" (~AA), der "Vorrede zum Reini­

gungsfest am Orchideenpavillon" (Abb. 102 + 138) oder ande-
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ren. -Targets- von Tobey ist stilistisch eckiger und die 

Richtungsanderungen der Linien sind abrupter, spitzer und 

bewu!t durch mittels Druckverstarkung bewirkte 'Knoten' be­

tont. Die Linien tendieren vergleichsweise mehr zur K'ai­

Shu, besonders zum Stil des Male~~Kaisers'Hui-tsung ijlt~,) 
(Abb. 144, Ausschn.), enthalten aber auch noch Ts' ao-Shu­

Aspekte. 
Wieder mehr zur Ts'ao-Shu dagegen tendiert "Prairie Red" 

von 1964 (Abb. 139), welches durch die geringere FUllung der 
FIM.che, das Vorherrschen von Bogenlinien und rechteckige 

Form starke Xhnlichkeit zur Ts I ao-Shu etwa eines Sun Kuo­

t'ing im Shu-P'u im Shu-P'u (Abb. 140) aufweist. WM.hrend in 

"Praire Red- (Abb. 139) das dynamische Element der kalligra­

phischen Bewegung dominiert, kommt in "Aerial City" von 1950 

(Abb. 141) auch das Moment der strukture1len Zeichenordnung 

in einer wieder eckig-spi tzen AusfUhrung der linearen - Ele-.. 
mente zur Gel tung und gleicht dadurch wieder dero K' ai-Shu-

Stil, wie er etwa von Wang Shu (.t. ;.-J.ł) in seinem Chi-Shu-Yen (n.') von 1729 vertreten wird (Abb. 84). . 
In "Drum Echoes" von 1965 im Besitz der Galerie Greub 

in Basel (Abb. 33.1 f) arbeitet Tobey mit einer Kombination 
von brei ten schwarzen oder dunkien, braunschwarzen Linien, 

die sich an die Manier der gro!en Einzelzeichen von Chang­

Ci-chih (1~~) (1186 - 1266) und anderen (Abb. 142) aus 
dem Bereich der Ch' an-Kunst anlehnen, oder aber der stark 

individualistisch-unklassischen Schrift von Sengai Gibon 

tU-.~ eine zweite Schicht aus dUnnen roten Pinselhaken, 

Bogen und Schleifen, die mehr K' ai-Shu-Art und nur verein­

zelt Ts'ao-Shu-Art zeigen, darUberlegte. 

AuffM.llig ist auch, da! Tobey immer wieder K' ai-Shu­

Elemente, wie spitze Haken von starke Dynamik in der Art des 

"Goldlinien-Stils" des Maler-Kaisers Hui-tsung ~) aus 

der Sung-Dynastie verwendet, wie die Abbildungen 39 und 141 

zeigen, ebenso "Natures Path" von 1965 (Abb. 143) im Ver­

gleich mit HUi-tsung (Abb. 144, Ausschn.). 

Das besondere Merkmai dieses Stils ist die Spitzheit 

der Ecken und Linienenden, eine extreme DUnne der Linien und 

eine gewisse UberlM.ngung, welche dem Schriftbild einen gra-
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zilen, eleganten, aber auch leicht Uberspitzten Charakter 
geben, eine etwas feminine Eleganz, die bei Hui-tsung domi­
niert, w~hrend sie bei Tobey, da diese L!nien nur ein Ele­
ment von vi elen sind, immer wieder ausgeglichen werden. 

Besonders stark zum Ts I ao~hu-Stil neigt dagegen das 
kaum Offentlich bekannte Werk von 1954, "Untit1ed" genannt 
(Abb. 38.1), welches von einer strahlenfOrmig, wie eine 
Sonne angeordneten, 
sowohl chinesischer 

zarten Pinselschrift bedeckt ist, 
Ts'ao-Shu 

die 

Schrift, einer 
(;~*-) und der 

Kombination 
wie auch der japanischen 

chinesischer Kanji-Zeichen 
Si1benschrift Hiragana (I!. 'j JI;;-) gleicht. 

ein Vergleich von Fujiwara no Toshinari (o. Abb.), Kaiser 
Go-Mizunoo (Abb. 148) und Abbi1dung 137 mit 'Untit1ed n von 
Tobey macht das deut1ich. 

Wlihrend Tobey liberwiegend Eigenschaften und Elemente 
der Ts ł ao-Shu und K' ai-Shu in seinem Werk umwandę,l te und 
integrierte, zeigt "Bars and F1ails (Raila)" von 1944 (Abb. 
146) davon abweichend deutlich Elemente und Eigenschaften 

der "Kleinen Siegelschrift" (Hsiao,-chuan/J '-i.) Chinas aus 
der Zeit der Ch'ing-Oynastie (;ff'\,) (221 - 206 v. Chr.), 
wie sich aus einem Vergleich mit den Abbildungen 23 und 147 
ergibt. Das Besondere dieser Schrift ist ihr f6rmlicher und 
hieratischer Zeichencharakter, welcher die Klarheit der 
Struktur und der definitiven Strichordnung betont, was auch 
bei Tobeys Bild der bestimmende Eindruck ist. Trotzdem sind 
in Tobeys Linien durch Fei-Pai-Effekte deutliche Spuren von 
schneller Schreibbewegung zu sehen, die die definitive 
Struktur der Bildzeichen nicht statisch, sondern durchaus 
bewegt-lebendig erscheinen lassen, wenn auch in einem gerin­
geren Ma8e, aIs in anderen Werken. 

Diese ersten, allgemein vergleichenden Analysen zeigen, 

daB Tobey sowohl K' ai-Shu-E1emente und K'ai-Shu-Eigenschaf­
ten wie auch Merkmale und Elemente der Ts' ao-Shu kann te, 
beherrschte und abwechselnd oder zusammen aIs bildnerisches 
Mittel verwendete, wobei diese Elemente, abgesehen von eini­
gen zeitweise wiederholt auftauchenden Beispielen, meistens 
nicht mehr in der die ursprUng1iche Schriftform imitierenden 
Weise auftauchen oder gar im Sinne chinesischer Schrift 1e8-
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bar sind, sondern in Netze vibrierender und schwingender 

Energiefelder eingebettet sind. 

2.3.1.2.3 Arten und Besonderheiten von Tobeys Linien 

Die Besonderheiten und ,Arten von Tobeys Linien und 

damit die Wirkungen und Verwandlungen kalligraphischer Ele­

mente im Werk Tobeys waren echon punktuell beriihrt worden. 

Tobeys Linien und PinselfUhrung haben in vielen Fallen glei­

che oder sehr ahnliche Qualitaten wie die Linien der china­

sichen Kalligraphie: Die kalligraphische Linie aIs bildneri­

sches Element ist bei Tobey ebenso eina Projektion einer 

dreidimensionalen Raumbewegung in die Flache, ein fundamen­

taler Unterschied zur Linie der traditionellen westlichen 

Kunst, die sa gut wie nie diese Bedingungen erfUllt und fast 

immer Relikt einer zweidimensional-flachigen Bewegung, also 

auf der Flache ist. Tobeys kalligraphische Linien sind also 

gestische Residuen und die plastisch-raumlich wirkende Spur 

einer freien dreidimensionalen Pinselbewegung. Dadurch ist 

ihnen das Moment der raum1ichen Plastizitat visue11 inha­

rent, we1ches vom Betrachter zwangslaufig nachvollzogen und 

nachempfunden wird und so die auBerordentliche Dynamik 8ei­

ner Linien bewirkt. Die Pinse1bewegung ist hi er die gleiche, 

wie in der chinesischen Kalligraphie und verlauft so, wie es 

die Abbildungen 38.1, 37.1, 39.1 und einige andere zeigen, 

wenn man sie mit den Abbildungen 40 - 42 vergleicht; die 

Linienelemente von Tobeys Bildern erlauben ein imag inares 

Nachziehen der Pinse1bewegung und machen das deutlich. Die 

Abbildungen 40, 41 und 42 verdeut1ichen die prinzipie1le 

Gleichheit der grundlegenden kalligraphischen Striche, wie 

dem Punkt (tien~, ) oder (Tse{l'J) (vgl. Abb. 40), dem 

Liang-Tso-Strich (#*) (Abb. 41) und dem Hakenstrich 

(KOUłt]) (Abb. 42), mit typischen Strichen von Tobey, die 

besonders in den Abbildungen 37, 38 und 39 sehr deut1ich 

s ind. Die Pinse1hal tung ent8pr icht aufgrund des ersche inen­

den Duktus der sagenannten "senkrechten Pinse1haltung" 

(cheng-pi ~) der Ka11igraphie, und Drehungen und wendun­

gen (Huan Chuan ~~) sind ebenfal1s ahnlich oder gleich, 

ihre Ab1!1.ufe werden in den Abbildungen 40 + 41 + 42 deut­

lich. Die Druckverteilung auf die Pinselspitze ist bei Tobey 
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meistens, wie aus der nebenstehenden Zeichnung ersichtlich 

wird, hyperbolisch, sie nimmmt nach einem kri1ftigen Auf­

drUcken in einem li1ngeren Ausziehen ab, dia Pinselbewegung 

wird aus der anderen nebenstehenden Zeichnung ersichtlich, 

auch sie ist die gleiche, wie iI.\.."der chinesischen Kalligra­

phie. Natiirlich gelten diese Beurteilungen nur aIs grundle­

gende Charakterisierungen, dle das grundsi1tzliche Pinselver­

hal ten angeben, welches jedoch vielfiiltig variiert werden 

kann, sei es, daS die Linien zu Punkten gestaucht \'t'erden, 

sei es, daB sie in die Lange gezogen und stark verdiinnt wer­

den, oder aber, daB die Druckunterschiede differieren. 

Ein besonderes Merkmal von Tobeys Linien ist ihr Ur­

sprung aus einer Bewegung, welche in der ~hinesischen Ksthe­

tik, wenn es die Hakenlinien betrifft (Abb. 37 + 38 + 39 

u.a.), aufgrund einer "tun-ts'o-Bewegung" <tl ff ) entstan­

den sind, also einer "Bewegung, die plc>tzlich abbri.9ht, um 

Kraft zu sammeln", einer Bewegung, welche das Zeichen "li" 

( .,,), Kraft, auch in der Form und Abfolge der Bewegungen 

verk5rpert, und welches daher von Tobey (und, wie wir .!!lahen, 

auch Masson) in der Grundform seiner Bewegung hliufig verwen­

det wird. 

Handel t es sich dagegen um den kommaahnl ichen, spi tz 

auslaufenden Liang-Tso-Strich (:tj:~) ( , ), so folgt Tobey 

dabei dem bereits erwahnten "i-yang"-Prinzip (~"f47), wel­

ches "mit fallender und steigender Kadenz" bedeutet, und 

geht von der "tun"-Bewegung des Pinsels, dem "Verhaltensein" 

oder "in sich gesammelt sein" Uber zur "t' i"-Bewegung, dem 

Abheben der Spitze und sich verdUnnenden Auslaufen des 

Striches. Diese Bewegung und ihre Bedeutung aIs eigentlicher 

Unterschied zu den westlichen Linien hat Tobey bei Teng Kuei 

gelernt, und er dokumentiert das mit den folgenden WOrten: 

"Ich hatte gerade meine erste Unterrichtsstunde in chi­
nesischer p inselfiihrung mi t meinem Freund Teng Kue l. 
Der Baum steht nicht langer solide in der Erde, er 
bricht ein in geringere Soliditaten, gebadet in chia­
roscuro. Es ist das NiederdrUcken und Anheben (pressure 
and release); wie Spuren im Schnee, wird jede Bewegung 
reg istriert und oft ihrer selbst wagen geliebt"l)+ 
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Das Verstandnis fUr die Anwendung der -tun-ts'o"-Bewe­

gung geht aus dieser Anmerkung Tobeys deutlich hervor und 

besta tig t den formalen bildnerischen Befund. Ein we i teres 

wichtiges Merkmal geht aus dieser Bemerkung he.rvor, es be­

trifft die Verwendung von einem .~:rundelement, dem kalligra­

phischen Grundstr ich, aus dem Tobey se ine Bilder aufbaut. 

Die Formulierung -jede Bewegung ••• um ihrer selbst wagen" 

definiert diesen Bezug auf di. kleinste, sozusagen 'atomare' 

Einheit aIs Ausgangspunkt seiner Bildwelt. Hierauf wird noch 

kurz einzugehen sein. 

Bei einem Uberblick tiber Tobeys werk kristallisieren 

sich einige Kategorien unterschiedlicher Linien- und Elemen­

tentypen heraus: 

- Punkte und Flecken, 

- kurze und lange gerade Linien, 

- gebogene Linien, Spiralen, Wirbel, 

- Haken verschiedener Art, 

- Zickzack- und Wellenlinien, 

- Kreuzungen und Schleifen, 

- tibergange, Verbindungen und zeichenahnliche Strukturen. 

AuBerdem ist zu fragen nach den dcminierenden Linien- oder 

Bewegungsart-Typen und nach Gruppen spezifischer Gesamter­

scheinung. 

Ein Teil dieser Elemente UlBt sich 

ligraphische Striche, wie sie etwa im 

tzu pa-fa*~/'~) enthalten sind, 

auf grundlegende kal­

Zeichen -Yung- (yung­

zurUckfUhren, andere 

ze igen nur noch entfernten Anklang daran. Zusammen bil den 

sie ein Repertoire einer Fundamentalsprache von tunfassenden 

M5glichkeiten. Die einzelnen Bildelemente sind unabhangige 

Entitaten, wie Atome oder MolekUle eines kUnstlerischen Kos­

mos, indem sie, in Analogie zum nattirlich-realen Kosmos, 

sich bewegen und Formen, strukturen und Erscheinungen bil­

den. 

In vie!en seiner Bilder treten Punkte und Flecken auf, 

die Khnlichkeit zum Punkt der chinesischen Kalligraphie ha­

ben und von diesem abgele i tet sind (Ts l e'1 oder;#5' auch 

tien ~I ) (Abb. 27, 123, 150) der in etlichen Variationen 

m5g1ich ist, wie aus dem Schema der Abbildung ersichtlich 

1st. Die Abbildungen 27 sowie 123 + 150 zeigen verschiedene 
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MBg1ichkeiten des Auftretens von Punkten bei Tobey. Meistens 

sind es Variationen des Punktes der Kalligraphie. Bei den 

Graphiken, wie "Lafranca 670" von 1970 (Abb. 27), "Forms in 

Progress II" von 1971 (o. Abb.) oder "On a Ho1y Day" von 

1970 (Abb. 150) sind die Punkte unverbunden und schweben 
~, 

li ber einem gleichmaBigen oder differenzierten, sich von 

ihnen abhebenden Grund. Tobey verwendete hier die Pinsel­

technik in einer Synthese mit der Aquatinta. Deutlich ist zu 

sehen, daB die linearen kall igraphischen Punktelemente mi t 

dem Pinsel erzeugt wurden, und da sie die Flache nicht voll­

kommen schl ieBen, sind auch ihre Einzel formen deutl ich er­

kennbar. Bei einigem Abstand vom Bild gehen sie zwar optisch 

mehr zusammen und verbinden sic h zu einer grt5.6eren Einheit, 

jedoch bleibt auch das autonome Einzelwesen noch erkennbar. 

In den gemalten Bildern dagegen, wie in "Celebration" von 

1965/66 und in "Int. Space", in denen die Punktform halb-
.', ' 

oder ganz rund ist und in der Form starker vom Punkt der 

Kalligraphie abweicht, ist die Bilddiehte und Menge der 

punktuellen Elemente 50 groB, daB die gesamte Bildraum~lache 

gesehlossen und zu einem, jedoch nicht vollkommen einheitli­

chen, Kontinuum wird, in dem die Punktelemente nicht mehr 

aIs Form, sondern hauptsachlieh in ihrer Bewegung und Unruhe 

wahrgenommen werden; zum einen die dur ch die forminharente 

Drehung des Pinsels gegebene Elementarbewegung und, bei ge­

nUgendem Abstand, eine Vibration oder Sehwingung des gesam­

ten Bildes. 

Eine der aro haufigsten auftretenden Linienarten bei 

Tobey ist der gerade Strich, der auf den senkreehten "Nu"­

Strich (-łł ) oder den waagerechten Strich (heng-hua;łłł.) 
der Ka1ligraphie zuriickgeht (Abb. 43). Er ist in ausgeprag­

ter, fast Ubertriebener Form in "Old COw Path" von 1954 

(ohne Abb.) zu finden; symptomatisch fUr Tobeys Adaption 

d ieser Linienart sind jedoch Bilder , wie "Electr ie Dimen­

sions" von 1960 (Abb. 151, As.), "New York Tablet" von 1948 

(o. Abb.), "Nature's Path", "Edge of August" und viele ande­

re, oftmals in Kombination mit anderen Linienarten. Charak­

teristisch fUr die Anwendung dieser Linienart bei Tobey ist, 

da8 die Druckverteilung beim Ausflihren des Pinselstriches 

van Anfang bis zum Ende geringer differenziert ist, aIs bei 

anderen Arten, und daB der senkrechte Strich meistens zu ei-
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nem dichten, kristallinen Netz oder Gewebe verflochten ist 
und den ganzen Fl!chenraum fUllt. 

Relativ selten taucht der rechtsschr!ge ~Chiehn-Strich 
(f~ ) der Ka11igraphie (Abb.41) bei Tobey auf, bei dem der 

Druck nicht am Anfang, sondern aro Ende stark ist und der 
daher breiter aus1auft. Ein Beisple1 dafUr ist die Aquatinta 
nBlossomingn von 1970 (Abb. 149, As.), in der diese kalli­
graphische Linienart deutlich identifizierbare, komma-!hnli­
che Formen bildet. Aufgrund der umgekehrten Druckverteilung, 
welche der natUr lich menschlichen Neigung zum Bevorzugen des 
starken Anfangsdruckes mit folgendem Nachlassen zuwider­
Hiuft, ist diese Linienart sowohl in der Kalligraphie wie 
auch bei Tobey weniger h!ufig zu finden. 

Sehr h!ufig dagegen ist bei Tobey -ebenso wie in der 
Kalligraphie der mit starkem Druck beginnende und dann spitz 
auslaufende "Liang-Tso"-Strich (tf'*) zu finden (Abb. 41), 
welcher das wohl st!!rkste dynamische Verhalten vol'ł allen 
kalligraphischen Elementen zeigt und, zumindest was seine 
bildnerische Effizienz angeht, aIs der kalligraphische 
Strich par excellence gilt. Zwar ist der waagerechte qerade 
Strich mit seinem zweimaligen AufdrUcken am Anfang und Ende 
schwieriger zu schreiben, doch besitzt er nicht die gleichen 
dynamischen Qualitaten, wie der Liang-Tso-Strich. Dieser 
wirkt deshalb so dynamisch, und ist gleichzeitig im Besitz 
einer ausgepr!gten Form, weil bei ibm sowohl die Pinselbewe­
gung wie auch die residuierende Form das Moment der dreidi­
mensionalen Raumbewegung am st!rksten verk5rpern, und durch 
den auf den starken Anfangsdruck nachfolgenden DrucknachlaB 
eine spitz auslaufende Form bildet, die im Betrachter durch 
visuelle Ubertragung ein Nachempfinden der Druckbewegung 
erm5glicht. 

Tobey hat den Liang-Tso-Strich meisten in der Bogen­
oder Hakenform eingebettet, Bilder wie ~Written over the 
p1ains· (Abb. 37.1-4) und "Targets" (Abb. 39.1-3) zeigen das 
deutlich. Dabei gehen zwei Liang-Tso-Bewegungen oft in einen 
eCkigen oder halbrunden Haken (kOU~ ) fiber, was deutlic~ 
an den jeweiligen (doppelten oder mehrfachen) Anfangsdruck­
Verdickungen zu sehen ist. Andre Werke, wie "Summer Breeze" 
(o. Abb.), "Drum Echos" (Abb. 33.1-4) und "Prairie Red" ent­
hal ten ebenfalls den Liang-Tso-Strich, welcher damit zum. 
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Hauptmedium von Tobeys kaliigraphisch-meditativer"Kunst wur­

de. Bei Verwendung des Liang-Tso-Striches in seiner ausge­

pragten Form fallt auf, daB dann die FlachenraumfUllung ~­

niger dicht ist, aIs bei den anderen Linienarten, und daB 

dann jeweils ahnliche oder gle~che Linientypen 1n gleicher 

H5he aIs schwebende Flachenschicht im Bildraum gelagert 

sind, so daB sich eine deutl iche Schichtung des Bildraumes 

ergibt. 

Ebenfalls sehr haufig verwendet Tobey die Bogenlinie 

oder Hakenlinie, welche auf den Hakenstrich (koułłq ) der 

chinesichen Kalligraphie zuriickgeht (Abb. 42 r + 1), der bei 

Tobey in zwai Hauptarten auftritt1 einmal aIs der nach links 

umgreifende und endende, mehr eCkige Hakenstrich (nu-kou 

ifkJ) (Abb. 42) und zum anderen als der oben ebenso beg in­

nende, aber dann in umgekehrter Richtung nach rechts ausbie­

gende und in der unteren Biegung wedchere "Phoenix-FlUgel­

Haken" (Feng-Chi-kOU/S.~~) (Abb. 42r). oder - ~hne ge­

raden oberen Ansatz aIs "ytian-kou"-Strich ([~ ... ~ ) 

(Abb. 42, links, Mitte). 

Diese Linienformen tauchen bei Tobey in "Targets" 

(Abb. 39.1-3), "Canal of Cultures" von 1951 (o. Abb.) sowie 

den Abbildungen 143, 145 und anderen aIs "Nu-kou"-Strich 

( ~ ~) auf. Der "Nu-kou"-Strich ist die Basisform des 

Schriftzeichen "li" (jJ), welches Kraft bedeutet, und wel­

ches im Ansatz bei Tobey und auch Masson immer wieder auf­

taucht. Zudem ergibt dle Wiederholung dieser Bewegung die 

ebenfalls sehr dynamischen Zickzacklinien. "Drum Echoes" 

(Abb. 33.1-4), "Written over the Plains" (Abb. 37.1-4), 

"Prairie Red" (Abb. 139) und andere, wie Abbildung 141, zei­

gen den ·Phoenixflligelhaken" (Feng-Chi-kou It~ł~ ) und be­

sonders haufig den runden Haken (yiian-kouil ł~ ). Auch 

hier gilt, daB die Linien sich schichtenweise lagern. 

Tobey verwendet diese linearen Mittel in sehr indivi­

dueller Weise, ohne jedoch jemais rein imitativ zu sein. In 

"Awakening Night" von 1949 (o. Abb.) sind ausgepragte Haken­

linien (nU-kou~fłtJ) verbunden mit zickzacklinien Wld spi­

raHihnlichen Schleifen, deren Hauptcharakter jedoch immer 

eCkig bleibt, und den Charakter einer sich aufl~senden 

Strickware erzeugt. 
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·Coming and Going· 

the Momenta" von 1970 

von 1970 (o. Abb.) und ·Underneath 

(Abb. 154) werden Uberwiegend durch 

Zickzackrhythmen gebi1det, die zudem 

LightN von 1969 (o. Abb.) und ahn1ichen 

in II Mys tery of the 

warken von Para11e1-

rhythmen beg1eitet werden, we1ch~. beide aufgrund der gegen­

seitigen Verstarkung gleichgerichteter mehrfacher Bewegungen 

eine stark rhythmisch-a1ternierende Bewegung erzeugen. 

Diese rhythmische Bewegung ist auch dominierend in 

"Aeria1 City" von 1950 (Abb. 141), wo paraliele Ab1aufe mit 

Haken1inien und umfassenden BOgen verbunden sind, in 

"Hommage to Rameau" von 1960 (o. Abb.), und "Ritua1 Fire" 

von 1960 (o. Abb.), in denen we1len1inien sich parallel be­

wegen oder 1eicht kreuzen, der para11el schwingende Rhythmus 

jedoch iiberwiegt und Assoziationen an zUngelnde Flammen 

nicht fern sind. 

Sch1ieB1ich ist beztig1ich der GroBstruktur noch festzu-
> 

stellen, daB in Tobeys Werken neben den Paral1elrhythmen, 

die rneist die ganze Bildraurnflache bedecken, netzartige oder 

kristal1ine Verflechtungen und Gewebe hliufig sind, w~,e zum 

Beispiel in den Abbildungen 145, 151, 154 u.a.1 rneist dur ch 

gerade oder leicht gebogene feine Linien gebildet, und eben­

BO treten Verfilzungen oder auch ahnlich dichte Verf1echtun­

gen auf, bei denen die gebogenen Linien oder We11en1inien 

dcroinieren und so miteinander verschrankt sind, daB der 

BIick das flirnmernde und vibrierende Gewebe kaum noch dur ch­

dringen kann (zurn Be iapie1 die Abb. 151 As. und andere). 

Neben diesen relativ eindeutig beatimmbaren Linientypen 

bei denen der Liang-Tso-Strich der Ka1ligraphie vorherrsch­

te, und ihren Verwendungs- und Erscheinungsweisen im Bild, 

g ibt es noch viele andere, oft sehr individuelle und ver­

einzelte Arten von Strichen, von denen Seitz einige nennt: 

" ••• , Miniatur Pl us- und Minus-Striche, wie jene, die 
einst von Mondrian benutzt wurden, breite wellenbewe­
gungen, die an das Art Nouveau erinnern, elektrische 
Tremor und Vibrationen"l), 

und andere, die wegen der geringen Haufigkeit ihres Erschei­

nens nicht weiter berUcksichtigt warden 8011en. 
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2.3.1.2 Das Verh&ltnis von K'ai-Shu- und Ts1ao-Shu-Linien 
bei Tobey 

Wie sich bereits zeigte, finden sich in Tobeys Werk 

sowohl K ł ai-Shu- wie auah Ts I ao-Shu-Elerneą.te, etwas, was an 

die Auffassung Sun Kuo-t'ings (u~9, der chinesischen ~sthetik 

im allgemeinen) erinnert, daB in der K'ai-Shu Elemente der 

Ts'ao-Shu enthalten sein mtiBten und umgekehrt. Oie Aussage 

Sun Kuo-t' ing I s im Shu-P I u rf~ gestattet uns auah hier 

einen Vergleich zu den Verh&ltnissen in Tobeys Kunst: 
"Be i der Chen-Shu (K I ai-Shu) gestal ten Punkte und Li­
nien dle Form des zeichens und die Bewegungen und Dre­
hungen verleihen ibm Charakter, bei der Ts'ao-Shu l&Bt 
sich der Charakter aus den Punkten und Linien ablesen, 
und dle Form beruht auf den Bewegungen und Orehungen 
des Pinsels."l) 

Die Ausdruckswerte und Charakteristika (Shihł ) der KI ai­

Shu oder Chen-Shu (~.... ) sind nach Sun Kuo-t I ing "niich-
".ar jpa!J_ 

terne Strenge" (tuan-chuang 1ItW'~) und "ausgeglichene Grad-

heit" (pl ing-Chihf,ł.. ), sowie "ausgeglichene Harmonie" 

(pl ing-ho ~ ~ ); jene der Ts I ao-Shu dagegen "gewundenes 

Dahinlaufen" (p'an-hsing 1t.ff ) und "bewegte Erregtheit" 

( t' iao-tang J:/bylJ) 2) , 

Tobeys Bilder enthalten beide Merkmale, jedoch mit ei­

nem leichten Uberwiegen der Merkmale der K'ai-Shu, also eine 

gewisse Strenge, Klarheit und ausgeglichene Harmonie von 

Formstruktur und Bewegungsrhythmen und insgesamt eine dur ch­

gehende Ordnung. Die Gewichtung und verteilung im werk ist 

unterschiedlich; in dem einen Werk iiberwiegen Elemente der 

Ts'ao-Shu, wie etwa Bewegung und Rundheit, in anderen wieder 

die der K'ai-Shu, wie Geradheit und eCkige Bewegungen sowie 

PrSzision der Ausfiihrung. Insgesamt neigt Tobeys "Kalligra­

phie" daher zu dem Zwischentyp der "Hsing-Shu" trj"'), von 

der Chang Huai-kuan im Shu-I ... (tłA:) sagt: 

"Die Kursive (Hsing-Shu·f.:r ) ist wader Ts' ao noch Chen­
Shu; sie entrat sowohl au geprSgter ECki9k~t (fang~ ) 
aIs auch ausschlieBlicher Rundungen (yUan ), son~ern 
bewegt sich in der Mitte zwischen beiden Eremen." 

Im Shu-tuan ('ł~~) sagt derselbe Chang Huai-kuan: 

"Sie besteht aus einer geringfUgiln Abwandlung der 
korrekten Schriftform (cheng-shu.iE; ); sie ~l auf 
verklirzender Vereinfachung basier n (chien-i Ah), 
aber auch in flUssiger Weise laufen (li -haiog 
;;t~t ) ,"3) 
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SowohI einzelne Werke, wie auch die Gesamtheit seiner Kunst 

stimmen mi t diesen Merkmalen liberein, da sie weder ausge­

pragte K'ai-Shu- noch ebensolche Ts'ao-Shu-Merkmale, sondern 

in den meisten Fallen beide aufweisen und yerbinden. Die An-
wendung von Elementen beider Schriftstile im werk Tobeys 

~. 

entspr icht durchaus seiner Grundhal tung, die "Mi tte- (Chung 

'4" ) von allem zu suchen und nach Gleichgewicht und "Harmo­

nie" (hoi'" ) zu streben. 

2.3.1.3 Die Anwendung des Ein-Linien-Prinzips 

Die bisherigen Ausflihrungen, wie auch eine eingehen­

de Betrachtung von Tobeys Bildern, vermitteln die Erkennt­

nis, daB Tobey seine bildnerischen Universen aus nur weni­

gen, eigentlich nur einem einzigen Grundelement aufbaut und 

zwar durch die Verwendung des kalligraphischen Grundstri-

ches, vor allem 

Multiplikation 

in der Liang-Tso-Form, und durch Variation, 

und Abwandlung des einen kalligraphischen 

Pinselstrichs die Vielfalt seiner bildlichen Erscheinungs­

weisen schafft. Dies Prinzip, welches auf der Sukzessionsbe­

wegung des kalligraphischen Prozesses beruht, war in der 

chinesischen l\sthetik bereits von Shih-t'ao (Aj: JIf> (1641 -

1717) erkannt und formuliert worden: 

"Mi t der Einfilhrung dieser Ein-Str ich-Methode (I -Hua -" ł,JJ) ist eine Methode der Nichtmethode geschaffen 
• •• • •• Die ganze Malerei hat ihre WUrzeln im erken­
nenden Geist. wenn nun ein Kiinstler da5 innere Gesetz 
(wu-li ~~) nicht begreift und den auBeren Eindruck 
••• wiedergibtl 50 liegt das daran, daB er das zugrun­
deliegende Prinzip des Ein-Strichs nicht verstanden 
hat. Genauso, wie man zu einer weiten Reise mit dem er­
sten Schritt ansetzt, birgt dieser Ein-Strich das Uni­
versum und alles dariiber hinaus in sich, ••• Der Mensch 
sollte imstande sein, daB Universum mit einem Strich 
wiederzugeben,... Lebendigkeit und Glanz erreicht man 
dur ch kreisende Bewegungen und Kurven, und waite er­
reicht man, indem man die Bewegung hemmt. Der Strich 
schieBt heraus, halt inne, er kann viereckig oder rund, 
gerade oder gewunden sein, aufwarts oder abwarts ver­
laufen, nach rechts oder links. 50 steigt er auf oder 
sinkt herab in jahem Wechsel, reiBt sich los oder 
schIagt einen kUrze ren weg ein, wie die Schwerkraft des 
Wassers oder das Aufflackern einer Flamme, ganz. von 
selbst und nicht im geringsten auf Wirkung bedacht. Auf 
diese Weise erfaBt er die 'inner'e 'Natur 'der "oińge, glbt 
jeden Ausdruck wieder und erftillt alles mIt Leben. 
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.... Denn aIs das uranfangliche Chaos Unterschiede auf­
weisen begann, entstand die Ein-Strich-Methode. • •• 
FolgIich sage ich, dieses Prinzip birgt alles in 
sich."l)+ 

In diesen WOrten Shih-t' ao' s, lange vor: Tobeys Zeit ge­

schrieben, liegt eine erstaunlicł?§, Jthnlichkeit zum kreativen 

Vorgehen Tobeys und ist manchmal fast eine genaue Beschrei­

bung von Tobeys Kunst enthalten. Tobey hat in seinen Bildern 

Erkenntnisse, die Shih-t'ao und andere chinesische Kalligra­

phen und Ktinst1er tiber das wesen des kreativen Prozesses 

machten und mit den obigen Worten ausdrtickten, durchgehend 

in seinen werken angewendet und den Werkaufbau nach der 

" Ein-Strich-Methode" zum kreativen Grundprinzip erhoben. 

Tobey selbst nennt diese Methode einmal das "Uberlagern von 

Myriaden unabh.!:ingiger Linien": 

"In den vierziger Jahren schuf ich eine Erscheinung von 
Masse (mass) durch das Ubereinanderlagern von Myriaden 
unabhangiger Linien."2) 

Auch dieses kreative Verfahren war dem kalligraphischen Ver­

fahren, wie sich zeigte, i-nharent, und wurde daher von Tobey 

erkannt und fUr seine eigene Kunst entwickelt zum Verfahren 

des "Wbite Writing". 

"Hat man es einmal begriffen", sagt Shih-t'ao waiter, 
"falit das, was sich der Einbildungskraft und Einsicht 
widersetzt, fort, und man kann frei nach seinem Willen 
malen •••• Denn Malen heiBt die Formen des Universums 
darstellen •••• Man sollte das Prinzip kennen und sei­
ne flexible Anwendung, der ZweckmaAigkeit entsprechend, 
ebenso, wie man die Methode kenne und sie flexibel an­
wenden solI te. 
Denn was ist die Malerei anderes aIs 'die groBe Methode 
der Wandlungen und Entwlcklungen lm Universum? Geist 
und inneres Wesen der Berge und wasserHiufe, Entwick­
lung und Wachstum der Schopfung, die Wirkkraft von Yin 
und Yang, alles wird dur ch Pinsel und Tusche offenbart, 
zur Wiedergabe des Universums und uns zur Freude."3)+ 

Und Shih-t I ao ac hl ieBt daraus: 

"Der eine einzige Strich ist der Ursprung aller Kalli­
graphie und Malerei, die sozusagen die materieile An­
wendung des Hauptprinzips darstellen."4) 

Wenn in diesen Bemerkungen Shih-t' ao' s und in der Jt­

sthetik der Kalligraphie geht es auch bei Tobey nicht um die 

!USeren Erscheinungsweisen der Dinge, Bondern um ihr inneres 

Wesenl genauer gesagt sind seine Themen die Verbildlichung 

universal er Grundelemente: 
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Bewegung und Kr1ifte, Geist, Licht und Raum, die sich in Er­

sCheinungen fundamentaler Art, wie der linearen Bewegung, 

den Schwingungen und Vibrationen der Bildraumfache, in Mi t­

einander und Gegeneinander, Gleichheit unq Polaritaten, Fe­

stigkeit und Zartheit und allen .łoderen Grundbefindlichkei­

ten ausdrlicken und das eine Grundprinzip zur Erscheinung 

bringen, dessen wichtigste Eigenschaften sinda allumfassende 

Einheit und dauernder Wandel. 

2.3.2 Die kalligraphischen Linien aIs elementare Zeichen 

Tobey hat die Zeichen der chinesischen Kalligraphie 

nur wenig in ihrer ursprUnglichen Form und Bedeutung verwen­

det, sondern sie umgewandel t in ein neues Alphabet, in Ze i­

chen einer neuen bildnerischen Sprache. TObeys Aussage, sei­

ne Bilder zu "schreiben", weist auf das "Zeichenhafte" sei­

ner Bilder und ihrer we i8en Linien und der anderen E'lemente 

hin, auf eine neue Sprache von direkten und unmittelbaren 

Symbolen fUr universale und mensch1iche Kategorien, Befind­

lichkeiten und Zusammenhange, und zwar eines menschlich-na­

tUrlichen Universums, nicht jedoch einer abstrakten und nach 

Tobeys Auffassung leb1osen, rein denkerischen Geisteswelt, 

wie sie die Konstruktivisten, aber auch manche Informeile 

beschreiben. 

Tobeys Symbolzeichen, welche bei den elementaren Linien 

beginnen und durch Bildung von Komplexzeichen und Superzei­

chen, wie der raumlichen Erscheinung, dem SChwingungszustand 

und der visuellen Vibration des gesamten Werkes, auch Umfas­

sendes und Allgemeines ausdrUcken k6nnen, sind keine intel­

lektuel1 und rational abge1eiteten Zeichen, die auf a11ge­

meinen Vereinbarungen beruhen, oder des bewuBten Konsensus 

bedUrfen, sondern sie sind unmittelbare, direkte Realsymb0-

le, we1che durch die wesenhaftigkeit ihrer ursprUnglichen 

Erscheinung universale Gegebenheiten reprasentieren und da­

her bezeichnen k6nnen, sei es mit den Mitte1n der Analogie 

oder Identitat zu oder mit primaren universalen Erscheinun­

gen und Kategorien. In dieser Hinsicht stimmen sie Uberein 

mit der eingangs gegebenen Definition des Symbols von war­

burg (Polaritatstheorie) und Vischer, welche dem Symbol di­

rekte, quasi magische Wirksamkeit einerseits (rnagisch-bin-
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dend) und intellektuelle Bezeichnung (logisch-sondernd) zu­

schreibt, von Vi Boher "vorbehal tend" genannt, e ine Stufe des 

Symbolverst~ndnisses, auf der der Mensch einerseits noch an 

die magische Wirksamkeit des Zeichens glaubt oder sie em­

pfindet, andererseits aber auch ~e Klarheit der Bezeichnung 

herausgestellt werden solI. Die "magiache" Wirksamkeit der 

"Ze ichen" Tobeys 1ieg t in ihrer Identi ta t oder Analog ie zu 

ursprUnglichen universalen Gegebenheiten, wie Bewegung, 

Licht etc. gegeben, welche sie nicht auf intellektuelle wei­
se bezeichnen, Bondero direkt und unmittelbar durch ihre we­
sensart, selbst durch Bewegung entstanden zu sein, selbst 

Lichtkraft zu enthalten, auf den Betrachter libertragen. Die­
se Eigenschaften symbolischer Bedeutungs- und Wirkungstiber­

tragung sind bereits in den Zeichen der Kalligraphie enthal­

ten, welche ja nicht nur rational bezeichnen durch ihre 

sprachl iche Bedeutung, sondern selbst Bewegung, Sp9nnung, 

Leben sind. Dies gilt in gleichem Ma.8e fUr die Zeichenwelt 

Tobeys, welche durch ihre fundamentalontologischen Eigen­

schaften selbst das Bezeichnende ist und durch dieses_ Sein 

das Gemeinte und gr88ere Zusammenh~nge symbolisch ausdrUckt1 

eine F~higkeit, die den Mittein der Renaissance tats~chlich 

nicht gegeben war. Diese Einheit von fundamentalontologi­

schen Eigenschaften und Bedeutung ist, und das begrUndet die 

auaerordentliche Wirkkraft der Bilder Tobeys, von den 

meisten Menschen unmittelbar zu ersptiren. Da Tobey direkte 

und nicht intellektuelle Zeichen verwendet, sind diese Zei­

chen auch nicht Uber den Intellekt erfahrbar, sondern dur ch 

Geftihl und Intuition, von daher auch sein Zitat einer chine­

sischen Weisheit: 

"Es ist besser, ein Bild zu spUren, aIs es zu betrachten 
(aIs es rational zu verstehen versuchen)." l) 

Tobeys Zeichen oder Symbole ursprtinglicher und fundarnentaler 

universaler Gegebenheiten, Wesenheiten, Kategorien und Zu­

sammenh~nge betreffen solche polaren Erscheinungne, wie 

Geist und Materie, g5ttlich und rnenschlich, pers5nlich und 

Uberpers5nlich, Improvisation und vorbereitende Planung, 

Expansion und Kontraktion, Freiheit und St~rke, Mensch und 

Welt (wobei sich Mensch und Welt nur im wesentlichen Denken 

antagonistisch gegentiberstehen). 
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Die kleinsten Elemente, seine "Ein-Linien-Zeichen" oder 

primaren "weiBen Linlen" sind Zeichen fUr slch selbst, durch 

ihre Eigenschaft aIs gestisches Residuum einer Bewegung aber 

zugleich auch Zeichen oder Symbol dieaer Bewegung, durch 

ihre Lichthaltigkeit Symbol des ... ~ichts, also Symbol licht­

hal tiger, energetischer Bewegung, ihrer Gerichtetheit, Star­

ke etc.. Im Zusammenwirken der vielen Mikrozeichen bilden 

sich zeichenkomplexe oder Superzeichen, wie etwa gr5Bere 

Bildelemente oder die Licht- und Raumerscheinung des BiId­

ganzen, sowie die Vibration und SChwingung des Bildraumes, 

welche ihrerseits Symbole einer spezifischen weltauffassung 

Tobeys sind, einer Welt permanenter Bewegung, in der das 

Licht das vereinigende Medium ist und die Erscheinung der 

Einheitlichkeit der Bildordnung die Einheit und Harmonie von 

Mensch und Natur und Universum symbolisiert. Aber auch Spe­

zifischeres kann ausgesagt werden: Stimmungen, welche dur ch , 
Jahreszeiten bewirkt wurden (wie "Edge of August") 1 Ein­

drUcke, dle das Pulsieren der modernen weltstadte verursach­

te ("Broadway", "New York Tablet" u.a.). 

Alle diese M6glichkeiten symbolischer Beziehung sind in 

Tobeys Liniensemble enthal ten. Dle Ersche inungswe ise se iner 

Werke sind zudem symbolischer Ausdruck seiner Innenwelt, 

welche im Betrachter wiederum Vorstellungen innerer ~lten 

anklingen lassen, die den universalen wahrheiten ganz nahe 

sind. In diesem Sinne ist Klees Bemerkung zu verstehen", in 

Tobeys Bildern haben wir die Genesis der Schrift .. 1 ), und 

Fe iningers Eropfehl ung fU.r den Umgang mi t Tobeys Bildern: 

" ••• , sie entfal ten ihr Innerstes nur nach und nach. 
Man muB sie lesen, muB ihre Symbole zu deuten versu­
chen, ••• man muB sich ihnen mit wacher Vorstellungs­
kraft nahern. Dem, der ihnen mit dem inneren Ohr zu 
lauschen weiB, offenbaren sie ihr eigentliches we­
sen."2) 

In diesem Sinne ist Tobeys Kunst auch eine Art real istische 

Kunst und nicht reine Abstraktion, wie er seIbst immer be­

tont hat, aber ein, wenn man BO will, fundamental-ontologi­

scher Realismus, der die Realitat maIt, ohne sie auaerlich 

zu kopieren, ein Realismus der inneren Seinszusammenhange 

und damit eine -Kunst des wesentlichen" (Masson). 
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Eines der zentralen Probleme Tobeys im Laufe seiner 
kUnstlerischen Entwicklung war . ..die Auseinandersetzung mi t 
und Uberwindung der statischen Oarstellungsweise der tradi­
tionellen Bildform. 

"In China und; Japan", sagte Tobey selbst, "wurde ich 
von der Form durch den Einflu8 des Kalligraphischen 
befreit. II 1) 

Oie Behinderung einer dynamischen Oarstellungsweise in der 
Kunst durch die traditionelle illusionistische Malerei war 
Tobey frUh bewu8t geworden, und er sprach oft darUber: 

"Wenn man die 5stliche und die westliche Kunst ver­
gleicht, k5nnte man sagen, daA die KUnstler im Os ten 
mehr an der Linie und die im Westen mehr an der K6r­
perlichkei t interessiert waren. Ganz gewi8 waren die 
KUnstler im Osten wei t vom Gedanken der Renaissance 
entfernt, wozu mein chinesischer Freund einmal bemerk­
te: 'Oie Bilder westlicher KUnstler sind gerahmte L5-
cher I. NatUrlich ist heute der illusionistische Stil 
tot und ist es eigentlich schon lange gewesen." 2) 

Tobeys schon frUh geSu8erte Abneigung gegen alles Feste und 
K5rperlich-Starre erweckte schon ebenso frUh den Wunsch, 
sich von der Formherrschaft der bisherigen Malerei zu be­

freien: 
-Oas einzige Ziel, an das ich mich definitiv erinnern 
kann, war 1918, aIs ich zu mir selbst sagte: 'Wenn ich 
in meinem KUnstlerleben auch nichts sonst tun werde, 
so will ich doch die Form zerstaren (smash form)." 3)+ 

Bei diesem Vorhaben, da8 er schrittweise anging, aber konse­
quent durchhielt, war wiederum die chinesische Kalligraphie 
das einzi9 brauchbare kUnstlerische Medium, welches allein 
ihm erst diesen Schritt erm5glichte, wie er immer wieder 
betont hatte. Oies wurde Tobey bereits zu Beginn seiner Aus­
einandersetzung mit der Kalligraphie bewu8t: 

"Ich hatte gerade meine erste Unterrichtsstunde in 
chinesischer PinselfUhrung bei meinem Freund und 
KUnstler Teng Kuei. Der Baum stebt nicht mehr la.nger 
solide in der Erde, er bricht hinein in weniger solide 
SphSren, gebadet in chiaroscuro. Es ist da Druck und 
Nachlassen. II 4) 

Durch diese BeschSftigung mit dem Problem der Bildform wurde 
Tobey der Unterschied zwischen dem Substanzdenken des 
Westens und dem Beziehungsdenken des Ostens zum ersten MaI 
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deutlich bewoSt. Die Betonung der festen und eindeutigen 
Bildform, welche im imaginSren und leeren perspektivischen 
Bildraum stand, entsprach der Suche nach der festen Sub­
stanz, welche eines der Hauptprobleme des ~estlichen Denkens 
sei t dem Mi ttelal ter war. Die Frage nach der Substanz, wo-
rauf eingangs schon einmal eingegangen worde, ist die Frage 
nach dem was sich in allen Wandlungen und VerSnderungen 
durchhalt und sein ursprUngliches Wesen immer gleich zu er­
kennen gibt, es 1st das Bleibende und Feste, es 1st auch 
dasjenige, was von slch aus so ist, wie es ist; was eigent­
lich nur im Denken m5glich ist. Mit der Suche nach der blei­
benden Substanz eng verbunden ist die Suche nach dem Blei­
benden und Durchhal tenden im Ich, nach der eigenen festen 
IndlvidualitSt, welche infolge dieses Denkens im Westen zu 
einer UberhBhung des Ich und einer Egozentrizitat mit dem 
Anspruch fUhrte: Der Mensch 1st das MaS aller Dinge. Die 
Folge dieses Denkens war nicht nur die notwendige GegenUber­
stellung von Ich und Welt, erkennendem Subjekt und objekti­
ven Entitaten, und von daher kUnstlerisch die klare Trennung 
von Bildgegenstand und umgebendem leeren Raum, sondern auch 
die Entgegensetzung von Mensch und Natur und der Verlust der 
ursprUnglichen Einheit von Mensch und Natur, Mensch und Uni­
versum. Die sich daraus ergebenden Folgen und Probleme sind 
hinlanglich bekannt und waren auch Tobey bewuSt, aIs er ver­
suchte, mit Hilfe des chinesischen Denkens und der chinesi­
schen Kalligraphie eine Umkehrung dieser VerhSltnisse in 
seiner Kunst zu demonstrieren, die Trennung aufzuheben und 
die ursprUngliche Einheit wieder herzustellen. 

Das Beziehungsdenken des Fernen Ostens, welches Tobey 
Uber den Taoismus und den Ch'an-Buddhismus erfuhr, tendiert 
nicht zur Vereinzelung des Menschen und der Dinge, sondern 
Bucht die Einheit und Harmonie, es betont die Beziehungen 
der Dinge und Erscheinungen untereinande:t;' und zum Ganzen, 
der allumfassenden Einheit des Tao. Daher ist die Leere der 
Zen-Buddhisten oder das 'Nichts' des Lao-tzu das Element fUr 
das Ereignis der Welt, und die Bewegung ist die "Form" die­
ses Ereignisses, bei dem Welt entsteht. 

Die Bedeutung der Bewegung aIs "Form" eines Ereiqnisses 
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welthafter Beinsweisen ist der chinesischen Kalligraphie 
immanent. Bun Kuo-t'ing hatte dies bereits im Shu-P'u er­
w8.hnt, indem er besonders der Ts'ao-Shu-Kalligraphie aIs 
"Form"-Element jene Kategorie zuordnete, die das WWesentli­
che" nach chinesischer AuffassungJ , das "ch'i-yUn" der Ts'ao­
Shu ist: die Bewegung. 

"Bei der Ts I ao-Shu hingegen machen Punkte und Linien 
den Charakter aus, w!hrend Bewegung und Drehung des 
Pinsels die Form bewirken." 1) 

In dieser Eigenschaft der Kalligraphie, die grunds!tzlich 
fUr alle Stile, a1so auch fUr die K'ai-Shu gilt, da sie al1e 
gestische Residuen einer formenden Pinselbewegung sind, lag 
von vornherein die M5glichkeit der "neuenW Form Tobeys und 
seiner Adepten begrUndet. 

Oie "Zerst5rung der Form" ist bei Tobey nicht nur ihre 
vollkonunene Vernichtung und Eliminierung, sondern zuqleich 
die Kreation einer neuen Form, die gleichzusetzen 1st', mit 
der Aktivierunq einer Vielzahl bewegter Formpartikel, den 
"Ein-Linien"-Elementen und auch ihrer Multiplikation heraus 
und den dadurch entstehenden Beziehunqen der Mikroelemente 
in einer dynamischen Struktur der ganzen, vibrierenden oder 
schwinqenden Malfl!che, oder aber ihrer Kompartimente oder 
zumindest ihrer Bewegungskristallisationen. Oiese neue 
"Form" der Bewegungsstrukturen und ihrer Superisation in dem 
schwingenden Partikelraum aIs Ganzem war in der Lage, die 
neue Weltsicht Tobeys in ihrer Dynamik, ihrer permanenten 
Wandlung, zu symbolisieren. Oie Auf15sung der traditionellen 
Bildform ist deutlich in Werken wie "Broadway" (Abb. 116)", 
"Forms follow Man" (Abb. 120), "Broadway Boogie" (o. Abb.) 
und anderen aus den frfthen vierziger Jahren zu verfolgen. In 
diesen Bildern wird durch die Auf15sung der Bildform mittels 
der kalligraphischen Pinsellinie gleichzeitig eine Umwand­

lung in bewegte Linien und Partikel erreicht, in denen die 
ursprUngliche Form und Struktur noch durchscheint, aber ent­
materialisiert wird und immer mehr Ubergeht in einen Zustand 
fl!chenraumfUllender linearer Bewegung, in welcher slch Oing 
und Raum durchdringen, auf15sen und ineinander Ubergehen 
(Tobey nennt es "penetrate perspective"). 
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Ein Ergebnis dieses Formwandlunqsprozesses war fUr 
Tobey etwas, was er mit Masse (mass) beze!chnete: 

"In den vierziger Jahren schuf ich eine Empfindung von 
Masse (sensation of mass) durch das Ubereinanderlagern 
von Myriaden unabhMngiger Linien. In der Bewegung und 
dem Zeitempfinden, das ich den Akzenten in den Linien 
gab, beabsichtigt ich, ein~'Welt feinerer Substanz zu 
schaffen." 1) 

Nicht die v8llige Leere war also das Ziel der Formzerst5rung 
Tobeys, denn die w~re ohne Leben, sondern eine neue transpa­
rente und sich im 'Auge des Betrachters permanent wandelnde 
und schwingende KBrperlichkeit, deren "Form"-Erscheinung 
wesentlich durch ihre Bewegung und ihre Lichthaltigkeit be­
stimmt wird, deren "Form" also die stSndig vibrierende, 
lichte Bewegung ist. KBrperlichkeit im Sinne von Substanz 
und Geistiges aIs Bewegung durchdringen sich in dieser neuen 
Form und werden zu einer Einheit, in der eines ohne das an­
dere nicht ist. 

In dieser neuen Form Tobeys gibt es jedoch Differenzie­
rungen. Je nach Struktur des Bildes und abhS.ngig vom Stand­
punkt des Betrachters kann "Form" sowohl durch das Gange des 
Bildes erscheinen, aIs auch in manchen Bildern, besonders 
beim Nahsehen, welches durchaus legitim ist, mikroskopische 
oder elementare Formbildungen in der Weise von Auskristalli­
sation geformter Bewegungen der Ein-Strich-Methode und Ein­
Strich-Elemente, oder aber auf einer h5heren Ebene speziali­
sierter Zeichenstrukturen, die in Form von Strichballungen, 
Licht- und Dunkelbildungen, vor allem aber aIs Kristallisa­
tion meist runder oder spiraliger Bewegungen der Elementar­
l1n1en auftreten und sich deutlich von ihren Nachbarn abhe­
ben, und dennoch gleichzeitig in Korrespondenz mit ihnen 
bleiben. TObey selbst nennt diese Formkristallisationen 
"moving vortex", also so viel wie "bewegte Wirbel" oder "be­
wegte Strudel,,2), etwas, was die Kritik bei ibm bisher kaum 

beachtet hatte und daher in der Literatur so gut wie keine 
BerUcksichtigung fand, da man meist von der Fernsicht seiner 
Bilder ausging und die Gesamtrechnung betonte. Dies ist in­
sofern einsei tig und beschrlinkend, aIs Tobey selbst gerade 
mi t seinem "moving focus" die Freihei t des Betrachters auf 
einen beliebigen Standpunkt forderte. 
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Oie Existenz elnes "bewegten Wirbels" in seinen Werken be­
wirkt den durchgehenden Zusammenhang seiner Werke vom 
Gr08ten zum Kleinsten, welcher wie im natUrlichen Universum 
Formen, Oinge, Strukturen und Systeme ebenfalls mittels Su­
perisation kleinerer Elementareinheiten Bchafft, die nicht 

, ."". 
nur komplexe Gebilde, sondern zugleich hOhere Seins- und 
Bewu8tseinsebenen einschlie8en. 

Diese M5g1ichkei ten sind in den • Formen fi der chinesi­
schen Kalligraphie von vornherein enthalten, sie reichen 
ebenso von den klar definierten Einzelstrukturen und Anwen­
dung des Elements der linearen Bewegung hin zu komplexen 
Gebilden aIs strukturierter Bewegungsform oder Formbewegung 
bis hin zum Zusammengehen zu groBr§.umigen Schwingungs- und 
Vibrationsvorgangen auf der Bildraumfl§.che, wie etwa in der 
Ts'ao-Shu des Sun Kuo-t'ing (Abb. 140) oder besonders bei 
Hua! Ssu (Abb. 24), wo ebenfalls die Bewegung das formgeben-

~, 

de Element ist. 

2.3.4 Lebendige Linien aIs Tr§ger von Bewegung, Kraft und 
Rhythn\Us im aild 

In den bisherigen AusfUhrungen trat schon mehrfach die 
Kategorie der Bewegung, der Energie und des Rhythmus aIs 
Thema und aIs bildnerisches Mittel hervor, welche im Werk 
Toheys eine wichtige Rolle spielen. Es ist daher bei den 
folgenden kurzen AusfUhrungen zu diesem Aspekt des kalligra­
phischen Impulses auch zu unterscheiden zwischen Bewequng 
und Kraft aIs Thema und Bewegung aIs phanomenaler Erschei­
nung und bildnerischem Mittel in der Kunst Tobeys. Dabei 
solI nur insoweit auf den jeweiligen formalen Aspekt, und 
das gilt auch fUr Raum, Struktur und Zeit in Toheys Werken, 
eingegangen werden, aIs sie im Zusammenhang mit dem kalli­
graphischen Impuls stehen. 

Wie schon mehrmals angesprochen, ist Tobeys Kunst eine 
Visualisierung seiner dynamischen Weltauffassung, die einer­
seits auf den Gedanken Heraklits und andererseits auf denen 
der chinesischen Weltanschauung, besonders des Taoismus, 
beruht, und in der al1e Erscheinungen und Zusammenhange in 
der Wel t abh§ngen und bewirkt werden durch die permanente 
Bewegung, Veranderung und Wandlung des Einen, des allumfas-
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senden Grundprinzips. TObey sieht wie die chinesischen Kal­
ligraphen und Maler diesen permanenten Wandel Uberall, so­
wohl in der Natur wie auch im menschlichen Leben der moder­
nen Zivilisationen, welches ihn besonders in der Gestalt des 
groBst~dtischen Lebens mit sein~.verkehr und selnen vielen 
Menschen und Lichtern einerseits anzog und andererseits ab­
stieB, oder aber in Gestal t der quirlenden Menschenmengen 
des Public Markets in Seattle und anderer Orte: 

"Ich kann nicht indifferent sein gegenUber den schwar­
menden Menschenmengen, Vielfaltigkeiten, Neonzeichen, 
Filmtheatern und den Gerauschen, die ich an den moder­
nen GroBst~dten hasse", 

sagt Tobey dazul ). 
Bewegung ist fUr Tobey nicht nur allgemeines Weltprin­

zip, nicht nur innerhalb der Sph!ren oder Oinge der Welt 
gegeben, sondern auch zwischen den SphAlren, Sinneinheiten, 
zwischen allen Elementen; eine Bewegung, die er Wanderung 

" 

(migration) nennt, ein Thema, welches auch Masson stark be­
sch~ftigte und welches sich nach Tobeys Ansicht auspr~gt in 
den Wanderungen und Bewegungen zwischen "mikroskopischem 
Leben, Elektrizit~t, Sporen und Keimen, VOgeln und anderen 

Tieren, 
"zwischen Menschen und ihren Gedanken, ihren Artifak­
ten, ihrer Kunst und Architektur, ihren Religionen und 
Kulturen. Bewegungslinien kOnnen den Wechsel von ir­
gendeinem dieser Niveaus (level) zu anderen bezeich­
nen, oder von einem Existenzfeld zum anderen (compart­
ment of existence)." 2) 

FUr Tobey ist wie fUr Klee "die Bewegung das Gegebene im 

Weltall,,3), und die Bewegung seiner elementaren Zeichen 
einerseits und der ganzen Fl~che andererseits symbolisiert 
das Aufbrechen der starren Grenzen zwischen den menschlichen 
Individuen und Kulturen und ihre zUkUnftige Vereinigung, so 
wie in seinen Bildern vereinzel te Elementarbewegungen und 
die Gesamtschwingung des Fl!chenraumes simul tan vorhanden 
sind und wahrgenommen werden, und ein harmonisches Gleichge­
wicht in der Wahrnehmung und Empfindung haben. 

Oie Erkenntnis, daB die Bewegung und der Wandel das 
"Gegebene im Weltall" sind, und Klee' s Auffassung, daB das 
Kunstwerk in erster Linie Genesis ist und nie aIs Produkt 
erlebt wird, wurde Tobey zum ersten Male voll bewu8t, aIs er 
die Bekanntschaft mit der chinesischen Kalligraphie machte, 
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welche erst ibm diese unterschwellige Ahnung in das wache 
BewuBtsein brachte: 

"Tausende chinesischer Schriftzeichen drehen und wenden 
sich, ••• • Alles ist jetzt Bewequng (motion) ••• • 
Ein Schritt zurUck in die Verganqenheit, und der Baum 
vor meinem Studio in Seattle besteht nur noch aus 
Rhythrnus, Heben und nach oben sprinqen.- 1) 

Diese durch die chinesische ~sthetik und besonders durch die 
Kalliqraphie wesentlich bests'rkte Erkenntnis einer dynami­
schen Welt und eines ihr s'quivalenten dynamischen kUnstleri­

schen Ausdrucks brachte TObey dazu, sich von seinen bisheri­
gen realistischen oder kubistischen Bildformen abzuwenden, 
hin zur dynamischen Aktionsmalerei, die forma l auf der ele­
mentarischen bildnerischen Geste basiert, in der sich das 
individuelle und das Uberindividuelle Unbewu8te des Welt­

geistes ausdrUcken. Wie bereits angesprochen (Kapitel II), 
wird in der gestischen Malerei die MalfUiche zur Aktions­
fls'che, der Bildraum zum Ereignisfeld, das Bild erh&lt einen 

spontanen und offenen Charakter, da es nie aIs etwas Festes, 
Fixiertes gesehen und empfunden wird, sondern die Bewegung 
auch das visuelle vorherrschende Merkmai ist. Im Unterschied 
zu den Abstrakten Expressionisten und dem Action Painting 
ist das Element der Bewegung in Tobeys Bildern jedoch nicht 
so extrem dominierend und unausgeglichen, sondern es ist 
Verhalten und eingebettet in "eine Welt feinerer Suhstanz", 
wie er es selbst ausdrUckt. 

Tobeys Werke zeigen zwei auf dem EinfluB und den Eiqen­
schaften der chinesischen Kalligraphie beruhende Typen von 
Bewegung und bildlicher Dynamik: zum einen die lineare Bewe­
gung der Elementarteilchen, welch~ der gestischen Spur der 
ursprUnglichen und sensiblen grundleqenden Pinselbewegung im 
kalligraphischen, raumplastischen Duktus entspringt, welche 
mit Hilfe des "Ein-Linien-Prinzips" in st&ndiger rhythmi­
scher Bewegung Strich um Strich die "Welt feinerer Substanz" 
niederschreibt. Diese Elementarbewegunq der kalligraphischen 
Linie erzeugt eine lineare Residualspur von bestinunter Ge­
schwindigkeit, Regelm&Bigkeit und Richtunq, die ausdrucks­
m&8ig in ihr enthalten und dem sensiblen Auqe dadurch er­

fahrbar wird. 
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Das Ein-Linien-prinzip, also die Kombination und Multiplika­

tion der elementaren kalligraphischen Linien erzeugt nun ab 

einem bestimmten Moment und Zustand des Bildes die zweite 

Art von Bewegung im Bild: die Schwinqung', und Vibration der 

GesamtfHiche beziehungsweise d~~ gesamten Bildfeldes oder 

aber groBer Teileinheitena 

Diese Eigenschaften, sukzessive Ablaufbewegunq im Ver­

lauf der Elementarteilchen und simul tane Bewegun9 in der 

Erscheinung eines schwingenden Gesamtfeldes in einem zu ent­

halten und zu vereinen, also Individuelles, Vereinzeltes und 

Komplexes, Ubergeordnetes, Allgemeines in harmonischem 

Gleichgewicht zu zeigen, ist eine der fundamentalen Wesens­

eigenschaften der chinesischen Kalligraphie und in ihr ur­

spriinglich enthaltena Kalligraphien von Huai Ssu (Abb a 24) 

oder Sun Kuo-t'ing (Abb. 48) und andere machen das deutlich. 

Die Erscheinungsweise kalligraphischer Werke schwaI),k~-, wie 

die Werke Tobeys, zwischen sukzessiver Ablaufbewegung der 

linearen Zeichenelemente und simultaner Schwingungsbewegung 

des Gesamtfeldes, ein Zustand, der in der statisch-illusio­

nistischen Kunst des Westens nicht mOgli ch war, da die suk­

zessive Bewegung der Elemente und Abfolgen des kreativen 

Handelns durch die von dem Ziel der Illusion §.u8erer Er­

scheinung bedingten Massivit§.ten der Bildformen eliminiert 

und ausqelOscht wurde. Erst der Verzicht auf die Illusion 

!u8erer Erscheinung machte es m5glich, die Bewegung des 

kreativen Prozesses in einem Stadium zu beenden, in dem 

beide Arten von Bewegung in harmonischem Gleichgewicht exi­

stieren konnten, wobei das Werk weder aIs unfertig oder man­

gelhaft noch aIs geschlossene, fertige Endform erscheinta 

Die Bedeutung des kalligraphischen Einflusses liegt hier in 
der starken Eigendynamik des raumplastischen Duktus, der 

sich zun§.chst in den Einzelelementen manifestiert, und von 

diesen dann an die GesamterscheinuDg weitergegeben wird, so 

da8 die chinesische Kalligraphie also eindeutig auf beiden 

Bewegungsebenen eine fundamentale Bedeutung hat. 

Diese M5glichkeit, sukzessive Individualbewequng und 

simultane Feldbewegung gleichzeitig oder alternativ in einem 

Bild wahrnehmen zu k5nnen, bedingt das Fehlen eines festge-
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legten, eindeutigen Standpunktes. Die RelativitKt dieser 
M6g1ichkeiten fordert und bewirkt autornatisch einen bewegli­
chen, variablen Blickpunkt, maI nSher, maI ferner, und die 
chinesische Kalligraphie, wie auch die Malerei, enthal ten 
daher ebenfal1s schon urspr(1nglich dieses Merkmai des sich 

~' -
beweqenden Blickpunktes (moving focus). Bin Vergleich kal1i-
graphischer Werke mit Bildern Tobeys belegt, daB der -moving 

focus", welchen Tobey in die moderne Kunst des Informel e1n­
f(1hrte, und welcher von Pollacki Masson und anderen aIs kom­
positorisches Strukturprinzip anqewendet wurde, eindeutig 

aut den dynamischen Elementen der Kalliqraphie Chinas und 

den daraus sich ergebenden Struktur- und Kompositionsmerkma­
len beruht. Ein Vergleich von Tobeys "November Grass 

Rhythms· (o. Abb.) und den Kalligraphien von Huai Ssu (Abb. 
24) und Mi fu c;t.t) (Abb. 96) belegt das. 

Ein wichtiger Faktor der dynarnischen Erscheinung der 
" 

Linienelemente wie auch des bildlichen Gesamtfeldes bei 

Tobey ist der raurnplastische Duktus der kalligraphischen Li­
nien, welcher aIs Residuum einer dreidimensionalen Bewegung, 
wie bereits er5rtert, diese in die Flache transportiert und 
auf das betrachtende Auge Ubertr&gt. Oie Bewegungsempfin­

dung, die dadurch verursacht wird, wirkt slch sowohl auf die 

Erscheinung der Elementarlinien wie auch jene des Gesamtfel­
des und dessen Schwingungs- oder Vibrationsweise aus. 

Ein weiteres Element der kalligraphischen Bewegung 

sorgt auch fUr &hnliche Effekte in Tobeys Bildern: die Rich­
tung und Richtungsdynamik der LinienfUhrung, sei sie gerade, 
halbkreis- oder bogenf6rmig, spiralig oder schleifenbildend, 
was zentrifugaIe oder zentripetaIe KraftentfaItung bewirkt, 
seien es Kreuzungen oder ParaIIeIrhythmen der Linien. Auch 
diese Momente der kalligraphischen Bewegungsph~nomene wirken 
sich &quivaIent in Tobeys BiIdern aus. Wir finden bei Tobey 
haupts~chIich kurze gerade oder Ieicht gebogene Bewegungen, 
ferner haIbkreisfOrmige oder gar spiraIige Bewegungen, wel­
che zentrierend wirken, den BIick festhalten und optische 
KristaIIisationspunkte und Formgenerierungen bewirken, die 
sich Uber die EIementarIinienbewegung laqern und oft die 
Vermittlunq zur Gesamtschwinqunq Ubernehmen (movinq vortex). 
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Das Gleiche bewirken auch Ubergreifende Kreuzungsbewegungen, 

Schleifen oder Parallelrhythmen, so da8 man von hier aus 

eine Bestimmung des strukturellen Aufbaus von Tobeys Bildern 

angehen kann, die der berei ts angesproc~enen und von Bun 

Kuo-t'ing im Shu-P'u erwahnten ':~.ewegungs"-Form. oder "Bewe­

gungs"-Struktur der Ts' ao-Shu Kalligraphie entspricht.. Der 

EinfluS der Kalligraphie beschr&nkt sich also nicht nur auf 

die Verwendung von Linien aIs Bildelemente, sondern geht 

fiber deren Eigenschaften bis hin zur Generierung einer neuen 

Forml ) und der Ablaufbewegung aIs tragendem Element der 

Bildstruktur, wozu sich Schwingungstendenzen der Farb- und 

Lichterscheinungen akzentuierend hinzufUgen. 

Bilder, deren wesentliche Eigenschaften alle m6glichen 

Arten von Bewegung sind, bedUrfen einer neuen rezeptiven 

Haltung des Betrachters. Die permanente Bewegung der einzel­

nen Elemente wie auch des Gesamtfeldes geben dem betrachten­

den Auge nirgendwo einen festen Halt. 

"Es ist eine Art von Bildern", sagt Tobey, "in denen es 
den Betrachtern nicht m6glich ist, sich auf irgend et­
was auszuruhen. Sie werden weggeschleudert oder mtissen 
sich sŁandig mitbewegen." 2) 

Der BetrachŁer muS sich also dem Bild gegenUber so verhal­

ten, wie es der Maler bei der Produktion des Bildes getan 

hat, also visuell standig in Bewegung sein, es "lesenn und 

"seine Symbole interpretieren und mit dero inneren Ohrl! zu 

erfahren suchen, wie es Feiniger formuliert3), also eher 

fUhlen, empfinden, erahnen, wie es Tobey selbst bemerkte4). 

Bekannterma8en geht diese Anschauung rezeptiven Verhaltens 

unter anderem auf die chinesische Jtsthetik zurUck, worauf 

Tobey sie selbst bezogen hatte, auch gleicherma8en gilt fUr 

die kalligraphische Kunst Chinas ein !quivalentes Rezep­

tionsverhalten, da auch dort dem Betrachter es "nirgendwo 

m6g1ich ist, sich auszuruhen" (Tobey), eine Eigenschaft des 

kalligraphischen Werkes, welche durch den kalligraphischen 

Impuls ebenfalls an Tobey und seine Adepten weitergegeben 

wurde. 

Oas Element der Bewegung und seine bildnerische Wirkung sind 

bei TObey wesentlich von der Kraft des kalligraphischen Pin­

selstriches, seiner strukŁurellen Kraft (kU-lił~ ) be­

stimmt, welche den Ausdruck der einzelnen Elemente und die 
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kraftvolle Bewegung und Lebendigkeit des ganzen Bildes be­
wirken. Dies war Tobey bewuBt, und dies ist einer der GrUn­
de, aus denen er die Form des Haken- oder Winkelstriches 
( 1) aIs eines seiner bedeutendsten f0rn1:alen Elemente ge­
wlihlt hat, welches nicht von ungeflihr mit dem Zeichen fUr 
Kraft, nlimlich "li II (tJ) Uberei~~timmt. Bedeutung und for-

o 

male Erscheinung sind hier fast identisch. Dieses Element 
tritt bei Tobey, wie sich zeigte, sehr hliufig auf. 

Die Kraft der kalligraphischen PinselfUhrung geht Uber 

das Han~elenkt und den Pinsel, was mit "hsU-chang shih­
chih" (llJ!.1' ~.:t~ ), "(von Energie) leere Handflache, (mit 

Energie) gefUllte Finger" bezeichnet wird. Eine Bolche durch 
Ubung und Beherrschung gewonnene kraftvolle Bewegung (shih 
~) geht nach chinesischer Auffassung - aIs idealer Zustand 
- "(zu drei Zehnteln) ins Holz einll (ju-mu san-fen Ą ~ 

? 9J ) 1). Sie kann jedoch nur durch die kalligraphische 
Methode und Technik erreicht werden, wie Tobey es 'erkannt 
hatte, und wie es auch von Shen Tsung-ch'ien indirekt bestli­
tigt wird: 

liDie Alten sagen von einem Pinselstrich auch, er k5nne 
'einen bronzenen DreifuB heben". Das ist eine. ~~~~~ 

jii~~a~U~f~d~ije~~~~~~~~ " Von der Kraft rUhrt die 
, jede solcherart geschrie-

bene wird kraftvoll und lebendigo" 2)+ 

Und an anderer Stelle heiBt es dazu weiter: 4iJ, 
"Wenn man von Pinselkraft spricht (pi-shih SI '!;II-..o ), 
will man sagen, daB die lebendi~e Bewegung de~P1nsels 
den wesensiehalt der verschie enen GegenstHnde ~ 
Ausdruck br ngt. M 3)+ 

Auch im IIHua-Fa Yao-Lu" (t~łłł) wird in sehr ahnlicher 
Weise die Bedeutung der Pinselkraft oder strukturelier Kraft 
als Grundlage des bildlichen Ausdrucks betont4 ) o 

Tobeys Werke haben durch den EinfluB der kalligraphi­
schen Methode des "Hebens und Senkens, Drehens und Wendens", 
also durch den kalligraphischen Duktus unzweifelhaft die 
kraftvolle Bewegung erhalten, die jeden seiner Pinselstriche 
kennzeichnet, und die im Ganzen das vibrierende, energiege­
fillite Kontinuum aIs unmittelbare symbolische Form eines 
bewegten Universums schaffen. 

- 361 -



2.3.5 Die nicht-hierarchische Bildstruktur und Komposition 
(DezentraIIsation und moving focus) 

Oie bildliche Ordnung von Tobeys Werken , a180 ihre 

bildnerische Struktur, ist eine Funktion ihrer Elemente, der 
Linien, der Bewegung, des Lichtes und der Orqanisation des _. 
Bildraumes, welcher von Tobey aIs multipler oder "vielf!lti­
ger Raum" (multiple space) bezeichnet wird. Oie Bildstruktur 
wird von Tobey aIs wichtigstes Ausdrucksmittel anqesehen: 

"Das (formale, d.V.) Hauptproblem der Malerei liegt fUr 
mich, qlaube ich, im Rhythmus und in der plastischen 
Form, wie in der Empfindunq des Farbauftrags, was man 
Struktur oder Gewebe nennen kBnnte." 1) 

Dieses "Gewebe" 1st eine Folge von Tobeys Absicht, die Ein­
heit seiner Malerei zu erhalten, von der bereits gesprochen 
wurde: 

"Ich habe danach getrachtet, meine Malerei I ganz t zu 
machen, aber um das zu erreichen, habe ich eine wir­
belnde Masse gebraucht. Ich selbst nehme kein,e, feste 
Position ein. Dies kann vielleicht eine Bemerkung er­
lautern, die jemand machte, wahrend er sich meine Bil­
der ansah: Wo ist das Zentrum?" 2) 

Das Fehlen eines ·Zentrums· im Ublichen Sinne, welchea,einen 
festen Standpunkt des Malers einerseits und des Betrachters 
andererseits bedingt, ist die Ursache fUr den "moving fo­
cus"3), den "bewegten Blickpunkt", der Tobeys Bilder kenn­
zeichnet, und der auBerdem eine Folge seiner indifferenten 
Lebenshaltung ist. Der "moving focus" wird bewirkt von einer 
oft fast gleichmaBigen schwingenden und vibrierenden linea­
ren FUllung des Flachenraumes, dem "Allover"; er ist ihr 
bestimmendes Merkmai. Dennoch ist dieses "Allover" und der 
daraus resultierende "moving focus", also die Erscheinungs­
weise der gesamten Bildraumflache, keineswegs das alleinige 
und alles beherrschende Merkmai von Tobeys Bildstruktur, wie 
es immer wieder - eine einseitige Sicht und Betonung eines 
Merkmals - behauptet wurde. Die Eigenart von TObeys Struk­
turerscheinung liegt vielmehr wieder im harmonischen Gleich­
gewicht zweier charakteristischer Eigenschaften, nicht je­
doch in einem einzigen Merkmai. Struktur bei Tobey ist eine 
indifferente oder invariante Bivalenz von komplexer Struktur 
(schwingende und vibrierende Gesamterscheinung) und Einzel­
gestaltstruktur; a180 ein polares Verh!ltnis, bei dem Allge­
meines und Einzelnes im Gleichgewicht sind. Keine von beiden 
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E!genschaften dominiert, sie changieren und dr&ngen nach der 
Vorherrschaft, aber keine gewinnt. Die Erfahrung (Rezeption) 
schwankt permanent zwischen den Schwingungs- und Vibrations­
zust!nden des Ganzen einerseits und den Gestalterscheinungen 
des Einzelnen andererseits, welche aIs Kondensationen, Kri--stallisationen oder lineare Elementarbewegung auftreten, und 
welche rund und zentrierend oder eckig bzw. im Zickzack ver­
laufen kBnnen, oder aber linear gerade. 

In diesem ausgewogenen Strukturverhlil tnie kommen zwei 
entgegengesetzte Kr!ftetendenzen zum Ausdruck: zum einen die 
fundamentale Tendenz des Entropiestrebens, welche aIs End­
ziel die vollkommen undifferenzierte Gleichverteilung aller 
Bildelemente anstrebt und welche aufgrund der prinzipiellen 
Gleichheit von allgemeinen Seinsprinzipien und visuellen 
Ph§.nomenen auch im Bereich der Xsthetik gilt; zum anderen 
die gegenlKufige Tendenz zu prim§.rer Gestal tbildung,- die , 
nach Differenzierung und Ausbildung bestimmter Formen, Ge-
stalten und Strukturmuster aIs Basis hBheren Erkennens ver­
langt. 

Diese beiden Tendenzen sind in Tobeys StrukturgefUge in 
etwa ausgeglichen, so da8 die Erscheinungsweise der Struktur 
bei Tobey formuliert werden kann aIs polares Gleichgewicht 
von Entropietendenz (Dezentralisation) und prim§.rer Gestalt­
bildung. 

Struktur ist zwar ein wichtiges formales Element von 
Tobeys Kunst, da es aber ebenfalls eine jedem Kunstwerk, ja 
allem Sein inh8.rente Seinskategorie ist, wie etwa Raum und 
Zeit, so ist es fragwUrdig, ob dieser Begriff geeignet ist, 
aIs namensgebende Bezeichnung fUr Tobeys Kunst, also aIs 
'strukturelle Kunst' zu dienen, wie es zum Teil in der Lite­
ratur getan wurde!). Auf dieses Problem solI jedoch hier aus 
prinzipiellen GrUnden nicht weiter eingegangen werden, und 
das Problem der Struktur bei Tobey solI lediqlich insoweit 
berUcksichtigt werden, aIs es mit dem kalligraphischen Ein­
fluR in Zusammenhang steht. 

Struktur kann verschieden definiert werden, wobei die 
Definition, sofern sie umfassend ist, fUr alIe Seinsbereiche 
durchgehende GUltigkeit hat, also nicht nur fUr den Bereich 
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der Kunst. Da die Kunst Tobeys in kelner Welse eine "l' art 
pour l'arta - Kunst ist, sondern zu allen Erscheinungen des 
Universums, wie zur Natur, zum Mikrokosmos, zum Menschen und 
seiner Gesellschaft usw. in Beziehung steht, ist die allge­
meinste Definition, wie sie beispielshaft von dem Bio-Wis--senschaftler Wolfgang Wie ser formuliert wurde, legitim: 

nUnter der Struktur solI ein Beziehungsnetz von Elemen­
ten oder von elementaren Prozessen verstanden werden. 
Wo, inuner sich Elemente zu einem sinnvollen Ganzen zu­
sanunenfUgen, treten Strukturen auf, deren Aufbau be­
stinunten Gesetzen folgt. Die Ganzheit, in der wir 
Strukturen entdecken und untersuchen, nennen wir 'Sy_ 
stem'. Es gibt also anorganische, organische, soziolo­
gische und technische Systemea 1), 
aber ebenso natUr lich auch ~sthetische Systeme. 

"Wenn wir sagen, da8 der Begriff der Struktur in der 
modernen Naturwissenschaft an Bedeutung gewinnt, so 
hei8t dies, da8 se1bst solche Naturereignisse, die man 
frUher geneigt war aIs lineare Prozesse aufzufassen, 
in Wirk1ichkeit nur aIs Resultat der komplexen Ver­
knUpfung zahlreicher Elemente begriffen werdeJ). k,5nnen. 
LosgelOste Partikel oder lineare Prozesse sind das 
Ergebnis von Dissektion und Abstraktion und nie repr~­
sentativ fUr das Ganze. Was ali dem zugrundeliegt, ist 
das PhM-nomen der Organisation. Organisation ist ein 
Prinzip, das nicht auf eine der beiden Kategorien 
Kraft oder Stoff zurUckgefUhrt werden kann, sondern 
selbst eine unabh~ngige GrOSe ist, weder Energie noch 
Substanz, sondern etwas Drittes, durch das MaS - und 
die Art - der Ordnung (oder negativen Entropie) eines 
Systems ausgedrUckt. Dies hat Norbert Wiener vor etwa 
zehn Jahren formuliert, aber es I~St sich nicht leug­
nen, daS die GrundzUge dieser Vorstellungen auf das 
Problem der Form, wie Plato und Aristoteles es auf­
faSten, zurUckgehen." 2) 

Struktur ist also eindeutig ein Problem der Ordnung, welche 
die notwendige Vorbedingung fUr alles ist, was der Mensch 
verstehen wiI13), und insofern ebenso gUltig fUr die chine­
sische Kalligraphie. Ordnung lenkt in der Kunst wie in allen 
anderen Bereichen die Aufmerksamkeit auf Gleichheiten und 
Ungleichheiten, auf ZusammengehOrigkeit und Unabh~ngig­

keit4) • 
Rudolf Arnheim bemerkt, daS "Ordnung eine notwendige 

Bedingung fUr das Funktionieren einer jeden Struktur ist", 
und da8 es "ohne Ordnung kein Uberleben gibt", und da8 adem 

Menschengeist ein allumfassendes Streben na ch Ordnung e1nge­
boren ist"S). Nach Arnheim kann man "Ordnung in der Wahrneh­
mung aIs das Bewu8tseins&qu·ivalent einer al1gemeinen physio-
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logischen und psychologischen Naturerscheinung verstehen"l) • 
Oie natUrlichen Gesetze des Universums gelten auch fUr 

die Wahrnehmung und zum Teil fUr die Kunst. Die physikali­
Bche Regel Uber die Natur des Gleichgewichts besagt, daS "im 
Gleichgewichtszustand Prozesse und Substanzen die Tendenz 

Y' 

haben, die gleichf6rmigsten und regelm&Sigsten Verteilungen 
anzunehmen, derer sie unter den gegebenen Umst&nden f&hig 
sind R2 ). Dieses Prinzip der Okonomie der Ordnung bewirkt zum 
Beispiel, daS Gesichtswahrnehmungen sich auf eine Weise or­
ganisieren, die zur einfachsten (visuellen) Struktur 
fUhrt3). Weiter fUhrt Arnheim aus, daB Reinfache Formen das 
sichtbare Ergebnis physikalischer Krlifte sind, deren Gleich­
gewicht in der bestmBglichen Anordnung erreicht wird. Oas 
gilt fUr organische Systeme und ebenso fUr anorganische4), 
und natUr lich auch fUr visuelle Systeme der Wahrnehmung, wie 
die Bilder Tobeys oder die chinesische Kalligraphie., In 

" 

Tobeys Werk fUhrt dieses Prinzip zum Gleichgewicht und zur 
Entropie der Elemente, zur visuellen Rezeption eines schwin­
genden, vibrierenden oder im Extremfall glatten Fl&chenraum­
kontinuums, dessen Hauptmerkmal die totale Gleichordnung 
wlire (jedoch nur im denkerischen Idealfali eintritt). Ein 
Wahrnehmungsfeld befindet sich wie jedes andere System "im 
Gleichgewicht, wenn die Krlifte, aus denen es besteht, so 
verteilt sind, daS sie einander ausgleichenR5 ). Gleichge­
wicht, bemerkt Arnheim weiter, fUhre aber auch zu Still­
stand6), sofern es statisch und ohne Gegenkrafte ist, muS 
man hinzufUgen. 

Aller dynamischen Kunst, wie den Bildern Tobeys oder 
der chinesischen Kalligraphie, ist aber nicht nur das Entro­
piestreben inunanent, sondern, nach dem Prinzip der polaren 
Wechselwirkung der Urkrlifte Yin und Yang, die sowohl Tobeys 
Kunst wie auch die chinesische Kalligraphie bestinunen, exi­
stiert auch eine das statische Gleichgewicht vermeidende 
Gegenkraft, die wir eingangs aIs primlire Gestaltbildungsten­
denz erkannt hatten, und die wiederum durch das Gegenprinzip 
der Entropietendenz davor bewahrt wird, zu groBe differen­
zierte Vielfalt und formale Mannigfaltigkeit zu schaffen, 
etwas, was Arnheim Ranabolisches Erschaffen eines Struktur­
themas" nennt7). 
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Struktur ist in dieser Auffassung nicht die "Antithese" 

von Materie und Energie, wie es in der Literatur haufig for­
muliert wird in RUckbezug auf das antithesische dialektische 

Oenken, welches auf Heraklits Auffassung ~om 1Kampf aIs Va­
ter aller Oinge 1 zurUckgeht, sond:rn, eine Erkenntnis sowohl 
des chinesischen Oenkens wie auch der modernen Naturwissen­

schaft, ein komplement!rer Geqenpol zu Materie- und Energie­

erscheinungen, etw~s, was das Wesen der Erscheinungen in 
einer unmeAbaren und an sich unfaAbaren Oimension bewirkt, 

etwas, was den Dingen ihren Sinn und ihre Bedeutung gibt. 
Einer dynamischen Kunst, wie der Tobeys oder der chine­

sischen Kalligraphie, angemessen ist keine statische, son­

dern allein eine dynamische Struktur, welche nicht die sta­

tischen Erscheinungen allein, sondern besonders die dynami­
schen Bewegungsvorg!nge und Wechselwirkungen beinhaltet, die 

das Werk bestimmen. 
-, 

Der enge Zusammenhang von Struktur und Gestalt wird von 

Wolfgang Metzger bestatigt: 

"Oie Struktur oder das GefUge (die Tektonik). Rierunter 
fallen alle Eigenschaften der Anordnung oder des Auf­
baus, Raumform oder Figuralstruktur, Relligkeits- und 
Farbprofil einschlie8lich der Gliederung und Gewichts­
verteilung; Rhytbmus, Melodie; Verlaufstrukturen bei 
Bewegungen und Ver!nderungen. Beispiele: gerade, rund, 
eCkig, elliptisch, geschlossen, symmetrisch, spitz, 
wellig, zackig; legato, staccato, glissando, crescen­
do; stetig, unstetig; das Wachen, Schrumpfen, Steigen, 
Fallen , StrOmen, Springen, kurz jede Art von Uber­
gang •••• Eine besonders bedeutsame und fUr sich her­
aushebbare Unterklasse sind die dynamischen Struktu­
ren: die Gerichtetheit, die Verteilung, das GefUge von 
Spannung, Anziehung, Abst08ung, Druck, Orang, Antrieb, 
einschlie8lich ihrer VerXnderungen in der Zeit: ihres 
Entstehens, Wandele, Vergehens." 1) 

A1le diese strukturellen Merkmale sind gleicherma8en Elemen­

te der chinesischen Kalligraphie wie auch der Kunst Tobeys, 
wobei sich die dynamischen Strukturmerkmale aIs Folge des 

kalligraphischen Einflusses besonders bemerkbar machen. Die 

Entwick1ung der strukturellen Eigenart geht bei Tobey Rand 
in Band mit dem ka11igraphischen Impuls und der ZerstlSrung 

der perspektivischen Form und des Raumes und der Entwicklung 

eines neuen Raumes. Bilder wie "Broadway" und andere zeigen 

deutlich diese Entwicklung. Oie von der ostasiatischen Welt­
anschauung und ~sthetik hervorgerufene Haltung der Suche 

nach Einheit, Harmonie und Nichteinmischung t die sich in dem 
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Allover und der Gleichordnung der Bildraumflache symbolisie­

ren, bringen ihn zu einem Humanismus, der nicht der von 
Panofsky beschriebenen Zentriertheit auf den Homo Sapiens 
und sein Leben aIs h5chstem Wertma8stab1) entspricht, Bon­

dern der Einordnung und Gleichheit des Menschen mit den uni--' versalen Seinsprinzipien aIs Ma8stab neuer Humanitat, wie 

aie die Grundhal tung Ostasiena ist, und die slch in Tobeys 
Struktur ehenso ausdrUckt, wie in den kal1igrapischen Werken 
Chinas. Zwar ist in geringem MaSe auch der Impressionismus 

mit seinem Allover von LichterscheinuDgen der Wahrnehmungen 
der Realitat und noch welter zurUck Turner an der Ausbildung 
von Tobey Struktur ein wenig mitbeteiligt, aber wesentlich 
waren die Strukturprinzipien der chinesischen Kalligraphie 
und die Anschauungen der chinesischen ~sthetik und Philoso­
phie. 

Oie wichtigsten Aspekte von Tobeys Gesamtstruktur~ das 
" 

"Allover" der Linienelemente und ihrer Gestaltbildungen, der 
"moving focus", der kein Festhalten an einem Punkt, einem 
Bildding oder einem Zentrum erlaubt, und die Oezentralisie­
run9, die daraus entsteht, die Beziehung der Einzelelemente 
untereinander und zum Ganzen im Sinne nicht-hierarchischer 
Gleichwertigkeit und Gleichordnung aIs Ausdruck des univer­
salen demokratischen Prinzips sind ebenso wesentliche Merk­
male der Kunst der Kalligraphie. Berei ts ein kurzer Ver­
gleich von Tobeys "November Grass Rhythms' (Abb. 156l oder 
anderer Bilder mit einer Kalligraphie, wie etwa der Hsing­
Shu von Mi-Fu (Abb. 96) oder der Ts'ao-Shu von Huai Ssu 
(Abb. 77l macht die prinzipielle Gleichartigkeit der Bild­
struktur deutlich. Auch die kalligraphischen Werke haben 

kein Zentrum, sondern einen "moving focus", der immer dort 
ist, wo der Bliek sieh befindet, der von linearen Rhythmen 
gefUhrt wird; aueh in der Kalligraphie sind alIe Elemente 
gleichwertig und es fehl t eine hierarchische Ordnung der 
Werkelemente, wie bei Tobey, und aueh ein kalligraphisches 
Werk besitzt weder ein Zentrum noch gestattet es ein Fest­
hal ten an einem Punkt oder einer Linienform. Besonders die 
Werke der Ts'ao-Shu sind ebenso von einem Allover der 
schwingenden Linienelemente strukturiert, wie sieh deutlieh 
be! Huai Ssu zeigte, und wie es auch "UntitIed· (Abb. 
38.1-4l aufweist. 
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FUr die Kal1igraphie gilt daher ebenso wie fUr Tobey 

die Feststellung von zwei polaren Gegenkrs'ften, der Entro­

pie-Tendenz, welahe zur Gleichwertigkeit und Gleichvertei­

lung strebt und welche von der Ts l ao-Shu, umsomehr verwirk­

licht wiid, je bewegter aie ist ..... (K'uang-ts'ao ~~ ~ ) l und 

dem Gestaltungsprinzip bzw. dem GestaltbildungSprin1ip, wel­
ohes umgekehrt starker von der formalen KI ai-Shu oder gar 

von der Chuan-Shu (ł ł) verk5rpert wird. Seide Prinzipien 

oder Tendenzen sind eng verknUpft mit der Geschwindigkeit 

der AusfUhruDg, a180 dem Element der Bewegung und - indirekt 

- dem der Zeit der Ablaufbewegung. Die Strukturverh&ltnisse 
der Kalligraphie und von Tobeys Werk sind gleicherweise eine 

symbolische Form fUr die ihnen zugrundeliegenden Denkweisen 

der Einheit, Gleichheit und universalen Harmonie der Bewe-

9UD9 von Teilen. 

Oie bisherigen AusfUhrungen belegen also mit ziemlich .. 
gro8er Sicherheit die Erkenntnis, da8 auch Tobeys Bildstruk­

tur auf den kalligraphischen Impuls zurUckgeht, denn kein 

anderer der m5glichen Einfltlsse, wie Impressionismus oder 

Kubismus, die fUr sein Hauptwerk relativ wenig bestimmend 

waren, weist die Prinzipien der Hierarchielosigkeit, des 

Allovers und des moving focus in gleicher Konsequenz und 

Intensit!t auf, und hatte auch nicht die dominierende Bedeu­

tung fUr Tobeys Entwicklung, wie die chinesische Kalligra­

phie. 
Neben diesen allgemeinen Strukturzusammenh~ngen zeigen 

Tobeys Bilder, wobei sich meistens ebenfalls RUckbezUge auf 

gleichartige Merkmale der Kalligraphie herstellen lie8en, 

auch Aspekte, die speziellerer Art sind oder Teilstrukturen 

betreffen, wie etwa das Verh~ltnis von Einzelform und Gewe­

be, von Gewebe und Grund, die Arten von Gewebe und ihre 

Schwingungsstrukturen, Bildung von Schichten und Raumver­

sChiebungen, die Bedeutung von Elementargestalten, Klein­

strukturen und GroBstrukturen und ihr Verh&ltnis, FUlle und 

Leere, die Wirkung von Kraftlinien und Kraftfeldern, Zen­

trierung, Richtung, Indifferenzen durch Aufhebung von Kr&f­

ten und vieles mehr, worauf jedoch hier nicht n&her einge­

gangen werden kann. 

Lediglich auf einen Aspekt solI noch hingewiesen wer­

den, den Feiniger und Naum Gabo1) fUr Tobeys Werk aufgezeigt 
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haben, und der sich auch im Verqleich mit der Kalliqraphie 
aIs zutreffend erweist: die Xhnlichkeit grundsStzlicher 

Prinzipien und Elemente mit jenen der Musik. 
"Mark Tobeys (Kunst) 1st naher zur Joiusik aIs die von 
irgendjemand anderem in der abstrakten Kunst. Eine 
musikalische Komposition kann nur aufgenommen und ge­
fUhIt werden, in dem man der WeiterfUhrung des Basis­
motivs und der leitenden Rhythmen in den Ver!nderungen 
folgt, auf denen das ganze Werk aufgebaut 1st. lhnlich 
kann man auch das Werk von Mark Tobey nur ganz erfah­
ren, wenn man nach dero Basismotiv greift und den 
rhythmischen Ver!nderungen der Wellen fo1gt, auf denen 
die ganze Struktur aufgebaut lst. n 1) 

Die gleiche Aussage ist fUr den strukturellen Aufbau der 

chinesischen Kal1igraphie m6g1ich, welche ebenfalls wie die 
Musik eine sukzessive FoIge tonaler (linearer) Elemente be­
stimmter Schwingungsh6he, -frequenz und -dauer ist, die nur 
visuell wahrgenommen wird, und welche in der Sukzession auch 
simultane Kadenzen, Gleichklange, Harmonien und Disharmonien 
mit Paralielen, ttberlagerungen, gegenUiufigen Kr§.ft+eń etc. 
aufweist und ebenso gelesen und rhythmisch-sukzessiver Ab­
folge erfahren wird und ihre Bedeutung enthUllt. Auch die 
Gesetze ihrer Komposition haben Entsprechungen. Ausdruck und 
innere Ordnung zeigen eine deutliche Affinit§.t von Kalligra­
phie, Musik und dem Werk Toheys, die Naum Gabo so be­
schreibt: 

"Wenn ich eines seiner Bilder ansehe, ftihle ich immer 
etwas Kosmisches in den Strukturen seiner sich st&ndig 
wandelnden Satze, das ich mit visuellen Kontrapunkten 
bezeichnen m5chte. Zur gleichen Zeit f Uhle ich das 
Schlagen des realen Lebensimpulses in der Intensit1:it, 
mit der er in seinem Werk die wechselnden SchlUssel 
der Farben in seinen Kompositionen anwendet. Mark 
Tobeys Bilder k6nnen voll qefUhlt und qesch1!tzt wer­
den, wenn man mit alI seinen Sinnen das FlieBen des 
inneren Gewebes seines grundlegenden Entwurfs und 
Rhythmus empf1!nqt. Der Grund dafUr ist, da8 das Ele­
ment der Zeit immer pr1:isent ist, und das FlieBen und 
die Kontinui tat des Rhythmus sowohl in Entwurf aIs 
auch in den Farben ist vergleichbar mit musikalischen 
Kompositionen." 2) 

Tobey selbst war sehr musikalisch und best1:itigte die Analo­
gie zur Musik: 

"Ich denken oft an Chopin, wenn ich arbeite. Von Zeit 
zu Zeit habe ich Ideen, bisweilen auch keine. Oie 
Ideen kommen bei der sch5pferischen Arbeit von selbst. 
Ein Komponist kann, wenn er era t eine Serle von T5nen 
gefunden hat, davon eine ganze Symphonie schreiben."3) 
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Und an anderer Stelle hei8t es: 

2.3.6 

"Die neuen Bilder sind kontrapunktisch, k5nnte man 
sagen. Mein musikalisches Interesse kommt wieder her­
aus •••• Alles, was existiert, jedes menschliche We­
sen, ist eine Vibration." l} 

Die Auf15sung der Form (" smash form"), die Entwicklung 

einer neuen grundlegenden, dynamischen Form sowie die Dezen­

tralisierung der perspektivischen Raumstruktur zu einem po­

laren Gleichgewicht von Entropietendenz und prim&rer Ge­

staltbildung, deren Hauptmerkmal das Feblen eines Zentrums 

und eines festen Blickpunktes ist ("moving focus), sind 

nicht die einzigen bildnerischen Neuerungen in Tobeys Werk 

durch den kalligraphischen Einflu8, sondern sie sind-~btwen­

digerweise auch von einem neuen Rawnverst&ndnis begleitet. 

Form, Gegenstand, alle Dinge und Bildinhalte sind fUr TObey 

stM.ndig in Bewegung und isoliert nicht faBbar. Sie 'werden 

erst erfahrbar in einem Raum, der nicht blo8 wie eine leere 

UmhUllung ist, sondern vielmehr erfUllt ist von Spannungen, 

Energien, Kraften, Beziehungen, Wellen - ein Raum, in dem 

der Gegensatz von dinglicher Form und Leere nicht mehr be­

stimmend ist, sondern die Einheit aller Elemente in ihrer 
st&ndigen Bewegung2}; es ist ein gedachter und empfundener 

Raum aIs symbolische Form unseres Innenraumes, des Raumes 

unseres Bewu8tseins. 

wIch stoBe vor in den Raum, genau wie die Wissenschaft 
und alles Ubrige", 

sagt Tobey3). Der "multiple Raum" (multiple s~ace), wie 

Tobey ihn nennt, der "vielfaltige Raum, begrenzt von einem 

Komplex weiBer Linien, symbolisiert h5here BewuBtseinszu­
stM.nde,,4) • 

wIch versuche den Raum in die Tiefe zu erweitern, nicht 
an der Oberflache. In meinen Bildern dehne ich den 
M.uBeren Raum so wei t aus I bis ich den inneren Raum 
hineinbringen kann, mit dem ich Leben in das Bild 
bringen m5chte. Andererseits interessiert mich die 
wirkliche OberflM.che eines Bildes nicht. Durch ver­
schiedene Bewegungen, gegenl!ufige Richtungen, kann 
ich die Illusion groBer Dimensionen vermi tteln. Wozu 
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sie also wirklich haben wollen? Ich bedecke meine Lein­
wand ganz und sende meine gestaltende Elemente bis in 
alle vier Ecken aus. Alles bewegt sich, rUhrt sich, 
wird lebendig. Oarin liegt die GrOSe eines Werkes und 
nicht in der Zentimeterzahl der Breite und ROhe." 1) 

Oie Eigenschaften des Raumes bei Tobey slnd wie die aller 
Kunst abh!ngig von zwei grundsM:t'zlichen M5.glichkeiten, zum 
einen von dem bestimmten, definierbaren und im besten FalI 
sogar perspektivisch konstruierten und meBbaren Raum aIs 
Oarstellung, Illusion und Symbol der !u8eren Erscheinung der 
ph!nomenalen Gegenstandswelt, welche die ph!nomenale Er­
sCheinung des Menschen einschlie8t, und, nachdem Tobey diese 
Art von Raumvorstellung und Raumherstellung Uberwunden hat­
te, der Bildraum aIs symbolische Form fUr die Unbegrenztheit 
und Unendlichkei t des uni versa len Allraumes, welcher alle 
Seinssph!ren durchzieht und tr!gt, die materieII-kc5rperli­
che, die psychische und die geistige, in welch jeder er sei­
ne spezifischen, sph!renbedingten Qualitaten besitzt;" le.tzt­
endlich also aIs symbolische Anschauungsform fUr die Unbe­
grenztheit und Unendlichkeit des wirkenden Grundes, des 
"Nichts" des Zen und des Tao der chinesischen Weltan'schau­
ung. 

Oie Formulierung "symbolische Form" ist hier aus zwei 
GrUnden gew!hlt: einmal, weil alle bildliche Erscheinung, 
die Uber die rein phKnomenale FI!chenhaftigkeit hinaus­
reicht, und aIs solche in ihrer UrsprUnglichkeit erfahren 
wird, nur symbolisch sein kann, aIs vermittelbares Zeichen, 
und zum anderen, weil die "symbolische" Erfahrungsauslc5sung 
allem Existenten immanent ist, das haiat, die Gleichzeitig­
keit und Einheit von reiner Existenz und vermittelnder Funk-
tion. 

Oie Raumerfahrung in der Malerei, und um die geht es 
immer, nicht um den "Raum an sich", ist zun!chst immer eine 
visuelle Raumerfahrung, also ein Erkenntnisvorgang aufgrund 
eines Kommunikationsprozesses zwischen Werk und Betrachter 
(nach einem kreativen Vorgang zwischen KUnstler und Werk). 
In diesem Sinne ist daher Raumerfahrung in der Kunst zu­
nachst ein empirisch-ph!nomenaler Erkenntnisvorgang. 
Oie Vorstellung, besonders die rationale Vorstellung, aber 
auch die intuitive, greifen erst danach ein. Raumanalyse 
eines gemalten Bildes mua also von den phanomenalen Erschei-
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nungen des Bildes ausgehen. 
Daraus ergibt sich unmittelbar und zwingend, da8 die 

Raumerfahrung in der Malerei in keinem FalI die eines unend­
lichen Raumes sein kann, da die Unendlichkeit, was Goszton­
yi 1) Uberzeugend nachgewiesen hat, nicht erfahrbar, nicht 

,0 

anschaulich begreifbar oder vorstellbar ist und selbst den­
kerisch nur begrifflich nennbar ist, wobei jedoch aufgrund 
der Konstanz des Unendlichkeitsdenkens ein intuitiv ahnba­
res, dahinter stehendes Unendliches aIs existent angenommen 
werden kann. 
Da die Unendlichkeit und mit ihr Unendlichkeit eines Raumes 
also nicht erfahren und vorgestellt werden k8nnen, kann der 
Begriff "unendlichw hier nicht im anschaulichen Sinne, son­
dern nur aIs "symbolische Anschauungsform" fUr etwas an­
schaulich nicht vorstellbares genommen werden, hat also eine 
stel1vertretende Funktion in dem Sinne, da8 gewisse bildne-'. rische Spezialit!iten, wie die Evokation von Weite, Tiefe, 
Ausgedehntheit und ihre Verbindung mit dem Moment der Un­
me8barkeit und Unbestimmbarkeit, von der auch Masson sprach, 
eine Vorstellung des unendlichen Raumes der Welt annahernd 
reprasentieren und ahnbar machen sollen. 

Der aperspektivische Raum, um den es in der modernen 
Kunst Tobeys, Massons und anderer geht, und der auch fUr die 
chinesische Kal1igraphie und Malerei charakteristisch ist, 
wird unter anderem aIs Spannungsfeld in der Dialektik von 
Sinnestatigkeit und Bewu8tseinstatigkeit, von Wahrnehmung 
und sinnvoller Ausweitung und Einordnung des Einzelnen er­
faBt, der Raum aIs Allraum wirkt dabei in ibm selbst aIs 
Spannung, der der Mensch ununterbrochen ausgesetzt ist. Nach 
Gosztonyi weist die Spannung von ihm (dem Menschen) - von 
einer unrs'umlichen Mi tte - weg, und zug1eich weist sie auf 
ihn - auf diese Mitte - hin. Das Erlebnis des 'nebeneinan­
der' (FIs'che) und 'hintereinander', ferner von Tiefe, Ferne 
und Weite ist sekunds'r. 

"Prim§.r hingegen ist, da8 der Mensch jener 'Gr8Be', die 
Rs'umliches 'bewirkt' urid den Raum erm8glicht, viel­
leicht sogar 'erzeugt', ausgesetzt ist. Das Erlebnis 
der Wirksamkeit dieser 'GrOBe' zeigt sich im Span­
nungserlebnis, das aIs 'ursprUngliches Erlebnis des 
Raumes selbst' gilt, das Erfassen von R!umlichem ist 
dann die Ausgestal tung und Ausdifferenzierung dieses 
spezifischen Bpannungserlebnisses. w 2) 
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In dieser Annahme eines r&umlich wirkenden Wirklichkeitgrun­
des, der im Menschen selbst wirksam ist, liegt eine Affini­
t&t zum chinesischen Denken, welches die Raumvorstellung der 
Kalligraphie und Malerei prtlgte, und welches das Tao aIs 
diese Kraft annimmt. Gosztonyi, dessen AusfUhrungen fUr die -Kunst, aufgrund ihrer Klarheit und Pr!zision, von Bedeutung 
sind, fUhrt weiter aus, da! der Raum aIs wirkende Kraft alle 
drei Wirklichkeitssph!ren des Menschen durchdringt; die ma­
terielle, psychische und geistige (Gosztonyi, S. 1021). In 
allen diesen SphS-ren ist das Raumerlebnis einheitlich, das 
Raumerzeugende, dem Tao oder Nichts oder der Leere aIs wir­
kende Leere des ostasiatischen Denkens entsprechend, ist in 
allen WirklichkeitssphS-ren dasselbe, die jeweilige WirkI ich­
keitssph!re ist die Erscheinungsweise des Raumerzeugenden. 
Wahrnehmungsraum, Anschauungsraum, Aktionsraum usw. sind 
ihrem ursprUnglichen Wesen nach wenig verschieden; das alles 
Verbindende ist das Raumerzeugende, das Tao, die Le~re, das 
Nichts, Gott1). Das Unterscheidende beim Raumerlebnis, 
gleich ob in der Realitat, der Kunst oder der reinen Vor­
stellung, ist die Erlebnisf!higkeit des Menschen. Diese be­
wirkt, da! der Mensch sich jeweils auf verschiedene Erschei­
nungsformen einstellt: Raum aIs Spannungsverh!ltnis, aIs 
SChwingung, aIs Hohlraum oder aIs Weite zu erfahren. Das 
Bewu!tsein ist dahei meist einem polaren Verh!ltnis von 
Mensch und (Welt) Raum ausgesetzt. Das Raumerlebnis beruht 
demnach ontologisch gesehen auf dero Erlebnis der Wirkung 
einer Seinserzeugenden Potenz (Gosztonyi S. 1028). 

Diese Vorstellungen stehen sehr nahe zu den Formulie­
rungen Lao-tzus: 

"Nichtsein nenne ich den Anfang von Himmel und Erde, 
Sein nenne ich die Mutter der Einzelwesen, 
Darum fUhrt die Richtung auf das Nichtsein zum 
Schauen des wunderbaren Wesens, 
Die Richtung auf das Sein zum Schauen der r!umli­
chen Begrenztheiten. 
Beides ist eins dem Ursprung nach und nur verschieden 
durch den Namen." (TTCh. l) 

Auch hier wird die ph!nomenale rtlumliche und daher begrenzte 
Existenz wie auch das Wesen der Dinge aIs nicht-r8.umliches 
Sein auf die Wirkung einer Kraft zurUckgefUhrt, deren Wesen 
es 1st, alles Existierende in st!ndiger' Bewegung zu emanie­
ren ohne r!umlich begrenzt zu sein: 
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"Der Sinn ist immer strBmend, aber er 11:f.uft in seinem 
Wirken doch nie Uber, 
Ein Abgrund ist er wie der Ahn aller Dinge, ••• 
Tief ist er und doch wie wirk1icho n (TTCho 4) 

Die Auffassung vom Nichts aIs wirkende, ~anierende, allum­
fassende und allvorhandene ph1:f.nomenal-raumliche Leere, die 

~. 

im Zen-Denken und im Taoismus von grundlegender Bedeutung 
ist und die denkerische Grundlage der r&umlichen Weite der 

kalligraphischen Werke und der Ch'an- und Landschaftsmalerei 
begrUndet, worauf Tobey, Masson und andere KUnstler des 

Westens sich bezogen, geht aus Laotzu's Worten hervor: 

"DreiBig Speichen umgeben eine Nabe, in ihrem Nichts 
besteht de's Wagens Werk, 
Man hahlet Ton und bildet ibn zu TOpfen, in ihrem 
Nichts besteht der TOpfe Werk, 000 on (TTCho 11) 

Die Leere des Nichts wird hier mit der Unendlichkeit des 
Tao, des Wirklichkeitsgrundes, aIs Erscheinungsweise ver­

knUpft, aber es ist keine absolute Leere, sondern eine von 
" 

Kraften erfUllte, wirkende Leere. Der Raum ist in dieser 
Vorstellung, §'hnlich wie Gosztonyi es formuliert, und wie 
ihn sich auch Tobey und andere westliche KUnstler, die dem 

ostasiatischen Denken zuneigen, ein existentielles Wirkungs­

und Spannungsfeld von Kraften - Masson hatte auf diesen 
Aspekt deutlich hingewiesen, wie sich zeigte -, um Heideg­

gers Begrifflichkeit zu verwenden, ein Wirkungsfeld des 

"Weltens" des Wirklichkeitsgrundes. 
Tobeys Bildraumerscheinung ist daher eine unmittelbare 

oder direkte Anschauungsform des Raumes aIs kosmisch-univer­
sales Ereignisfeld und Wirkungsfeld, welches des Feld der 

menschlichen Existenz mit einschlieBt. Der Bildraum solI den 

universalen Ereignisraum, welcher wesentlich Schwingung ist, 

durch symbolische Ausdrucksformen pr§.sertt machen , und zwar 
durch Evozierung einer Anschauung oder Vorstellung, welche 

aufgrund der bildlichen Realit1:f.t die Vorstellungsqualit1:f.ten 
des Betrachters veranlaBt, eine Raumvorstellung zu bewirken, 

die wesentlich Schwingung ist. SChwingung aIs fundamentale 

Seinsweise aller Weltdinge und des Raumes an sich wie auch 
seiner Erscheinungsweise ist eine Auffassung, die sowohl vom 

altchinesischen Denken wie auch von Sri Aurobindo vertreten 
wird und mehr und mehr von den Erkenntnissen der modernen 

Wissenschaften bestatigt wird. 
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Tobeys Bildraum ist wesentlich Schwinqunq und so symbolische 
Form fUr den Raum aIs Ereignisfeld der Krllfte und dynami­

schen Zusammenhange universaler Prinzipien und Strukturen, 
fUr das menschliche Leben, seine Innen- und Au8enwelt. Es 
ist eine 'symbolische Anschauungsform, welche alle Zeitlich­
kelt einschlieBt und zugleich zeitlich, ahistorisch ist, 
welche die Ahnungen und Vorstellungen der jeweils pr!senten 
Geistesinhalte aller Sph!ren und Schichten tr!gt und ihre 
Bewegung und Wandlung in extenso ermBglicht. Er 1st das Sym­
bol des Raumes aIs Emanationsgrund aller Existenzvorg!nge: 

-Alles bewegt sich, rUhrt sich, wird lebendig" 
beschreibt Tobey selbst diesen Vorgang, wenn er seine Lein­
wand ganz bedeckt und selne gestal tenden Elemente in alle 

l) . 
vier Ecken hin aussendet • FUr Tobey ist der Raum wie in 
den modernen Naturwissenschaften, wie aber auch in der ost­
asiatischen Weltanschauung und lsthetik nicht leer: .. 

liDie Wissenschaftler behaupten, da8 es so etwas wie 
lee ren Raum gar nicht gibt. Raum ist inuner mit Leben 
geladen ••• , mit elektrischer Energie, Wellen, Strah­
len, Sporen, Samen, mit mBglichen Seufzern, mBglichen 
Lauten ••• und Gott weiB, mit was allem noch." 2') 

Die Unendlichkeit des Wirklichkeitsgrundes ist zwar nicht in 
Tobeys Bildraum aIs "unendlicher Raum- erfahrbar, jedoch 
symbolisch vermittelt. Wichtig ist dahei die Erfahrung von 
weite und Unbegrenztheit wie auch Unbestimmtheit, welche 
nach Gostztonyi im Gegensatz zur Auffassung vom Raum aIs 
Gefa8, welche gerade den Perspektivraum charakterisiert, die 
Qualitaten der Freiheit, Offenheit und Uneingeschr§.nktheit 
evoziert3), die stellvertretend fUr die Anschauung von Un­

endlichkeit dienen kBnnen. Die Empfindung des Offenen, Frei­
en und Unbestimmten und Unhegrenzten entspricht im Bereich 
menschlicher ErfahrungsmBglichkeiten den Qualitaten des Un­
endlichen, des Tao. 

Tobeys Bildraum kann also genauer beschrieben werden 
aIs Evokation der Bewegung, Weite, Unbegrenztheit und Frei­
heit aIs symbolische N§'herungsform der Unendlichkeit, der 
Leere, des Nichts und des Wirklichkeitsgrundes. 
Auch Andre Masson steht dieser Raumauffassung nahe und be­
statigt sie, indem er das Verhaltnis des chinesischen Malers 
zum Raum aIs sein Eigenes identifiziert: 
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liDer chinesische Maler, mi t dem Unendlichen vertraut, 
kappt die Ankertaue. Aufeinanderstocken, Aufeinander­
folgen, FIUssigsein, kosmische Atmung. Ort al1er Aus­
dehhungen, Heiligtum des Offenen" 1), 

und an anderer Stelle. 

"Der Raum 1st fUr den Kaler Asiens weder au8en Doch 
innen, er 1st ein Spiel voti' KrSften - reines Werden." 
2) 

Masson nennt hier drei wesentliche Aspekte des neuen bild­

nerischen Raumes, wie er und Tobey ihn verwirklichten: Auf­
einanderstocken, a180 das Moment der Uberlagerunq von Raum­

inhalten; Aufeinanderfolgen, a180 dle Sukzession im Ablauf 

der Entstehung und ErscheinuDg der bildnerischen Elemente im 
Raum des Bildes; und FIUssigsein, a180 Bewegung und das Feh­

len fester Haltepunkte. 
Das konstituierende bildnerische Element der Raumerfah­

rung bei TObey ist das kalligraphische Liniengeflecht und 

seine Bewegung, welches die R§.umlichkei t der chinesischen 

Kalligraphie, die jener Tobeys in seinem Hauptwerk prinzi­

pielI gleich ist, in die westliche Malerei ftbertragen hat. 

Wie in Tobeys Werken finden sich die Zeichen der chinesi­

schen Kalligraphie vor einem leeren evokativen Grund aIs 

Symbol des Nichts oder des Tao, und die eigentliche Raum­

wirkung wird durch die Bewegungen der kalligraphischen Li­

nien erreicht, welche, je bewegter sie sind, wie das Linien­

geflecht Tobeys dem Auge konkret wahrnehmhare Raumwirkung 

erm5glichen. Kalligraphien, wie die Abb. 96 von Mi Fu 

(-lit. $) oder von Huai Ssu (Abb. 77) machen das deutlich. Ein 

vergieich dieser oder anderer Kalligraphien mit Werken 

Tobeys, wie etwa "Untitled" (1954) (Abb. 38) oder "November 

Grass Rhythms" (o. Abb.) und anderen zeigt, daB nicht nur 

weltanschauliche Affinitaten in Hinsicht auf das Raumver­

standnis bestehen, Bondern auch Ubereinstimmung der grundle­

genden forma len und phlinomenalen bildlichen Elemente oder 

Wirkungen. Die Fahigkeit des linearen Schwingunqsraumes, 

RaumwirkuDg durch Ubereinanderlagerung von beweqten, kalli­

grapischen, lebendigen Linien zu erzeugen, gilt nicht nur 

fUr Tobeys Werke oder auch jene Massons, sondern ist dem 

kalligraphischen Werk von sich aus inh!rent, sie wird be­

Bonders in dem sehr dynamischen Typ der K'uang-ts'ao (~~3f ) 
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von Huai Ssu (I/ł. ł.) (Abb. 77) und anderen sichtbar. In 

Kalligraphien dieses Typus zeigt sich die F!ihigkeit dieser 

Kunst, Rs.umlichkeit durch Uberlagerung , durch Transparenz 

der Linien und der linearen Strukturen, durch Uberschneidun­
gen und Uberkreuzungen zu erzeugen, ebenso wie durch die -Bewegtheit der Linien, ihre Rhythmik und vor allem ihre Fla-
chenraum umschlie8ende, also Kompartimente bildende Eigen­

schaften. Ebenso wichtig dafUr aber 1st die Eigenschaft des 

kalligraphischen Duktus, ein Residuum einer raumzeitlichen 

Bewegung zu sein, fUr die raumerzeugende Kraft der Kalligra­
phie, die bewirkt, da8 raumplastische Linien nicht in einer 

Flache, sondern im Raumvolumen wahrgenommen werden. Die Ver­
wendung von Farbqualits.ten bei Tobey, die fUr die Raumwir­

kung bei ihm nur sekundar akzentuierend ist, entspricht da­
her wesensmaSig durchaus dem leeren Grund der Kalligraphie 
da die eigentliche Raumerzeugung von der linearen Bewegungs-., 
struktur beider ausgeht, wobei im Extremfall, wie bereits 
erw!hnt, auch die Linien der Ka1ligraphie zu f1!chenfUllen­
dem Allover werden k6nneg. 

Die Entwicklung dieses raumlichen Verfahrens ist bei 
TObey verbunden mit der "Entmaterialisierung der Form durch 
Raumdurchdringung", wie er es selbst ausdrUckte, also mi t 
der Auf16sung der gegenst!ndlichen Darstellung durch Linien 
in transparente, dynamische Erscheinungsweisen, die mit Bi1-
dern wie "Broadway" (Abb. 116), "Broadway Boogie" (o. Abb.), 
"Forms fol1ow Man" (Abb. 120) und anderen beginnen. Die Rol­
le der Kalligraphie aIs dem einzigen Mittel, welches ihm 
diese Auf15sung und die Form- und Raumdurchdringung erm5g­
lichte, des sen er sich in seiner "Personal Discovery of 
Cubism" - Erfahrung (Vgl. dazu Abb. 55 + 56 + 57) bewuBt 

wurde, ist aus den bisherigen AusfUhrungen mehr aIs deutlich 
geworden. Der Bildraum kann dabei im Extremfall in eine 
alles ausfUllende Schwingung und Vibration Ubergehen, wobei 
dies von der Feinheit und Bewegungsweise der Mikrostruktur 
und primaren Bildform abhangt. 

Die "Vervielfachung des Raumes" (multiple space) ist 
eine Erscheinung, die sowohl durch die raum- oder flAchen­
umschlie8enden FAhigkeiten der linearen Schwingungselemente, 
durch ihre Tiefenwirkungsdifferenzen, wie aber auch durch 
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von Hua! Ssu ('Ił. ł) (Abb. 77) und anderen sichtbar. In 
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der Linien und der linearen Strukturen, durch Uberschneidun­
gen und Uberkreuzungen zu erzeugen, ebenso wie durch dle 

-' Bewegtheit der Linien, ihre Rhythrndk und vor allem ihre F1§'-
chenraum umschlie8ende, also Kompartimente bildende Eigen­

schaften. Ebenso wichtig dafUr aber ist die Eigenschaft des 
kalligraphischen Duktus, ein Residuum einer raumzeitlichen 

Bewegung zu sein, fUr die raumerzeugende Kraft der Kalligra­
phie, die bewirkt, da8 raumplastische Linien nicht in einer 
Flache, Bondern im Raumvolumen wahrgenommen werden. Die Ver­
wendung von Farbqualitaten bei Tobey, die f tir die Raumwir­

kung bei ihm nur sekundSr akzentuierend ist, entspricht da­
her wesensmS8ig durchaus dem leeren Grund der Kalligraphie 
da die eigentliche Raumerzeugung von der linearen Bewegungs-

'> 

struktur beider ausgeht, wobei im Extremfall, wie bereits 
erwShnt, auch die Linien der Kalligraphie zu flSchenfUllen­
dem Allover werden k5nne~. 

Die Entwicklung dieses rSumlichen Verfahrens ist bei 
Tobey verbunden mit der "Entmaterialisierung der Form durch 
Raumdurchdringung" , wie er es selbst ausdrUckte, also mit 
der Auf15sung der gegenst&ndlichen Darstellung durch Linien 
in transparente, dynamische Erscheinungsweisen, die mit Bil­
dern wie "Broadway" (Abb. 116), "Broadway Boogie" (o. Abb.), 
"Forms fo110w Man" (Abb. 120) und anderen beginnen. Die Rol­
le der Kalligraphie aIs dem einzigen Mittel, welches ihm 
diese AuflBsung und die Form- und Raumdurchdringung erm5g­
lichte, des sen er sich in seiner "Personal Discovery of 
Cubism" - Erfahrung (Vgl. dazu Abb. 55 + 56 + 57) bewuBt 

wurde, ist aus den bisherigen AusfUhrungen mehr aIs deutlich 
geworden. Der Bildraum kann dabei im Extremfall in eine 
alles ausfUllende Schwingung und Vibration Ubergehen, wobei 
dies von der Feinheit und Bewegungsweise der Mikrostruktur 
und prim§ren Bildform abh&ngt. 

Die "Vervielfachung des Raumes" (multiple space) ist 
eine Erscheinung, die sowohl durch die raum- oder fls'chen­
umschlie8enden F§higkeiten der linearen Schwingungselemente, 
durch ihre Tiefenwirkungsdifferenzen, wie aber auch durch 
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SChichtenlaqerung der linearen oder punktuellen Elemente 
verursacht wird. Schichtungen und ze1lulare Kompartimente 
sind sowohl fUr sich existente Wahrnehrnungselemente, wie 
gleichzeitig Teil des unzerst5rten Ganzen, der Einheit des 
Bildraumes. Auch dies ist ein Aspekt, welcher ursprtin9lich 
in der chinesischen Kalligraphie angelegt ist. Auch hierbei 
kommt Tobeys Vorliehe fUr Einheit und Harmonie zum Tragen. 

Raum ist bei Tobey somit die symbolische Anschauungs­
form des universalen Allraumes, seiner Kr!fte und Bewequn­
gen, eines Raumes, der sowohl Au8en- wie Innenraum ist, der 
aber tiber die Erfahrungen der menschlichen Innenwel t den 
Zugang zu den schwingenden und vibrierenden Kr!ften des All­
raumes, walche das universale Lehen hegrUnden, pr&sent wird: 

"Der Kult des Raumes" sagt TObey, womit er den illusio­
nistischen Raum meint," kann so langweilig werden, wie 
der des Gegenstandes. Die Dimension, die er fUr den 
Schaffenden zahlt, ist der Raum, den er in sich selbst 
schafft. Oieser innere Raum ist dem Unendlichen n&her 
aIs der andere und es ist das Privileg eines auegegli­
chenen Geistes - und der Versuch, diesen Zustand zu 
erreichen, ist notwendig - sich des inneren Raumes 
bewu8t zu werden, ,wie er sich des §.u8eren bewu8:t ist. 
Wenn er sich um den einen bemtiht und den anderen ver­
nachHlssigt, wird er von seinem Pferd fallen und das 
Gleichgewicht 1st verloren.- 1) 

2.3.7 Zeit estalt bei Tobe : Oie Einheit von sukzessivem 
Ze1t-A au un simu taner Oauer 

Auch das Element der Zeit spielt im Zusammenhang mit 
dem kalligraphischen Einflu8 im Werk Tobeys eine gewisse 
Rolle. 

"Wie Poesie und Musik", saqt Feiniger dazu, "haben sei­
ne Bilder das Zeitelement; sie entfalten ihre Inhalte 
nach und nach. Mi t einer akti ven Imagination mu8 man 
sich ihnen n§'hern, sie 1esen und ihre Symbole inter­
pretieren." 2) 

Eine §'hnliche Ansicht bezeugte Naum Gabo: 
"Mark Tobeys Kunst ist der Musik n!her, aIs die von ir­

gendjemand anderem auf dem Feld der abstrakten Kunet. 
Eine musikalische Komposition kann nur wahrgenommen 
und qefUhlt werden, indem man der FortfUhrunq des Ba­
sismotivs und der Leitrhythmen des Wandeis folgt, auf 
denen das ganze Werk aufgehaut ist. Ebenso kann man 
das Werk von Mark Tobey nur ganz fUhIen, wenn man daa 
Basismotiv erfa8t und den Rhythmus des Wandeis in den 
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Wellen, auf denen die ganze Struktur aufgebaut 1st • 
• " Der Grund dafUr ist, daB das Element der Zei t 
immer prasent ist, und das Flie8en und dle Kontlnul€lt 
des Rhythmus sowohl im Design wie auah in den Farben, 
wetteifert mit musikalischer Komposition." 1)+ 

In diesen Bemerkungen Feininger und Gabos liegen einige An­
haltspunkte fUr das Auftreten·~aes Zeitelements im Werk 
Tobeys, worauf hier nur soweit eingegangen werden kann, wie 
es mit der Wirkung des kalligraphischen Impulses verknt1pft 
ist. Die Behandlung des Zeitphanomens im allgemeinen und in 
der Kunstwissenschaft wird immer wieder aIs au8erordentlich 
schwierig angesehen2) und zudem von unterschiedlichen An­
satzen her untersucht3) • 

Gosztonyi betont die Notwendigkeit, zwei verschiedene 
Arten von Zeitbeziehung zu unterscheiden: 

R ••• , die Zeitlichkeit, die im Bild eingefangen werden 
solI, und die Zeit, die beim Betrachten des Bildes aIs 
konstitutives Merkmai empfunden wird." 4) 

, 
Er prazisiert das dahingehend, da8 unterschieden werden mu8 
zwischen der Zeit, die fUr den Vorgang der Betrachtung not­
wendig ist, also sozusag,ęn die auBere, meBbare Zeit, und dem 
Zeitempfinden, welches die bildinharente Struktur und Orga­
nisation aIs Empfindung, also Erfahrung von Zeit im Betrach­
ter bewirken5 ). 

~hnlich argumentiert Lorenz Dittmann, fUr den vor allem 
Rhythmus , also Bewegung, und Dauer die Aspekte der Zei t 
sind, wobei der Grund der Trager des Phanomens Dauer sei, 
und die Bildfiguren und Bildgestalten die Trager des Rhyth­
mus und der Bewegung. Dittmann nennt drei Ebenen in der Be­
ziehung von Kunst und Zeit: 

"l) Die historische Zeit, die Uberwunden werden will, 
2) die Wahrnehmungszeit, die zur Erfassung des Ganzen 

wie seiner Teile erforderlich ist, und 
3) die Zeitstrukturen der Bewegungs- und Ruheformen im 

Bild.· 6) 
Dies modifiziert Dittmann einige Zeit spater und unterschei­
det: 
1) die historische Zeit aIs Zuordnung geschichtlicher Daten 
zu kUnstlerischen Gebilden, 
2) die dargestellte Zeitsituation, und 
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3) die im Bildaufbau ninh!rente Zeitlichkeit" mit dem ihr 
eigenen Wahrnehmunqsvorgang, dle allein er aIs "Zeitge­
stalt bezeichnet 1). 

Im Zusammenhang mit dero kalligraphi,schen Einflu.8 auf 

TObey 1st davon a1lein die im Bildaufbau -inh!irente Zeit­

lichkeit" von Bedeutung, da al1-;; historischen Aspekte der 

Kal1igraphie, wie zeitbedingter Stil aIs Ausdrucksmerkmal 

oder Pers5nlichkeitsstile und ihr historlsch-zeitlicher Wan­
deI, welche dem chinesischen Menschen durchaus bewuBt waren, 
fUr die westliche Kunst bei der Kalligraphie keine Rolle 
spielten. Es geht also hier allenfalls um die formale Zeit­
struktur und Zei terscheinung bei Tobey, besonders, sowei t 

ale von kalligraphischen Elementen bestimmt wird. Oie von 

Overmeyer aufgezt:ihl ten zahlreichen Einzelaspekte von Bild­

elementen, welche mit Zeitlichkeit zu tun haben2 }, lassen 

sich auf die beiden Kategorien 

fUhren. 
Bewegung und Relation zurUck-'. 

Tobeys Werke sind durch den kalligraphischen Einflu8 

gepr!gt von einer bildinh!renten Zeitempfindung, welche 

einerseits die Bewegung der kalligraphischen Linienelemente, 

ihre Rhythmen, SchwUnge, Kreuzungen und ihren raumplasti­

schen Duktus umsetzt in eine Vielzahl elementarer Zeitmo­

mentsempfindungen, welche umso st!rker und deutlicher sind, 

je starker die Vereinzelung der Linienelemente 1st; anderer­

seits durch die Schwingungen und Vibrationen, welche eben­

falls aIs Zeitgestalt empfunden werden, wobei die Zeitem­

pfindung umso starker ist, je rnehr die Bildstruktur vibriert 

und in Bewegung ist. Die Art und Weise dieses Zeitempfindens 

kann jedoch sicher sehr unterschiedlich sein, je nach Kon­

stitution des Betrachters. 

Bei vielen Bildern Tobeys, besonders Bolchen, bei denen 

der Bildraum sehr weit mit dem schwingenden Linienkontinuum 

gefUllt ist und dieses zu GleichmaB der Schwingung, also 

sozusagen konstanter Frequenz neigt, kann eine Erfahrungssi­

tuation eintreten, die die Empfindung von Zeitlichkeit um­

schl!gt in die Empfindung von Dauer oder gar einem GefUhl 

der Zeitlosigkeit, aIs AUfhebung allen Zeitempfindens, und 

in der der Betrachter innere Selbsterfahrunq macht, welche 

ihm, wie bei den Landschaftsbildern oder Kalligraphien des 
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Ch'an, in einen Erfahrungszustand der EntrUcktheit und Bewe­
gungslosigkeit und daher auch Zeitlosigkeit, des zeitlosen 
Augenblicks, welcher empfindungsma8ig der Ewigkeit ent­
spricht, versetzt. In einem solchen A~genblick ist der 
Mensch in einer ort- und zeitlosen Leere und ahnenden Offen-
heit allen inneren EinflUssen gegenUber, in einem Zustand 
der Einheit von Ich und Welt, wie sie die chinesische und 
japanische Ch I an-Malerei und -kalligraphie sucht. Das Bild 
und seine formale phanomenale Erscheinung sind in diesem 
Erfahrungsmoment prasent in au8erster Gegenw&rtigkeit, wobei 
diese Gegenw&rtigkeit des Jetzt- und Soseins die symbolische 
Form ist, welche wie in der ostasiatischen Kunst die Ein­
heitserfahrung des Subjekts mit der Welt ausl8st und die 
Trennung von Subjekt und Objekt aufhebt. 

Diese Erfahrung der Aufhebunq von Zeitempfindunq und 
zeitloser - ewiqer - Geqenw&rtigkeit ist in der chinesischen 

" 

Kalligraphie dann vorhanden, wenn sie in der Art der Ch'an-
Kunst angewendet wird, also noch mehr dem rationalen Bereich 
des allgemeinen Kommunikationsmediums enthoben ist. Das 
wichtigste Moment, welches die Kalligraphie in Hinsicht auf 
die Zeitgestalt und Zeiterfahrung in der westlichen Kunst 
beigetragen hat, ist die rhythmische Zeitempfindung, we1che 
durch den linearen Ablauf und den Duktus raumzeitlicher Fl&­
chenpr&senz verursacht wird, welche sich in Form kontinuier­
licher Abfolge, Sprunghaftigkeit, Kontinuitat und Diskonti­
nuit&t, zentrierenden, umfassenden oder gerichteten Bewegun­
gen, einfachen oder komplex strukturierten Bewegungen, 
Schwingungen, Trennung oder Anbindung von Elementen und gan­
zen Zeichen, Leichtigkeit oder Schwere, statischer oder dy­
namischer Erscheinungsweise des Schrifttyps oder individuel­
ler Schriftstile &u8ern. Eine tiefergehende Untersuchung 
kann hier nicht gegeben werden. Es 1&8t sich jedoch festhal­
ten, daB die zeitbezogene Ausdruckshaftigkeit der dynami­
schen kalligraphischen Rhythmen umso starker ist, je mehr 
diese individuell 
gesamt schwanken 
Zeit10sigkeit und 

in Tobeys Bildern zur Geltung kommen. Ins­
Tobeys Werke zwischen Augenblicken von 
Dauer, verursacht durch die Simultaneitat 
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der einheitlichen Schwingungen des Bildganzen und bestiirkt 
durch einheitliche GrUnde einerseits, und Zeitpulsen, die 
durch die Sukzession von vielf!ltigen, aber vereinzelt em­
pfundenen Bewegungs- und Rhythmusabl!ufen ,wahrgenommen wer­
den, also'zwischen dero momentanen Zeitempfinden in der Suk-

~. 

zession und Momenten der Zeitloslgkeit und Oauer in der Si-
multanempfindung des Bildganzen. 

2.3.8 Das Allover der Linien aIs ein Tr!ger von Licht und 
die Verwendung der Farbe 

Auf die Eigenart von Licht und Farbe in Tobeys Werken 
im Zusammenhang mit dem Einflu8 der Kalligraphie solI hier 
nur kurz eingegangen werden, da die Farbe von Tobey selbst 
aIs zweitrangig angesehen wurde1) und die Bedeutung des 
Lichtes und der Farbe in der chinesischen Kalligraphie und 
auch in der Malerei von untergeordneter Bedeutung sind. 

Das Licht von Tobeys Bildern ist, im Gegensatz zum Be­
leuchtungslicht der illusionistischen Malerei aller Ausprii­
gungen ein bildliches Eigenlicht, welches nicht von einer 
vorgetiiuschten Lichtquelle innerhalb und au8erhalb des Bil­
des kommt, sondern bei Tobey aus zwei GrUnden oder Bildbe­
reichen kommt: entweder aus dem oft hellfarbigen, relativ 
einhei tlichen Grund des Bildes , welcher Stimmungsfarbe und 
eine Art von umgreifenden luziden und transparent wirkenden 
Raumlicht hervorruft, welches in vielen Bildern den stim­
mungsmM8igen Grundtenor gibt, oder aber aIs Lichtwirkung der 
linearen kalligraphischen Bildelemente, die, besonders aIs 
"white writing" das ganze Bild mit einem flimmernden und 
leuchtenden Gewebe Uberzieht, welches die Lichtwirkung und 
Luziditiit des Grundes meist weit Ubertrifft (zum Beispiel in 
"Untitled", "Awakening Night", -Illumined Way" und anderen). 
Meist sind dabei die Lichtwirkungen der Linien und des Grun­
des mit dem Licht, welches die Farben enthalten, verbunden 
und Tobey hat auf diese Weise das Ziel erreicht, ·eine Welt 
feinerer Substanz zu sChaffen"2) und die lineare Bildstruk­
tur mit einer "riiumlichen Existenz zu durchdringen,,3). Das 

Bildlicht aIs Eigenlicht des Bildk5rpers und seiner formalen 
Elemente war im Mittelalter, wie SchBne es ausfUhrlich dar-
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gelegt hatl ), nicht wie im Impressionismus das natUr liche 
Licht der ph&nomenalen Erscheinungswelt, sondern !hnlich wie 
bei Turner , dessen Lichthal tigkei t Tobey bewunderte, Licht 
aIs Symbol der Gr6Be und Macht einer Ubergeordneten Kraft. 

Tobeys Bildlicht ist wie im Mi~telalter das Symbol einer 

alles beherrschenden und alles durchdringenden Urkraft, die 
Einheit der polaren Gegens!tze, auf die Tobey mehrmals hin­
gewiesen hat. Die Bedeutung des Bildlichtes bei Tobey fUr 
die Erscheinungsweise seines Bildraumes und die dynamische 
Struktur ist aus den vorhergehenden AusfUhrungen hinreichend 
deutlich geworden; Schwingungen und Vibrationen der linearen 
Bildstrukturen bilden eine untrennbare Einheit mit der 
Lichterscheinung der weissen Linien. 

Licht aIs Symbol der kosmischen Urkraft und der Einheit 
der Gegens&tze, welche Tobey "Licht aIs vereinigende Idee" 
nennt, geht auf eine Anregung durch den Bahai-Glauben, in 
welchem das Licht ais Erscheinungsweise des G6ttlichen eine 
Rolle spielt, zurUck, eine Denkweise, die auf die Lehren des 
Zarathustra und noch &ltere persische Religionen zurUckgeht, 
die das Licht aIs Gottheit ansahen. Auch haben hier Tobey 
durchaus bekannte Erkenntnisse der Naturwissenschaft mitge­
wirkt. Die Verbindung dieser Ideen mit den weltanschaulichen 
Ansichten Ostasiens von der Einheit von Natur und Mensch und 
der allumfassenden Bewegung aIs elementarer Kraft und den 
formalen Eigenschaften der dynamischen raumplastischen Linie 
der Kalligraphie, welche diese Bewegung verk6rpert, haben 
Tobey zu einer Synthese angeregt, welche die weiBen Linien 
aIs symbolische Form der Kr8.fte seines dynamischen Uni ver­
sums betrachtet. Die Lichterscheinung der weiBen Linien 16st 
die Gegenstlindlichkeit und ihre Form bereits in "Broadway" 
und anderen auf und verband die einzelnen Elemente zu einer 
vibrierenden, oft transparenten Einhei t von n feinerer Sub­

stanz". 
Eine m6gliche Mitwirkung der chinesischen Kalligraphie, 

welche jedoch nicht sicher zu beweisen ist, liegt in einer 
Kenntnis TObeys von der groBen Zahl kalligraphischen Stein­
und Mustervorschriften, wie etwa Abb. 59 nach Wang Hsi-chih, 
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in denen das Verh&ltnis von Linien und Grund umgekehrt ist, 
sa daB der Grund schwarz und die kalligraphischen Linien 
helI und lichthaltig sind, und wobei die Lichtwirkung der 
kalligraphischen Linien erheblich ist. 

Wie in der chinesischen Kal~~graphie sind die Lichtver­
h&l tnisse bei Tobey von einem ausgepr&gten Hell-Ounkel-Ge­
gensatz gepr&gt, der auf dem reziproken Verh&ltnis von Linie 
und Grund der Kalligraphie beruht. Oie durch den kalligra­
phischen EinfluB bewirkte Sensibilisierung in der Handhabung 
des Hell-Ounkel hat auch bei Tobey eine st&rkere Transparenz 
des Wbite Writing und der leichtfarbigen GrUnde bewirkt, die 
die anderen lichthaltigen Elemente wechselweise unterstUt­
zen. Oie H&ufigkeit des Auftretens von hellen Linien zu 
dunkierem Grund l&8t vermuten, da8 die Kenntnis der chinesi­
schen Musterschriften etc. im gleichen Verh!ltnis von heller 
Schrift zu dunklem Grund hier auch formal eine auslBsende 

", 

und intensivierende Bedeutung hatte, worauf die Gesanitum-
st!nde des kalligraphischen Einflusses hinweisen. Eleanor 
von Erdberg wies die Verfasserin darauf hin, daB in der 
Kenntnis der "rubbings" sogar ein maBgeblicher Einflu8faktor 
der Kalligraphie auf Tobey zu sehen ist l ). 

Oazu kommt au8erdem noch, da8 die lineare kalligraphi­
sche Dynamik eine weitere Verst&rkung der Lichtwirkung der 
hellen oder weiBen Farben in den linearen Elementen bewirkt, 
welche durch die Kleinteiligkeit der Einzelelemente in Ver­
bindung mit der Bewegungsdynamik der Linien ein optisches 
Zusammengehen der EinzelphSnomene und damit die vibrierende 
Lichthaltigkeit des Bildkontinuums bewirkt. Oiese in den 
kalligrapischen Musterschriften angelegten forma len M6glich­
keiten und ihre potentielle Ubertragung auf die ·Welt feine­
rer Substanz" in Tobeys Bildwelt macht ein Vergleich von 
Abb. 59 (Wang Hsi-chih) und 'Untitled' von Tobey (Abb. 38) 
deutlich. Oie forma le Wirkunq des kalligraphischen Impulses 
ist hier also vor allem eine starke Intensivierung der ur­
sprUnglichen Lichthaltigkeit der Elemente und des Bildganzen 
durch die Integration der schwingenden und vibrierenden Ein­
zel- und Gesamtbewegung kalligraphischer Linien, wodurch 
gewisserma8en eine ErhBhung des Energiepotentials stattfin­

det. 
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Die Farbe aIs chromatischer Wert spielt, wie es Tobey 
immer betonte, eine sekundare Rolle und ist, wobei er sich 
auf die untergeordnete Rolle derselben in Ostasien bezieht, 
eher "fUr Kinder": 

"Nicht die Suche nach sch6ner Zeichenkunst oder subti­
ler Farbe - vielleicht Ubel"'haupt keine Farbe -", ist 
fUr Tobey wichtig, "Bondern Unmi ttelbarkei t des 
Geistes wird fUr uns ein neuer Gesichtspunkt sein, da 
die KUnste in Osten und Westen enger zusammenwachsen." 
l) 

Darin schwingt die Uberzeugung mit, da8 Farbe hauptsachlich 
die Sinne und die niederen, unentwickelten emotionellen Er­
fahrungsm6glichkeiten des Menschen berfihrt, wahrend es TObey 
um hBchste BewuBtseinsgrade geht, die den Geist in allen 
seinen Auspragungen, bis hin zum Ubersinnlichen einschlie8t, 
und dieser ist nicht Uber die Farbe, sondern nur fiber die 
viel subtileren und tieferreichenden Bildelemente der beweg­
ten Linie und ihre Lebendigkeit und SensibiliUt eiJlzufan­

gen. Gleichzeitig wird aus dieser Bemerkung Tobeys auch die 
Mitwirkung Ostasiens in der Formulierung "Unmittelbarkeit 
des Geistes", welche dem "Ch'i-yUn" der chinesischen Kalli­
graphie entspricht, deutlich. 

2.3.9 Kenntnis von Vorbildern und Beherrschung der Mittel 

Die Beherrschung der bildnerischen Mittel und die 
Kenntnis von Vorbildern, welche den Erfahrungsschatz der 
Vergangenhei t vermi tteln kBnnen, die in keiner Weise als 
Ganzes, sondern nur in Teilaspekten Uberhol t ist, ist im 
Verlaufe der Arbeit, besonders unter BerUcksichtigung der 
Auffassungen chinesischer Xsthetik, wiederholt angesprochen 
worden und braucht hier nicht mehr im einzelnen wiederholt 
zu werden. Es sei hier lediglich noch eirunal darauf hinge­
wiesen, da8 auch Tobey im gleichen Sinne argumentiert und 
das Wis sen und die Erfahrung der Vorbilder keinesfalls aIs 
unnUtzen Ballast ansieht, sondern ganz im Gegenteil aIs die 
einzig tragfahige Basis fUr die Erarbei tung eines eigenen 
Stils und Ausdrucksvokabulars, ganz im Sinne der chinesi­
schen Xsthetik. Erst der Erfahrungsschatz der Vorbilder und 
die darauf basierende Entwicklung eigener bildnerischer 
Sprachmittel in Verbindung mit absoluter Beherrschung der 
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bildnerischen Mittel, wie es fUr die Kalligraphie selbst­

verst!ndlich ist, brinqt die Freiheit und Leichtigkeit des 

Ausdrucks, welche die lebendigen Kr!fte der universalen Na­

tur in das Werk einqehen l!Bt, so daB sie "nicht mehr im 

Wege stehen". bies 

bilder: 
ist der Sinn von Tobeys Berufung auf Vor-

~. 

"Man kann der Gegenwart nicht bewuBt sein, wenn man das 
Vergangene leugnet •••• Ohne jegliche geistig-kUnstle­
rische Voraussetzung arbeiten zu wolien, solch ein 
Versuch ist von vornherein zum Scheitern verurteilt. 
Denn wenn man kein Vorbild hat, ••• , kann man kein 
Werk aufbauen. Aber daran denkt heute kaum einer mehr. 
Jeder will m6g1ichst schnell das groBe Geld machen, 
aber nicht erst die Zeit nut zen zur Ausbildung einer 
eigenen Formensprache •••• Je alter wir werden, umso 
leerer wird die Welt, weil sie zunehmend an Substanz 
der Tradition verliert. Sie k6nnen' heute zwar malen, 
was sie wolien, aber es 
ist, denn wo ist ohne 
stab? 
:::nennoch aber gibt es viel zu viele Dinge, auch 
heute noch oder vielleicht auch gerade heute, die wir 
nicht voraussetzungslos beschreiben, bildnerisch dar­
stellen k5nnen, denen wir uns vielmehr nur auf dem Weg 
Uber die Tradi tion zu nahern verm6gen, deren wir nur 
so bewuBt werden k5nnen." 1)+ 
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2.4 

Das Bild ·Untitled" aus dem Jahre 1954, welches slch zur 
Zeit im Besitz der Galerie Beyeler in Basel befindet, ist 

e1n - zu Unrecht - wen!g bekannt~~ Bild und bisher kaum ver-
6ffentlicht worden, obwohl es dech in gewisser Weise para­

digmatisch fUr das Schaffen TObeys ist, und auch den kalli­
graphischen EinfluB besonders deutlich aufweist. Gerade die­
ses Werk zeigt e1n1ge Besonderheiten und Eigenarten von 

Tobeys Kunst besonders deutlich und belegt ebenso eindring­
lich die wichtigsten Wirkungen des kalligraphischen Impul-

ses. 
Das nicht besonders groBe Bild, welches Tobey mit Tem­

perafarben auf Karton gemalt hat, mach t auf den ersten Bliek 
hin einen zarten und zurUckhaltenden Eindruck, der vor allem 
durch die qem8.Biqte, braunbeiqe bis braunrosa Farbiqkei-t des 
Bildqrundes bewirkt wird, mit dem dunklen, wie eine ~nendli­
che Vertiefunq im Raum wirkenden Kreis in der Mitte. Diese 
dunkle Kreisform in der Mitte erscheint fUr den Betrachter 
aIs eines der auffallendsten Elemente des Bildes und be­
stimmt seinen Gesamtcharakter, da sie aIs Grundform die 
qanze BildfHiche dominiert. Durch das rechteckig beqrenzte 
Umfeld des Bildes wird so etwas wie eine einheitliche Uni­
versalit8.t erzeugt, aus deren Zentrum die lebendigen line­
aren Elemente des Bildes in die Erscheinunq treten. Die 
zweite wichtiqe Erscheinung im Bild ist die Vielzahl weiBer 
bzw. heller kalliqraphischer Linien, welche alle, besonders 
vom Rand der dunklen Zentralkreisform aus, mehr oder weniger 
strahlenf5rmig nach auBen hin verlaufen, wie die Strahlen 
einer Sonne, die aus dem Energiezentrum nach auBen schieBen. 
Eigenartigerweise aber ergibt sich beim Betrachten sofort 
auch eine umgekehrter Effekt: Oie Strahlung der kalligraphi­
schen Linien- und Zeichenreihen scheinen genauso umgekehrt 
von AuBen hin zur Mitte zu verlaufen, in das energetische 
Zentrum des Bildes hin, aIs ob sie davon angezogen wU.rden. 
Dabei ist das Auge des Betrachters oft nicht in der Lage zu 
unterscheiden, welche Bewegung dominiert; beide gehen wech­
selweise ineinander Uber, vermischen sich, bilden eine neue 
Einheit, welche den Bliek hin- und hersehwanken l!Bt, Unent-
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schiedenheit zeigt und dennoch aIs Ganzes einheitlich 
bleibt. Man ftlhlt sich hier sofort an Lao-tzu erinnert, bei 
dem es heiAt, daA "RUckkehr die Bewegung des Tao· ist (TTCh. 
40) • 

oie Farbigkeit des Bildes i~} zurUckhaltend, fast zart, 
besonders durch die gedampfte, warme T6nung des braun-beige­
rosa-farbenen Umfeldes, wohingegen die dunkle, relativ ein­
heitliche Farbe des Mittelkreises neutral bleibt und diesen 
Eindruck weder behindert noch verstarkt. die Farbigkeit in 
Verbindung mit der jeweiligen Helligkeit oder Lichtwirkung 

der flachigen und linearen Elemente, ergibt deutliche Kon­
traste, die jedoch ausgewogen bleiben. Zum einen herrscht 
ein Gegensatz von dunklem Mittelkreis und hell-farbigem Um­
feld des Grundes, welches durch die rechteckige Begrenzung 
des Bildes auch von der Form her einen Gegensatz zur Kreis­
form bildet. AuAerdem besteht ein deutlicher Kontrast zwi-

"' schen den glatten Flachen der Mittelkreisform und des hellen 
Umfeldes zu den wei8en Linienelemente, sowohl durch Form­
wie auch Farb- und Helligkeitsdifferenzen. 

Oie linearen Elemente des Bildes gehen ohne Zweifel auf 
die chinesische Kalligraphie zurUck; zwar tlberwiegt der le­
bendig-dynamische Charakter der Ts'ao-Shu in der Ausdrucks­
wirkung des kalligraphischen Linientanzes, aber es fehlen 
auch nicht Merkmale eines zeichenhaft-strukturellen An­
scheins, welche fUr den Charakter der K' ai-Shu bestimmend 
sind. Oie linearen Elernente im Stile der Ts'ao-Shu scheinen 
deutlich auf oder tlber dem hellen Grund und der Tiefe der 
Kreismittelform zu schweben, wie in einem unbestimmten Raum, 
wobei besonders die zentrale Kreisform den Eindruck einer 
geheimnisvollen, unergrUndlichen Vertiefung im Raum von un­
endlicher, zumindest unfaAbarer Tiefe qibt, wodurch auch das 
Gesamtwerk einen Ausdruck des Geheimnisvollen erhalt, wel­
cher fUr sich allein schon fast von selbst mit den Geheim­
nissen des Universums und der universalen Natur in Beziehung 
gesetzt wird, um die es Tobey immer wieder geht. 

Auch zwischen der dynamischen, schwingenden, ja vibrie­
renden Bewegung der kalligraphischen Linien, welche wie aus 
einer Sonne oder einem starken Kraftfeld zu emanieren schei­
nen und der Ruhe des hel len Grundes mit seiner san f ten und 
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zarten, luziden Farbigkeit besteht ein ausgepr!gter und vi­
talisierender Kontrast, wie Uberhaupt der Gegensatz - kom­
plement!rer und nicht antagonistischer Elemente - die Bild­
wirkung zu bestimmen scheint. Tobey kBnnte sich hier auf 
Lao-tzu berufen haben, welcher auch die Einheit der polaren 
Gegens~tze Yin und Yang im T' at'':-Chi ( A ~ ), der "GroSen 
Polarit!t" vereinigt und wirksam sieht. 

Trotz der formalen Bedeutung des - polaren - Gegensat­
zes fUr Bildaufbau und Bildaussage ist jedoch eigenartiger­
weise das Bild nicht uneinheitlich oder unausgewogen, son­
dern beh!lt st!ndig eine starke Tendenz zu Einheitlichkeit 
des formalen Bildaufbaus wie auch der Bedeutung und Aussage 
bei. Dies wird nicht nur durch die in besonderer Weise -
auch symbolisch - wirksame Kreisform des zentralen Kraftfel­
des, sondern vor allem auch durch die durchgehende und die 
Gesamtwirkung dominierende Allover-Schwingung der kall-igra-

" 

phischen LinienbUndel bewirkt, welche das Bildganze, wie- die 
Strahlen einer Sonne aIs Quelle mit vibrierendem Leben und 
einem transzendental erscheinenden Lichtfeld Uberziehen. 

Die Einheitlichkeit kontrastierender, polarer Elemente 
wird erg!nzt von einem weiteren, fUr Tobeys Kunst kennzeich­
nenden Merkmal, n!mlich einer stetigen Tendenz zu Harmonie 
und Gleichgewicht. Nirgendwo treten schroffe oder harte Kon­
traste auf, die unvereinhar waren, sondern alle gegens!tzli­
chen Elemente, wie kalligraphische Kraftlinien und dunkle 
zen trale Kreisform, welche wie eine aus den unendlichen Tie­
fen des Allraumes herauswirkende magische Kraft erscheint, 
oder aber das VerhMl tnis von Linien zu den sie tragenden 
Flachenraumen, oder das Verhaltnis von HelI und Dunkel etc. 
sind stets ausgewogen und trotz aller Deutlichkeit der kom­
plementaren Gegensatze harmonisch und gleichgewichtig, auch 
hier zeigt sich wieder deutlich das Wirken ostasiatischer 
Xsthetik der Kalligraphie, zu deren Grundmerkmal Gleichge­
wicht und Harmonie der bildnerischen Krafte geh8ren. 

50 wie sich Tobey hier durch die besondere Betonung und 
Verwendung komplementarer Krafte an die chinesische Yin- und 
Yang-Lehre anlehnt, die sein ganzes Werk durchzieht, so sind 
auch alle anderen Elemente des formalen Bildaufbaus stark 
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von ostasiatischen Vorstellungen bestimmt, welche ihn zusam­
men mit dem kalligraphischen Impuls erreichten. 

Das Bild hat sich vollkommen von irgendeiner traditio­
nellen Gegenstandsform ge16st, dennoch istces nicht nur eine 
rein abstrakte Komposition. Die Formen des Bildes haben -prim!rontologischen Charakter und sind syinbolische ltquiva-
l'mte fUr Tobeys Wel tsicht; die Vielfalt der kalligraphi­
schen Linien, welche durchaus eine Form - im Sinne einer 
Bewegungsform oder eines Bewegungsablaufes - haben, aIs Ein­
zelelemente, aIs Grundelemente einer "Wel t feinerer Sub­
stanz", getragen von dem ihnen immanenten "Licht aIs verei­
nigender Idee", welches ihr wesentliches Erscheinungsmerkmal 
ist, und die Gesamtheit der schwingenden und vibrierenden, 
hochenergetischen Teilchen der kalligraphischen Linien, wel­
che ebenfalls,prim§rontologisch zu verstehende Symbolformen 
elnes permanent schwingenden und vibrierenden Universums 
sind, eines Universums des Lichtes, der Bewegung, der Ener­
giefelder. Dazu kommt aIs alles tragende, unwandelbare 
Grundform zum einen der farbige, lich te und glatte Grund und 
die zen trale Kreisform aIs deutliches Symbol fUr den Wirk­
grund des Tao der chinesischen Wel tanschauung, den g6ttli­
chen Emanationsgrund allen Lebens und aller Bewegung, welche 
von den hochenergetischen Linienelementen, die aus dem zen­
tralen Wirkgrund herausstrOmen, auf unmittelbarste und di­
rekteste Weiae symbolisch-analog veranschaulicht werden. Oie 
Bewegung und Emanation des Lebens, dargestelit mit den Mit­
tein der chinesischen Kalligraphie, ihrer raumplastischen 
Linien und ihrer dynamischen Methode der dreidimensionalen 
Pinselbewegung in der Zeit schalt sich hier schon aIs zen­
trale s Thema heraus. 

Der Bezug auf die g6ttliche Einheit des Bahai-Glaubens 
und die Lehre von der sch6pferischen Kraft des Tao in der 
chinesischen Weltanschauung ist hier deutlich, ihre bildli­
che Umsetzung durch die dynamischen Kr&fte der kalligraphi­
schen Methode offensichtlich. Nicht nur das "rastlose Pul­
sieren der heutigen Stadte" konnte Tobey also durch die Me­
thode der Kalligraphie einfangen, Bondern verschiedenste 
Aspekte und Erscheinungsweisen bildlicher Dynamik und uni­
versa len Lebens. 
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nDie Dimension, die fUr den Schaffendea zlhlt, ist der 
Raum, den er in siah selbst schafft. Dl.ser innere 
Raum 1st dero Unendlichen n!her aIs der andere- (Kat. 
Kestner-Gesellschaft, S. 31). 

Dabei ist im Bild von symbolischer Bedeutunq, daB die kalli­
graphischen Linienpartikel innerhalb des zentralen dunklen 

Kraftfeldes kaum geordnet sind und fast chaotisch verlaufen -

Sinnbild des ursprUnglichen, vorsch6pferischen Tao aIs 
Chaos, welches vom Tao Te Ching erwahnt wird - und daqegen 

am Rand des Zentralfeldes, durch verst!rktes AufdrUcken des 
Pinsels deutlich sichtbar qemacht, sich pl6tzlich zu strah­
lenf5rmiger Reihung finden und eine eindeutige Ordnung an­

nehmen. Der symbolische Bezug zu seinen wel tanschaulichen 

Ideen 1st hier eindeutig gegeben, und ebenso eindeutig 1st 

die eminente Bedeutung der chinesischen Kalligraphie aIs dem 

bildnerischen Mittel , welches diese sensible Malerei der 

Kraft und der Bewequnq erm6qlicht hat. 
Dies ist der Grund, warum gerade dies bisher wenig be­

kannte Werk aIs paradigmatisch anzusehen ist, denn es ist 
ein sehr treffendes Beispiel fUr die von Eduard Trier for­

mulierte Eigenart von Tobeys nkalligraphischen" Werken: "das 
r&umlich bewegte, von einer unendlichen Zahl neutraler oder 

farbiger Linien bewirkte Bild aIs Ausdruck der von ibm ge­

schauten Universalit~t". 
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Gleichgewicht und Harmonie des Werkes liegen nicht nur 
im Schwanken, welches der Betraehter zwischen Erscheinung 
des atmosph8.rischen FHichenraumes, der Tiefe des zentralen 
Kraftfeldes und dem Schwingungsfeld der kalligraphischen 

Linien empfindet, sondern, m5glieherweise in RUckbezug auf -, 
die Charakterisierung der Bewegung des Tao bei Lao-tzu aIs 
"rUckkehrend" auch in dem Verh~ltnis der Emanation der kal­
ligraphischen Strahlenkr~fte aus dem zentralen Kraftfe1d und 
einer - optisch gut wahrnehmbaren - gleiehzeitigen RUckstr5-
mung in dieses hinein, aIs ob ein gewa'ltiger Sog die Ener­
giestrahlen wieder naeh innen zieht, dorthin, wo sie her­
kamen, in die Leere und das Niehts des schBpferischen Ur­
sprungs, welcher zugleieh das "Alles" in slch birgt. 

Tobey ge1ang es hier, ein sensibles und doch deutlich 
feststellbares optisches Gleichgewicht herzustellen zwischen 
der Ernanationsbewegung und der Sogbewegung, welches der Be­
trach ter auch dureh gro8e Anstrengung nicht aufheben kann, 
so da8, und dies ist eine der faszinierendsten Wirkungen des 
Bildes, der BIiek des Betraehters sts'ndig in Bewegung gehal­
ten wird, nie zur Ruhe kommt, da er sich nie fUr eine Rich­
tung oder Kraft entscheiden kann. Dies zu erreichen verlangt 
eine au8erordentliche hohe Sensibili t8.t des KUnstlers fUr 
feinste visuelle Wirkungen, welche Tobey nicht zuletzt durch 
das lange Training der kalligraphischen Methode der rs'umli­
chen Bewegung der Pinselspi tze erhal ten hat, deren Beherr­
sehung alle Sinne und Nerven anspricht und fordert, ihm aber 
auah au8erordentlich hohe Sensibilitat, Treffsicherheit und 
Koordinationsf8.higkeit vermittelt, eine der hervorragendsten 
Wirkungen des kalligraphischen Impulses in der Malerei 
Tobeys und der westlichen Kunst darUber hinaus. 

Das vorherrschende strukturelle Ordnungsmerkrnal des 
Bildes ist wiederum ein Gleichgewicht von linearem Allover 
und klarer Fl~chenordnung des Grundes, welches ebenfalls 
wieder zu eine~ Gleichgewicht der visuellen Krafte, die auf 
den Betrachter wirken, fUhrt, zu einem Gleichgewicht von 
anziehender Ruhe und zurUcksto8ender Vibration, welche, ware 
aie Ubertrieben, jeden visuellen Naherungsverauch sofort 
zurUckweisen WOrde. Dieses Gleichgewicht zieht den Betrach-
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ter immer wieder an, Ui8t ibn jedoch linie zur Ruhe kommen", 
wie Tobey es nannte, so da8 der Betrachter immer in erwar­
tungsvoller Spannung gehalten wird. Auch das ausgewogene 
Raumverh!ltnis wirkt darauf hin, durch ein relatives Gleich­
gewicht von atmosph!rischem Fl!chenraum, der unendlichen 

y, 

Tiefe des zentralen kreisf8rmige"n Kraftfeldes und den Raum-
wirkunqen des linearen, kalligraphischen Strahlungsfeldes, 
welches die raumIiche Einstellung des BIicks immer wieder 
verunsichert. Das Hauptelement 1st dabei eindeutig die 
starke Bewegtheit der kalligraphischen Linienelemente, wel­
che durch das in ihnen enthaltene Licht, welches wie aus 
einer fernen, transzendenten, Uberrealen Welt zu kommen 
scheint, noch intensiviert wird. 

Durch diese starke Bewegthei t wird dem Betrachter die 
UniversalitS.t der Bewegung bewuBt, und er wird zudem auf 
sich selbst verwiesen, da die Bewegung vor allem auch in ihm 

> ' 
selbst, in seinem Inneren stattfindet. Dabei verliert die 
Linie fUr den BIick des Betrachters, trotz der einheitlichen 
Vibration oder Schwingung des Bildfeldes, dech nie die Frei­
heit der Selbst&ndigkeit gegenUber dem Malgrund. 

Die immaterielle Wirkung des Bildeigenlichtes ent­
springt einer der Technik und Methedik der chinesischen kal­
ligraphischen PinselfUhrung eigenen Kraft, die ursprUngliche 
Lichtwirkung aller Elemente durch energetische Hemente ihrer 
Bewegtheit visuell zu verst!rken. Dadurch entsteht der vi­
brierende und unhegrenzte Schwingungsraum des Bildes fUr den 
Betrachter. Dabei wird dieser von einer unfa8baren Unbe­
stimmtheit angezogen, die seine Wahrnehmung eigentUmlicher­
weise nicht nur aufs optische Erleben konzentriert, sondern 
auch sich selbst aIs Wahrnehmenden einschlie8t, also eine 
Erfahrung von Prasenz oder dem eigenen Dasein mitbedingt. 
Die Bildfl!che wird dabei zu einem Ort im Raum, der die Ver­
bindung von Bildraum und Betrachterraum herstellt und 50 dem 
Betrachter einen noch gr88eren Freiraum fUr seine Empfindun­
gen vermittelt. Dieser Freiraum der Empfindungen ist derje­
nlge "Innenraum des Menschen" von dem Tobey spricht, wenn er 
sagt: 
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V. Zusammenfassung und SchluBfolgerungen 
==--=======================._======--
Der Einflu8 der Kunst der chinesischen Kalligraphie auf 

die informelle Malerei des Westens war, wie die bisherigen 

AusfUhrungen gezeigt haben, ein Abschnitt der interkulturel­
len Beziehungen zwischen Ostasien und dem Westen, und betraf 

die informellen KUnstler mehr oder weniger intensiv. Daraus 
lieS sich eine Unterscheidung von allgemeinem Informel und 

dem sogenannten Wkalligraphischenw Informel ableiten, ferner 
lieS sich unterscheiden zwischen nur winspirierten" und "be­

einflu8ten" KUnstlern des kalligraphischen Informel, wobei 
zu den "beeinflu8ten" KUnstlern vor allem Tobey und Masson, 

aber auch Graves zu z§'hIen sind, von denen wiederum Mark 
Tobey den tiefsten kalligraphischen Einflu8 aufzuweisen hat. 

Die AusfUhrungen zeigten, daS die "informelle" Tendenz 
in dem Sinne, daS eine Befreiung von der klassischen Strenge 

und freiere Handhabung der bildnerischen Mittel bis "hin zur 
spontanen, reduzierenden PinseIfUhrung und andeutender, 

sparsamer Darstellung schon seit Turner wirksam war und fast 

immer von einem Einflu8 von Elementen ostasiatischer Kunst 
begleitet war. Der jUngste EinfluB der chinesischen Kalli­

graphie selbst stellt so den HOhepunkt einer langeren his to­
rischen Entwicklung dar, bei der es sich um die Wechselwir­

kung zweier im Sinne der chineslschen Yin- und Yang-Lehre 

verbundenen komplementM.ren Kr!ifte der westlichen Kunstge­
schichte, elgentlich alIer Kunst immanenten Krafte, handelt: 

um den Gegensatz von Klassik und Romantik, der wie Tobey es 

erkannt hatte, die ganze Kunstgeschichte durchzieht, wobei 
die informel le MaIerei durch den Bezug auf Ubergeordnete 

Kr!ifte, und den Versuch, diese direkt, unmittelbar und spon­
tan zu erfassen, zum Pole der "Romantik" und des Irrationa­
len neigte. Die Tr§.ger dieses Einflusses waren in er ster 

Linie Mark TObey und Andre Masson, die sich intensiv mit der 
KaIligraphie auseinandergesetzt und ihre Verfahren und Me­

thoden verinnerlicht und in ihr Werk integriert hatten, w!ih­

rend die anderen KUnstler, wie Alcopley, Alechinsky, Bissier 
und andere sie nicht so intensiv beherrschen. Es war daher 

aufzuzeigen, daS im Vergleich die Besch!iftigung dieser 
KUnstler mit der chinesischen Kalligraphie und den in ihr 
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liegenden bildnerischen MBglichkeiten eines au8erst freien 
und spontanen und dennoch beherrschten Ausdrucks weniger 

intensiv war und zu einer geringeren Verinnerlichung ihrer 
Prinzipien und bildnerischen M5glichkeiten,gefUhrt hatte, so 

da8 diese Kiinstler nur aIs "inspiriert" angesehen werden _. 
k5nnen. Der Unterschied dieser beiden Gruppen ist eigentlich 

weniger absolut, aIs vielmehr graduelier Art und betrifft 
auch die kunsthistorische Bedeutung dieser KUnstler und Art 

und Umfang der empfangenen und weitergegebenen bildnerischen 

Impulse durch die Kalligraphie, welche bei Tobey und Masson 
am intensivsten und weitreichendsten waren. 

Die Untersuchung ergab, da8 die Auswirkungen eines Ein­

flusses ostasiatischer Kunst und Xsthetik sowohl formale aIs 

auch weltanschauliche und ~sthetische Gesichtspunkte betra­
fen. Es zeigte sich, da8 auch ein gro8er Teil derjenigen 

Maler, welche von uns zum "allgemeinen" Informel gerechnet 
werden, sich mit dem Ch'an- oder Zen-Denken Ostasiens aus­

einandergesetzt hatten und davon Impulse fUr ihr Werk erhal­
ten hatten, vor allem die BestXtigung fUr die Direktheit und 

SpontaneitXt bildnerischen Handelns, welche zur Aktionsmale­
rei gefUhrt hatte, aber auch die Suche nach der Ruhe und 

Tiefe einer meditativen Haltung und einer malerisehen Medi­

tation. Hier war jedoch lediglieh eine weltanschaulich­
Xsthetische Haltung aro Wirken, die noch in keiner Weise ent­

wiekelte bildnerische Verfahren bereit hielt. Diese wurden 
erst durch die konsequente BeschXftigung und Aneignung der 

bildnerischen Verfahren chinesischer Kalligraphie (und Male­

rei) gegeben, welche die forma len bildnerischen Neuerungen 

in der westliehen Kunst bewirkte (siehe Kapitel IV.2). 
Beide EinfluBfaktoren, weltanschaulich-asthetisehe und 

formale, sind im Werk Tobeys aro tiefsten integriert. Tobeys 

Erfindung, die Technik des "White Writing", ist die unmit­
telbarste und weitreichendste formale und teehnische Wirkung 

des kalligraphischen Impulses, welehe ibn mit diesem Mittel 
einer linearen Malerei der Bewegung befXhigte, seine dynami­

Behe Weltsieht, die gesehaute Universalit!t und die groBen 
Gemeinsamkeiten der Mensehheit und die "Uberwindung der ma­

terialistisehen Enge" und die "Bekenntnis zur Bewegung im 

unendliehen Raum" (Trier) ausdrt1eken, die inneren Welten des 
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Menschen zu erforschen und die Gleichwertigkeit allen Seins 
und die Bewegtheit dieses Seins aIs vielschichtige Grundlage 
aller Existenz auszudrUcken, die in der Vielheit der Einheit 
ihren Sinn hat. Das auf dem Mittel der kalligraphischen Li­
nie und ihrer Lebendigkeit beruhende "Wbite Writing" befS-

~. 

higte ihn auch, das Rauschen und den Rhythmus groBer Welt-
stSdte festzuhalten und darzustellen, und ebenso seine Auf­
fassung von einem dynamischen, harmonischen, lebenden Uni­
versum der Bewegung komplement&rer KrSfte, welahe auch das 
menschliche Sein bestimmen. Tobeys Kunst verdeutlicht mit 
diesem auf den formalen Eigenschaften der Kalligraphie ba­
sierenden bildnerischen Mittel eine Haltung, welche trans­
zendental bezogen, vereinigend und universell sein will. Die 
Dynamik seines rhythmisch schwingenden "Allover· Der Bild­
strukturen und der "Moving focus· sind symbolische Darstel­
lungsformen einer sich stSndig wandelnden Welt der Bewegung, 
in welcher nichts festgehalten werden kann. Seine K~nst ist 
Ausdruck und Mittel der Eroberung und Erforschung innerer 
geistiger Welt und betont die Notwendigkeit einer medita­
ti ven, harmonischen Hal tung der Wel t gegenUber, wobei das 
formale Mittel der lebendigen kalligraphischen Linie beide 
Eigenschaften - Bewegung und Stille - zum Ausdruck bringen 
kann. 

Die Basis dieses Denkens erhielt Tobey auBer durch den 
Bahai-Glauben vor allem durch die BerUhrung und BeschSfti­
gung mit der chinesischen Weltanschauung des Taoismus und 
dem Zen-Denken, die auch andere KUnstler inspiriert hatten, 
jedoch ohne daB der kalligraphische Impuls formal mitwirkte, 
was daher etwa bei Rothko und Reinhardt zu ganz anderen 
bildnerischen Ergebnissen fUhrte. Dieses Denken gab Tobey, 
Masson und anderen ein tieferes VerstSndnis fUr die Welt aIs 
ganzheitliches Sein, fUr die Gleichwertigkeit alles Existie­
renden und die MOglichkeit des Ausdrucks der al lem zugrunde­
liegenden wirkenden Einheit in der MannigfalŁigkeit in ihrer 
Kunst, was besonders bei Tobey zu spUren ist. 

Weiterhin erkannten sie, wozu ihnen dann die kalligra­
phische Methode der lebendigen, raumplastischen Linien aIs 
aquivalentes Ausdrucksmittel diente, die Bewegtheit alles 
Existierenden aIs fundamentales Seinsprinzip und den perma-
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nenten Wandel aller Oinge und Erscheinurtqen, und die Notwen­
digkeit fUr den Menschen und seine Kunst, diese Bewegung und 
den Wandel anzuerkennen, sich mitzubewegen und die Welt aIs 
Energie, Schwinqung und Ver~nderung zu akzeptieren. Im Un­
terschied zu Tobey, bei dem Einheit und Harmonie, Ausgleich 

~, 

und ma8volle Mitte aIs Ziele und formal~sthetische Prinzi-
pien seines Denkens und seiner Kunst dominieren, finden wir 
bei Masson eine Uberbetonung der Bewegung gegenUber diesen 
Aspekten, sowie das Prinzip der bildnerischen Metamorphose 
aIs tragendes formales und ~sthetisches Prinzip. Oie Kalli­
graphie ist bei beiden das einzige entwickelte bildnerische 
Verfahren, das wesensmA8ig geeignet war, diese neuen Konzep­
tionen dynamischen weltanschaulichen und bildnerischen Den­
kens zu tragen und vermi ttels der lebendigen, bewegten und 
seismographisch-sensiblen, auch die Impulse aus dem Unbe­
wu8ten integrierenden, raumplastischen Linie vielfaltig-aus-

, 
zudrUcken, wozu nach beider Erkenntnis die Mittel der west­
lichen Kunst, wie sie seit der Renaissance vorherrschend 
waren, namlich der perspektivische Raum und die festgefUgten 
K8rper in ihm, also die illusionistische, nachahmende Abbil­
dung einer M.u8eren, statisch begriffenen und dargestellten 
Realitat, nicht in der Lage waren. 

Oie Verwendung der kalligraphischen raumplastischen 
Linie und die von ihr getragenen Malerei der Bewegung und des 
Wandeis formten auch die Kunst anderer Maler um, wie die von 
Alchinsky, Bissier, Graves und anderen; jedoch wurde von 
diesen Malern die kalligraphische Methode nicht im gleichen 
Umfang und in vergleichbarer Intensit~t beherrscht und ange­
wandt. Lediglich Tobey hat die spezifische Technik des "He­
bens und Senkens" und des "Drehens und Wendens" der chinesi­
schen Kalligraphie Uber langere Zeit hin erlernt und verin­
nerlicht. Bei Masson ist diese Beherrschung des typischen 
raumplastischen Duktus der Kalligraphie weniger intensiv, da 
er ihre Techniken und Methoden nicht so intensiv geUbt und 
verinnerlicht hatte; dennoch finden wir bei ihm eine gewisse 
Beherrschung zumindest der grundlegenden Technik des Hebens 
und Senkens des Pinsels also der dreidimensionalen Bewegung 
der Pinselsp~t~e im zeitlichen sukzessiven Ablauf. Im Unter­
schied zu Tobe,Y, welchem die Farbe und ihre chromatischen 
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Beziehungen wenig bedeutete, und der aie daher nur zurUck­
haltend, in einer zarten und transparenten Weise anwendete, 
wird die Farbe bei Masson aufgrund seines impulsiven und 
emotionsgebundenen Charakter s st&rker mit ,der Verwendung der 
lebendigen kalligraphischen Linie verbunden. Besonders bei -, 
Tobey dominiert j edoch das Moment linearer Bewegung gegen-
Uber den Problemen der Farbe. Oie Beherrschung der kalligra­
phischen Pinseltechnik und des typischen raumplastischen 
Ouktus ist bei den anderen, nur 11 inspirierten" KUnstlern 

geringer aIs bei Tobey und Masson, obwohl bei allen aufgrund 
unterschiedlich langer und intensiver Auseinandersetzung mit 
diesem Medium eine Kenntnis und Anwendung im Werk zu finden 
ist, und ihrem Werk ein bevorzugt linear-dynamisches Moment 
gegeben hat, welches sich bei Mathieu haupts!ichlich in der 
gestischen Bewegung und in seiner Betonung der Schnelligkeit 
zeigt, bei Bissier mehr im Stile zarter, fHichenhafter- sym-'. bolischer Formen im Stile der Ch'an-Malerei, bei Graves da-
gegen mehr aIs Symbole mystischer Weltsicht, Symbole von 
Lichterscheinungen aus einer UbernatUrlichen Welt (siehe 
Kapitel II. 3) • 

Es ergibt sich daher sehr deutlich, daS aIs Hauptver­
treter des kalligraphischen Einflusses vor allem Tobey und 
Masson gesehen werden mUssen. Oie chinesische Weltanschauung 
und Philosophie war bei allem die denkerische Basis und 
wirkte sowohl fUr sich und ohne den kalligraphischen Impuls, 
wie auch llber die lIsthetischen Prinzipien der Kalligraphie 

und Malerei. Oas wichtigste forma le Merkmal des kalligraphi­
schen Impulses ist die bevorzugte Verwendung der lebendigen 
raumplastischen Linie der Kalligraphie aIs bildnerisches 
Medium, wobei vor allem die dynamischen Qualit!iten des Ouk­
tus, also des "Hebens und Senkens" und "Orehens und Wendens" 
oder der dreidimensionalen Bewegung der Pinselspitze im 
zeitlichen Ablauf die Malerei der Bewegung trugen. 
Oie seismographische Sensibilit&t der kalligraphischen 
lebendigen - Linie und der von ihr getragenen Spontaneitat 
und Unmittelbarkeit des Erfassens und Ausdrucks des Wesent­
lichen, von den Chinesen mit Ch'i-yUn bezeichnet, welche 
durch eine durch lange Ubung erworbene verinnerlichte tech­
nisch-methodische Beherrschung aller bildnerischen M6glich-
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keiten von Pinsel und Tusche getragen und bewirkt wird, ver­
bindet sich, was von KUnstIern wie Tobey, Masson und anderen 
erkannt und angewandt wurde, mit dem "Ein-Linien-Prinzip" 

der Kalligraphie und Malerei, dem scMpferischen Grundprin­
zip ostasiatischer Tuschekunst, weIches - durch die verin­
nerIichte Beherrschung aIIer Moiiichkeiten - der einfachen 
PinseIbewegung und der daraus resul tierenden Linie die F!­
higkeit gab, pr~zise und umfassend, spontan und genau, gra­
phisch und malerisch zu sein, und mit einer einzigen Bewe­
gung unmitteIbar und treffsicher das Erschaute auszudrUcken 
und das Wesen und Wesentliche aller Dinge sofort und zuver­
Uissig wiederzugeben, wobei die Mittel so sparsam und den­
noch treffend und umfassend wie nur irgend m5gIich einge­
setzt werden. 

Das "Ein-Linien-Prinzip" bewirkte zudem die F~higkeit, 
das Ubergeordnete, Umfassende, Komplexe aus den einfachsten 

, 

Elementen, insbesondere der kaIIigraphischen GrundIinie, 
auszubauen durch MuItipIikation und Variation, einem Verfah­
ren, dessen durchgehende Wirksamkeit und GUltigkeit auch von 
den modernen Naturwissenschaften aIs grundlegendes Gestal­
tungs- und Aufbauprinzip des gesamten Universums immer mehr 
erkannt wurde. 

Tobeys und fast gleichzeitiq auch Masson wurden damit 
in die Lage versetzt, eine ihrer wichtigsten formalen Neue­
rungen zu erfinden, n~mlich die "Allover"-Struktur der bild­
lichen Ordnung und den "Moving-focus", welche beide wesent­
lich von den dynamischen Eigenschaften der kalligraphischen 
lebendigen Linie und ihres raumplastischen Duktus getragen 
werden. Auch der "lineare unendliche Schwingungsraum" des 
neuen Bildes bei Tobey und Masson ist wesentlich von den 
dynamischen Qualit~ten der kalligraphischen Linie ermOgIicht 
worden, und konnte im Zusammenwirken mit dem strukturellen 
"AIlover" erst dadurch aIs symbolhafte Anschauungsform fUr 
die von Tobey und Masson erkannte Bewequng und Dynamik einer 
Welt permanenten Wandels dienen. 

Beide, besonders aber Tobey, erhiel ten zudem sowohl 
durch die Besch~ftigunq mit der chinesischen Weltanschauung 
selbst wie auch Uber die !sthetischen Prinzipien ostasiati-

- 398 -



soher Kalligraphie und Malerei Best!tigung in ihrer Suche 

nach Einheit der Gegensatze und Polaritaten, was besonders 

bei Tobey eine Rolle spielt, sowie in der Suche nach stan­

digem Ausgleich der Kr1ifte, nach Gleichgewicht und Harmonie, 
ferner nach einem Ausgleich der bildnerischen Krafte von -Zufall und kUnsŁlerischer Lenkung und Kontroile, einem we-

sentlichen Merkmai ostasiatischer Kunst. Hierin liegt einer 

der wichtigsten Unterschiede zum allgemeinen Informel, wel­

ches den Zufall und den linearen Automatismus viel mehr be­

tont, aIs die auf Ausgleich bedachten von Kalligraphie be­

einflu6ten Ktinstler. Der kalligraphische Einflu6 bewirkte 

also nicht nur die Zurverftigungstellung neuer dynamischer 

Mittel, sondern, sofern die kalligraphische Methode inten6iv 

beherrscht wurde, eine Harmonisierung und ein Gleichgewicht 

gegensStzlicher bildnerischer KrSfte, a160 ein Gleichgewicht 

spontan-automatistischer und lenkender Krafte. Die Grund-
" haltung des "Nicht-Eingreifens", welche damit verbunden war, 

bewirkte zudem die Offenheit allen bildnerischen Impulsen 

gegentiber. 

Die Hauptwirkung des kalligraphischen Impulses kann 

daher vor allem, im Gegensatz zu den Verfahren und Verhal­

tensweisen der Ktinstler des allgemeinen Informel, gesehen 

werden in der Ubung und VergrB6erung des schBpferischen 

Ausdruckpotentials durch verinnerlichte Beherrschung aller 

formalen MBglichkeiten der Pinseltechnik, sowie in der An­

passung und Ubereinstimmung der technischen Grundprinzipien 

der universalen Natur, wodurch gleichzeitig eine Aufhebung 

ihrer antagonistischen Entgegensetzung und die Aufhebung des 

die westliche Malerei beherrschenden Gegensatzes kampferi­

scher Natur und die Uberwindung der k&mpferischen Auseinan­

dersetzung mit den bildnerischen Mittein und MBglichkeiten 

bewirkt wird. Dabei hatte auch die meditative Grundhaltung 

ostasiatischer Xsthetik einen nicht unerheblichen Anteii, 

die vor allem Uber die der kalligraphischen Methode imma­

nente Gleichgewichtigkeit und Harmonie wirksam war. 

Wahrend die formalen Neuerungen der "neuen Form", welche die 

herk5nunliche statische Bildform durch die dynarnische , vi­

brierende und schwingende "Form" der gesan'lten Bildfl!che 
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ersetzte, sowie des strukturellen "Allover" und des "moving 
focus" bisher meist Jackson Pollock zugeschrieben wurden, 
haben die AusfUhrungen dieser Arbeit gezeigt, da8 diese 
eigentlich von Mark Tobey einerseits und andererseits Andr~ 
Masson, wobei die Methode der chinesischen Kalligraphie aIs 

~< 

ausH~sendes und formal tragendes Medium mitwirkte, "erfun­
den" wurden und erst danach von Poliock, durch den Einflu8 
Tobeys und Massons auf diesen, aufgenommen und weiterent­
wickelt wurden, fUhrten also zu einer Revidierung der Bedeu­
tung Polioeks bei der Entwicklung und Verbreitung dieser 
neuen bildnerischen Verfahren. Dies ist eine weitere nicht 
unerhebliche Folge des kalligraphischen Einflusses (s. S. 80 
- 86). 

Schlie81ich ist noch darauf hinzuweisen, da8 sich im 

Verlauf der Untersuchung der von William C. Seitz mehrfach1) 
angedeutete Gegensatz von "line" und "brush" bei Tobey,. wel­
cher sich in etwa mit dem Verha.ltnis von IIgraphisch~n" und 
"malerischen" Linien deckt, in den meisten Werken Tobeys 
dahingehend aufll:>st, da8 beider Eigenschaften sich in den, 
von Seitz nicht klar erfa8ten und formulierten, dynamischen 
raumplastischen Qualita.ten der "lebendigen" kalligraphischen 
Linie Tobeys in einer Synthese vereinigen, welche den Reich­
tum von Tobeys bildnerischer Vielfalt eines einzigen Grund­
elements bildet - der kalligraphischen Elementariinie (der 
Liang/Tso-Linie) aus deren Verwandlungspotential Tobey 
nach dem Ein-Linien-Prinzip des Shih-t' ao seine Bildwel ten 
universaler Vielfalt und Schl:>nheit aufbaute, ein Prinzip das 
auch von Masson verwendet wurde. 

Die Untersuchung zeigt also, da8, ohne da8 dadurch die 
Bedeutung der eigensta.ndigen westlichen Entwicklungsfakto­
ren geschma.lert wUrde, der Einflu8 der chinesischen Kalligra­
phie auf die westliche Malerei von etwa 1922 - 1960 erheb­
lich zur Ausbildung und Entwicklung von Eigenarten der in­
formellen Malerei beigetragen hat und verschiedene formale 
wie auch allgemein-a.sthetische Aspekte teils verursacht und 
teils mitgetragen hat und sich insgesamt gesehen in folgen­
den allgemeinen Aspekten ausgewirkt hat: 
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1) In der Verst!rkung einer intuitiv-irrationalen und mehr 
linear-dynamischen Kunst gegenUber der logisch-rationalen 
volumenhaft-statischen und/oder illusionistisch-realisti­
schen sowie gegenst!l.ndlich-symbolischen Kunst der europ!i­
schen Neu'zei t bis hin zur konkreten oder geometrischen Ab-
straktion, also gegenUber der klassischen Tradition der 
westlichen Kunst. 

2) In der weiteren Befreiung von der dienenden Funktion und 
der Entwicklung der Eigenwertigkeit der bildnerischen Mittel 
und der AusschOpfung ihres Ausdruckspotentials, besonders 
derjenigen der Geste und der daraus resultierenden Linie aIs 
ihre Bewegungs- und Ausdrucksspur, und in der damit einher­
gehenden totalen Los15sung vom illusionistischen Realismus 
oder Symbolismus verschiedenster Pr!gungen. 

3) In der Aufnahme, Erarbeitung und Integration der chine­
sischen kalligraphischen Technik des Orehens und Wendens und 
Hebens und Senkens der Pinselspitze, also der Transponierung 
einer dreidimensionalen Pinselbewegung im Zeitablauf in die 
Fl!che aIs einem bisher nicht verwendeten bildnerischen Mit­
tel, und, dadurch bedingt, in der Vergr5Serung des bildneri­
schen Potentials durch einen Teil bereits vorhandenen und 
entwickelten ostasiatischen Ausdrucksverm5gens, sowie in der 
damit einhergehenden Vergr5Berung und Erweiterung bildneri­
scher Fahigkeiten und Fertigkeiten im a11gemeinen, die sich 
durch die Beherrschung und Verinnerlichung der kalligraphi­
schen Methode bei allen verwandten bildnerischen Mitteln und 
M5glichkeiten ergeben. 

4) Damit verbunden war eine Verst!rkung der Tendenz von der 
Nachahmung von Wirklichkeit hin zur Erfindung von eigenm&ch­
tiger bildnerischer Wirklichkeit. 

5) Oie Uberwindung und Uberschreitung der Grenze, der Tren­
nung von Kunst und Leben in der bildnerischen Aktion aIs 
kUnstlerischem Lebensvollzug und sein Niederschlag im gesti­
schen Ausdruck des Werkes aIs symbolischer Anschauungsform. 
der kUnstlerischen Innenwelt und der Vorstellungen von Aus­
senwelt und ihrer Zusammenh!nge. 
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6) Oie Entatehung von Merkmalen unet :l:l ... l1tł1" einer mehr 
universalen und kulturUbergreifenden, al19 ... i"-....ehlichen 
Kunst, welche vor allem im Werk Tobeya aut 1'*:r.4iqmatische 
Weise verwirklicht worden sind, und die Einh.tt der Menach­
heit, ihres Geistes und ihrer Kultur ausdrUcken. 

+ + + 
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{~~~~ , Shang, Chung Kuo-hsfie shu-ming-chu 
ti wu Ch1, - U~~S»l'g~'.~nl..~~~ '<Pi, ti wu ts'e ( iii #f'" ~~ ~ =k'~ł' . .,.2. fi/'J, ), ~an~ung li er Kal12grap 2e, Samme werk, Neudruck, 
Taipai 1967, S. 1 

Goepper, Roger: Kalligraphie, in: Speiser, Werner; 
Goepper, Roger und Fribourg, Jean: Chinesische Kunst, 
Zfirich 1965, S. 200 
- Goepper, Roger: ąhu-P'u, Der Traktat zur Schrift­

kunst Sun Kuo-t'ing, Studien zur Ostasiatischen 
Schriftkunst, Hrsg. von Dietrich Secke1, Band II, 
Wiesbaden 1974, S. 213 ff 

167.1 Kestner-Gesellschaft, a.a.O., S. 33 

167.2 Tobey, Mark: Reminiscence and Reverie, in: Magazine of 
Art, Bd. 44, Nr. 6, Okober 1951, s. 228 - 232 

170.1 Goepper, Shu-P'u, a.a.O., S. 165 
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170.2 Debon, GUnther: Grundbegriffe der. chineaischen 
Schrifttheorie, Studien zur Ostasiati8chen Schrift­
kunst, Hrsg. von Dietrich Seckel, Wiesbaden 1978, s. 2 

172.1 Hua-fa yao-lu, a.a.O., S. 17 

173.1 Sato, E.: Fude ni tsuite (Den Pinsel betreffend), in: 
Nishikawa, Y. (Hrsg.): Shod~ kOza, Band 1, Tokyo 1956, 
S. 164 
- Willets, William: Das Buch der chinesischen KUhst, 

DUsse1dorf/Wien 1968, S. 364 f 
- Silbergeld, Jerome: Chinese Painting Style, Univer­

sity of Washington Press, Seattle/London 1982, S. 5 
- Goepper, Roger: Kunst und Kunsthandwerk Ostasiens, 

dtv-1280, MUnchen 1978, S. 110 
- Goepper, Vom Wesen, a.a.O., S. 52 ff 
- van Briessen, Fritz: Chinesische Maltechnik, K51n 

1963, S. 37 

173.2 Franke, Herbert: KUlturgeschichtliches Uber die chine­
sische Tusche, MUnchen 1962, S. 34 - 71 
- Debon, GUnther und Chou ChUn-shan: Lob der Natur­

treue - Das Hsiao-shan hua-p'u des Tsou I-kuei 
(1686 - 1772), Wiesbaden 1969, S. 57 f·., 
Goepper, Kunst und Kunsthandwerk, a.a.O., S. 11t­
Silbergeld, a.a.O., S. 5 
Goepper, Vom Wesen, a.a.O., S. 52 
Wi11etts, a.a.O., S. 365 fJ van Briessen, a.a.9., 
S. 38 

175.1 Lin YU-t'ang, a.a.O., S. 190 f 

175.2 Masson, Eine Kunst, a.a.O., S. 10 

175.3 Goepper, Shu-P'u, a.a.O., S. 176 

176.1 Goepper, Vom Wesen, a.a.O., S. 54 
- Debon, Grundbegriffe, a.a.O., S. 2 

177.1 Ebenda, S. 30 

177.2 Goepper, Vom Wesen, a.a.O., S. 54 

178.1 Debon, Grundbegriffe, a.a.O., B. 17 

178.2 Ebenda, s. 36 ff 

181.1 Bun Kuo-t'ing, nach Goepper, Shu-P'u, a.a.O., S. 110 

181.2 Ebenda, S. 164 

183.1 Debon, Grundbegriffe, a.a.O., S. 56 

183.2 Ebenda, S. 63 

183.3 Ebenda, S. 2 

184.1 Goepper, Vom Wesen, a.a.O., S. 14 
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184.2 Goepper, Shu-P'u'I a.a.O. , S. 186 - 190 

185.1 Lin-YU-t'ang, a.a.O. , S. 147 ff 

185.2 Kestner-Gesel1schaft, a.a.O. , S. 33 

186.1 Lin YU-t'ang, a.a.O., s. 174 ff -, 
188.1 Lu I-chen ( ) und Chang T'ing-hsiang ( ): 

YU-yen-lou shu-fa ( ), Vorrede von 1715, 
Ausgabe im Mei-shu tS'ung-shu ( ), 
Shanghai, 4. Auflage, 1947, S. 14 - 16, in der Uber­
setzung von Roger Goepper, Vom Wesen, a.a.O., S. 55 f 

190.1 Sun Kuo-t'ing, Shu-P'u (~.;!iJii:ł~ ), Zeile 103 -
109, nach Goepper, ShU-P'U:~. ;fY"N. 113 

192.1 Shu-P'u, Zei1e 103 - 109 

192.2 Goepper, Shu-P'u, a.a.O., S. 213 

193.1 P!Shih-Ch' en (~;I!I: i ): I-chou shuang-chi 1.I'ł..tI-1!st 
), Die beiden Ruder am Schiff der Kunst, ~~er 

Ube setzung von Roger Goepper, Shu-P'u, a.a.O. f.> $. 164 :I 

196.1 Trier, Zeichner, a.a.O., S. 8 

197.1 Ch'en Chih-mai, a.a.O., S. 220 

197.2 Pi-chen-tlu ( ~r.tti1), Nachsatz, Ubersetzt von 
Debon, Grundbe~iffe, a.a.O., S. 10 
- Goepper, Shu-P'u, a.a.O., S. 154 

197.3 Goepper, Shu-P'u, a.a.O., s. 203 

198.1 Shu-P'u, Zei1e 61 

198.2 Kuo Hsi (:łf łeJ) , Lin-ch'llan kao-chih d': .. *~ R ), 
(V&terlicłie f;iheitung, nach Goepper), s1iu-p'u, a.a.O., 
S. 149 
- Lin YU-t'ang, Chinesische Ma1erei, a.a.O., S. 17 fxf 

198.3 Wi11etts, a.a.O., S. 377 

199.1 Kestner-Gesellschaft, a.a.O., S. 34 

199.2 Goepper, Shu-P'u, a.a.O., S. 204 

199.3 Kestner-Gesellschaft, a.a.O., S. 30 f 

199.4 Kub, a.a.O., S. 235 

200.1 Chiang Yee, a.a.O., S. 172 f 

200.2 Bun Kuo-t'ing, Shu-P'u, nach Goepper, a.a.O., B. 148 

200.3 Goepper, Vom Wesen, a.a.O., B. 10 
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201.1 Debon, Grundbegriffe, a.a.O., S. 31 

2 O 1. 2 Ebenda 

201.3 Kestner-Gesellschaft, a.a.O., S. 29 

202.1 Masson, Eine Kunst, a.a.O., S. 11 - 85 f 

202.2 Lin YU-t'ang, a.a.O., S. 40 

203.1 Debon, Hsiao-shan hua-p'u, a.a.O., S. 43 

203.2 Goepper, Shu-P'u, a.a.O., S. 213 

203.3 

204.1 

Goepper, Vom Wesen, a.a.O., S. 30 

Fang Chen.g-..ls' 'l:~i !łifłJ #..'łJl.,h: Chung-kuo 
shang tfl~ół. ~fl)' Abhand1ung Uber die 
KalligrapH1e, aipei 1971, S. 1 

shu-fa hain 
chinesische 

204.2 Lin YU-t'ang, a.a.O., S. 48 f 

204.3 Shih-t'ao (~;;.. ): K'u-kuaho-shangyen-1u (ł~~ 
~_ ~ ), Gesprtiche des M5nchs Bi tter-Meloną., Uber- . 
se~zt ~ Lin YU-t 1 ang, a.a.O., S. 161 f 

204.4 yan;tang ( ~!#ó ): Szu-chUn-tzu hua-p' u (\'tIaJ-
-C" ), Sammelwerk Uber die 'Vier Edlen', Talpei 
~ . 

- Li Ssu-ying (f*i-): Hua-chu i te r«łf'- f~ ), An­
leitung zu B~us~lerei, Taipei 197~ S. 3 ff 

205.1 Li Ssu-ying, a.a.O., S. 3 ff 

207.1 Seckel, Dietrich: Buddhistische Kunst Ostasiens, 
Stuttgart 1957, S. 245 
- Derselbe: Jenseits des Bildes, Anikonische Symbolik 

in der buddhistischen Kunst, Abhandlunqen der Hei­
delberger Akademie der Wissenschaften, Philoso­
phisch-historische Klasse, Jahrganq 1976, Abhand-
1ung 2, 1976, S. 57 - 66 

- Sullivan, Michael: Symbols of Eternity, The Art of 
Landscape Painting in China, Oxford 1979, S. 85 ff 

- Cahill, James: Chines Painting, Genf/New York 1977, 
S. 89 ff 

- Lee, Sherman E.: Zen in Art - Art in Zen, in: 
Derselbe, Past, Present, East and West, New York 
1983, S. 147 - 166 

- Willetts, a.a.O., s. 400 ff 
- MUnsterberg, Zen-Kunst, a.a.O., s. 27 ff 

Zen und die KUnste, Ausstellungskatalog Museum fUr 
Ostasiatische Kunst, X5ln 1979 

- Sho - Pinselschrift und Malerei in Japan vom 7. -
19. Jahrhundert, Ausstellunqskatalog Museum fUr Ost­
asiatische Kunst, K5ln 1975 

- Worte des Buddha, Kalligraphien japanischer Priester 
der Gegenwart, SIg. Seiko Kono, Abt des Daianji, 
Nara, Museum fUr Ostasiatische Kunst, K51n 1982 
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208.1 Masson, Eine Kunst, a.a.O., S. 53 

208.2 Kuh, a.a.O., S. 245 

208.3 Ebenda 

209.2 Beiss, Robert: Die Deutung der Bandschrift, Hamburg 
1966 ,~. 

Pophal, Rudolf: Kinetische Graphologie, Stuttgart 1968 

210.1 Kuo Jo-hel! ("fl>.;t.. ... >: T'u-hua chien-wen-chi qłJUJ 
~ ~~. ), B~rlcht Uber berUhmte Gem!lde, Ubersetzt 
vgń Lin YU-t ang, a.a.O., S. 91 f 

211.1 Masson, Eine Kunst, a.a.O., S. 10 

212.1 Ebenda, S. 53 

212.2 Goepper, Shu-P'u, a.a.O., S. 176 

212.3 

212.4 

214.1 

Ebenda, S. 14B 
Derselbe, Vom Wesen, a.a.O., S. 11 

Shen Tsung-ch' ie~",t 1. >: Chieh-chou ',' 
hsUe-hua-p'ien ( ~.~ ), Die Kunst der 
Malerei, in der U ese zun~on Lin YU-t'ang, a.a.O., 
S. 21B f 

Zur ostasiatischen Linie siehe auch: van de Velde, 
Henry: Die Linie, in: Derselbe, Zum neuen Stil, 
Ml!nchen 1955, S. 1B1 - 195 

216.1 Shu-P'u, Zeile 103 - 107, nach Goepper, a.a.O., 
S. 113 f 

217.1 Goepper, Shu-P'u, a.a.O., S. 349 

219.1 Goepper, Shu-P'u, a.a.O., S. 314 - 392 

222.1 Hua-fa yao-1u 

225.1 Chevalier, 24 Stunden, a.a~O., S. 49 

225.2 Ebenda 

226.1 Masson, Eine Kunst, a.a.O., S. 13 

226.2 Ebenda 

227.1 Feininger, Lione11 in Editions Beye1er, KatalogbuCh 
Mark Tobey, Base1 1971, S. BB f 

227.2 Conrad-Martius, Hedwig: Die Zeit, MUnchen 1954, S. 13 

228.1 Gosztonyi, Alexander: Der Mensch in der modernen Male­
rei, Ml!nchen 1970, S. 162 - 169 

22B.2 Klages, Ludwig: Vom Wesen des Rhythmus, Kampen 1934 
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229.1 Alvard, Degottex, a.a.O. , s. 99 ff 

229.2 Hasson, Gespr~ch mit Sweeney, a.a.O. , s. 4 

229.3 Kestner-Gesel1schaft, a.a.O. , S. 35 

230.1 Claus, a.a.O. , s. 19 
~< 

232.1 Debon, Grundbegriffe, a.a.O. , s. 75 

232.2 Masson, Eine KunaŁ, a.a.O. I s. 53 

IV. des Einflusses der 

233.1 Der Einflu8 Ostasien auf Masson wird in den folgenden 
Werken angesprochen: 
- Aust, GUnter: Zur Wirkung OsŁasiena auf die moderne 

Kunat, in: Das Kunstwerk, 10/1959, s. 6 ff 
- Kahnweiler, Daniel-Henry: Andre Masson, in: Das 

KunsŁwerk, 1 - 2/1961, S. 3 ff « 

- Mahlow, Warum geschriebene Bilder, a.a.O., s. 2 
- Claus, Theorien, a.a.O., S. 68 
- Kunstverein fUr die Rheinlande: MasaoD, Katalog, 

S. 4 
- Elgar, Moderne Malerei, a.a.O., S. 20 
- Apollonio, Schriftwerte, a.a.O., S. 150 
- Mahlow, Zeichen und Zeichenhaftes, a.a.O., S. 150 
- Jaqui11ard und Lee, Cal1igraphie, a.a.O., S. 7 
- Zaunschirm, Die FUnfziger Jahre, a.a.O., S. 113 
- Legrand, Peinture et ecriture, a.a.O., S. 30 + 35 
- Bihalij-Merin, Oto: Die Kunst aIs universale Er-

scheinung, in: Weltkulturen und moderna Kunst, 
a.a.O., S. 6 

- Schneckenburger, Zen-Buddhismus, a.a.O., S. 392 -
410 

- Wichmann, Japonisme, a.a.O., S. 398 f 
- Haftmann, I, a.a.O., S. 344 
- Masson, Andre: Le Surrealisme et apr~s, Entretien 

avec Andre Masson au magnetophone, in: L'Oeil, 
5/1955, s. 17 

- Benincasa, Carmine: Andre ~asson, Opera dal 1920 -
1970, Florenz 1981, S. 20 - 24 

- Dieselbe: Andre Masson, Parma Universita 1981, 
S. 20 - 24 

- Rahn, Dieter: Masson, Raumdarstellung und Zeitbezug 
in der Malerei, Dissertation TUbingen 1968, 
s. 181 ff 

- Hentzen, Alfred: Andre Masson, Katalog Kestner-Ge­
sellschaft, Hannover 1955, S. 6 

- Hahn, Otto: Masson, New York 1965, S. 20 ff 
- Pierre, Jose: Lexikon des Surrealismus, KaIn 1976, 

s. 112 
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234.1 

234.2 

235.1 

235.2 

235.3 

236.1 

236.2 

236.3 

236.4 

236.5 

236.6 

236.7 

237.1 

- Benincasa, Carmine: Andr~ Masson, in: Flash Art, 
No. 103, 1981, S. 12 f 

- Leqrand, Francine: Uber das Zeiohen und die offene 
Form, in: Nach 45, a.a.O., S. 112 f 

- Haftmann, Werner: Andr~ Masson, Katalog Galerie 
Hertz, Bremen, o.J., S. 3 ff 

- Rubin, William s.: Dada und Surrealismus, Stuttgart 
1972, S. 370 .~. 

- Wi1l-Levaillant, Fran90ise: La Chine d'Andr~ Masson, 
in: Revue de L'Art, Paria, Nor. 12/1971, S. 64 ff 

- Passeron, Roger: Andr~ Masson, Graphik, Stuttgart 
1973, S. 162 - 164 

- Rubin, William: Andr~ Ma •• on and Twentieth-Century­
Painting, in: Katalogbueh Museum of Modern Art, New 
York 1976, S. 67 

- Lachner, Carolynn: Andr~ Masson, Origins and 
Developpment, in: Katalogbuch Museum of Modern Art, 
New York, 1976, S. 161, 168, 171, 179, 180 - 188, 
190 - 191, 199, Chrono1ogy S. 217 + 220 

- Masson, Andr~: Eine Kunst des Wesent1ichen, Wies­
baden 1961 

- George, Waldemar: Les Anticipations d'Andr~ Masson, 
Genf 1956, Bd. l, S. 52 - 55, 73, 75, 85, 107 - 110; 
Bd. 2, S. 12, 18 f, 47, 57, 64 - 65 " 

- Masson, Andre: La memoire du monde, Genf 1974, 
S. 74 f, 139 - 144 (Abschnitt lmitation de la Chine) 

- Masson, Andr~: Entretien avec Georges Charbonnier, 
Paris 1958, S. 122 - 125 

- Masson, Andr~: Divigations sur l'espace, in: L'es 
Temps Modernes, Paris 1949, No. 44, S. 965 - 966 

- Cl~bert, Jean-Paul: Mythologie d'Andre Masson, Genf 
1971, S. 102 - 106, 114 

Claus, Theorien, a.a.O., S. 19 

Ebenda 

Ebenda 

Haftmann, l, a.a.O. , S. 342 

Masson, Eine Kunst des Wesentlichen, s. o. 

Ebenda, S. 8 

Ebenda 

Ebenda, S. 91 

Ebenda, S. 91 

Ebenda, S. 13 

Ebenda, S. 25 

Ebenda, S. 32 

Ebenda, S. 25 
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237.2 Ebenda, S. 53 

238.1 Haftmann, Katalog Hertz, Bremen, a.a.O., S. 3 

239.1 Andr~ Masson, auf einer Konferenz der franz6aischen 
zeitsohrift Meditations, 1961, zitiert mach C1aus, 
Theorien, a.a.O., S. 18 

239.2 Masson, Eine Kunst, a.a.O., S. 18 ff 

240.1 Trier, Zeichner, a.a.O., S. 112 f 

240.2 zitiert nach Lachner, Katalogbuch New York, a.a.O., 
S. 107 

240.3 RUbin, Dada und Surrealismus, a.a.O., S. 174 

241.1 Metken, GUnter: Surrealismus, in: Oie Kunst des 
20. Jahrhunderts, 1880 - 1940, Propyl~en-Verlaq, 
Berlin 1977, S. 243 

241.2 Trier, Ze!chner, a.a.O., S. 123 

241.3 Masson, in L'Oeil, zitiert nach Clebert, Mythqlpgie, 
a.a.O. I S. 30 

244.1 Wi11-Levai11ant, La Chine, a.a.O., S. 68 (Anm. 42) 

244.2 Goepper, Shu-P'u, a.a.O., S. 203 

244.3 Ebenda 

245.1 Debon, Grundbegriffe, a.a.O., S. 53 f 

245.2 Ebenda, S. 55 f 

245.3 Gespr!ch von Masson mit Sweeney, a.a.O., S. 4 

246.1 Masson, Le p1aisir, a.a.O., S. 16 

247.1 Masson, Andre: Propos sur 1e Surrealisme, in: 
Meditations Nr. 3, 1961, S. 33 - 41 

247.2 Masson, Le p1aisir, a.a.O. , S. 18 

248.1 Masson, Eine Kunst, a.a.O., S. 18 

248.2 Masson, Eine Kunst, a.a.O. , S. 18 

248.3 Ma'sson, Le plaisir, a.a.O. , S. 18 

250.1 Lachner, Masson, Katalogbuch 1976, a.a.O. , S. 

251.1 Ebenda, S. 186 f 

252.1 Will-Levaillant, La Chine, a.a.O. , S. 67 (Anm. 

252.2 Clebert, Mythologie, a.a.O., S. 105 
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252.3 Ebenda 

252.4 Ebenda, S. 31 

253.1 Masson, Andr~: Divigation sur L'espace, in: Les Temps 
Modernes, Vol. 4, 44/i949, S. 966 

253.2 C1~bert, a.a.O., S. 32 

253.3 Masson, Eine Kunst, a.a.O., S. 9 f 

254.1 C1~bert, a.a.O., S. 104 f 

255.1 Masson, Memoire du mende, a.a.O., s. 139 - 144 (Imita­
tiona de la Chine) 

256.1 Masson, Eine Kunst, a.a.O., S. 7 f 

257.1 Ebenda, S. 9 
Masson bemerkt in der Anmerkung dazu: aOie Leere ist 
Licht und Odem der Welt zugleich, warme und Leben". 

257.2 Masson, Entretiens avec Charbonnier, a.a.O., S. 124 f 

257.3 Masson, Eine Kunst, a.a.O., S. 9 

258.1 Ebenda, S. 11 

258.2 Goepper, Shu-P'u, a.a.O., S. 153 

258.3 Ebenda, S. 149 

258.4 Masson, Eine Kunst, a.a.O., S. 25 

258.5 Ebenda, S. 27 

258.6 Goepper, Shu-P'u, a.a.O., S. 204 

259.1 Ebenda, S. 22 (A. Masson, Eine Kunst) 

259.2 Ebenda, S. 25 

259.3 Ebenda, S. 11 f 

260.1 Ebenda, S. 14 f 

261.1 Ebenda, S. 12 

262.1 Ebenda, S. 24 

263.1 C1~bert, Mytho1ogie, a.a.O., S. 102 - 103 

", 

263.2 Rubin und Lachner, Katalogbuch 1976, a.a.O., S. 217 
(Chrono1ogy) 

266.1 Ebenda, S. 68 

276.1 Hua-fa yao-1u, Abschn. Uber Baumma1erei, S. 11 
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277.1 Masaon, Eine Kunst, a.a.O., S. 25 

277.2 Ebenda, s. 13 

278.1 Ebenda, S. 8 

279.1 ber EinfluB Ostaaiens auf T9pey wird in den folgenden 
Werken berUhrt: 
- WankemUller, Rike: Tachisten in den USA, in: Das 

Kunstwerk, 5/1955 - 56, S. 23 ff 
Schulz, Phoebe: Mark Tobey, in: Das Kunstwerk, 
3/1957, S. 27 ff 
Aust, GUnther, Zur WirkUhg Ostasiens, a.a.O., S. 4 
Chevalier, Vierundzwanziq Stunden, a.a.O., S. 44 ff 
Schiff, Gert: Die sechsta Biennale von Sao Paulo, 
in: Das Kunstwerk, 7/1962, S. 27 
Ashton, Dore: New York Letter, in: Das Kunstwerk, 
7/1963 S. 31 f 
Mahlow, Warum geschriebene Bilder, a.a.O., S. 23 
Dienst, Rolf-Gunter: Informeile Schriften, in: Das 
Kunstwerk, 10/1963, S. 23 

- Derselbe: Mark Tobeys neue aIte Bilderwelt, in: Das 
Kunstwerk, 9/1966, S. 31 f 
DerseIbe: Bilanz eines Jahrzehnts, in: Daa Kunst­
werk, 1 - 3/1964, S. 132 
B. R.: Coup d'Oeil sur l'Art Americain, in: L'Oeil, 
3/1955, S. 41 
Flanner, Janet: Tobey, Mystique errant, in: L'Oeil, 
6/1955, S. 26 ff 
Bowie, CuItural and Artistic Interchanges, in: 
East-West in Art, a.a.O., S. 113 
von GrUningen, a.a.O., S. 239 
Seuphor, Ein haIbes Jahrhundert, a.a.O., S. 185 f, 
193 
Katalog KunstsammIung NRW, S. 22 f, 317 
Lambert, Abstrakte Malerei, a.a.O., S. 64, 196' 
Ashton, The Unknown Shore, a.a.O., S. 107 ff, 
118 ff, 208 
Nordness, Art USA now, a.a.O., S. 46 
Haftmann, I, a.a.O., S. 487, 498, 594 
AussteIIungskatalog Reinhardt, KH DUsseldorf, 
a.a.O., S. S 
Claus, Theorien, a.a.O., S. 87 ff 
Grohmann, Neue Kunst, a.a.O., S. 295 ff 
von Wiegand, Oriental Tradition, a.a.O., S. 62 
Brion, Geschichte, a.a.O., S. 224 
Weston, a.a.O., S. 186 
Lucie-Smith, Edward: Kunstrichtungen seit 1945, 
Wien-MUnchen-ZUrich 1969 
Rose, Amerikas Weg, a.a.O., S. 135, 195 f 
Kerber, Arnerikanische Kunst, a.a.O., S. 14 ff 
Kambartel, Poliock, a.a.O., S. 24 
Schrnied, Wieland: Mark Tobey, Kunst heute 8, 
Stuttgart 1966 
Ragon, Abenteuer, a.a.O., S. 58, 63, 155 ff 
Seuphor, Rnaurs Lexikon, a.a.O., S. 287 f 
Thomas, Kunst heute, a.a.O., S. 274 
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- Elgar, Moderne Munst, a.a.O., S. 19 
- Apollonio, Schriftwerte, a.a.O., S. L 
- Mahlow, Zeichen und Zeichenhaftes, a.a.O., S. 150 
- Roberts, Co1ette: Mark Tobey, New York/London 1967, 

S. 12 ff 
- Ixmeier, Sabine: Mark Tobey, Dissertation Bochum 

1981, S. 26 ff 
- Russel, John: Tobey, Edietons Beyeler, Basel 1971, 

S. 16 ff 
- Petzet, Heinrich Wiegand: Salut fUr Tobey, in: 

Heidenheim, Hanns H.: Mark Tobey, Das Graphisehe 
Werk I, 1970 - 1975, DUsseldorf, Ursus-Presse, 1975, 
S. 16 ff 

- Bowen, Betty: Introduction, The Story of a Co11ec­
tion, in: TObey's 80, Seattle Art Museum, Seattle 
und London 1970, S. 9 ff 

- Heidenheim, Hanns H.: Mark Tobey- Robert Motherwell 
- Sam Francis, AusstellungseinfUhrung, DUsseldorf, 
Galerie Ursus-Presse, 1979, S. 2 

- Seitz, William: Mark Tobey, Museum of Modern Art, 
New York 1962, S. 14 ff 

- Kochnitzky, Leon: Mark TObey, Quadrum, 4/1957, 
S. 16 ff 

- Fuchs, Heinz: Der Einzelg&nge TObey, in: bl~~t~r + 
bilder, Heft 13, 3 - 5, 1961, S. 16 - 18 

- Schmied, Wieland: Notizen zu Mark Tobey, in: Aus­
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Piao-chun ts'ao-shu (ił1tł), 
MaBstabe der Ts'ao-Shu, Tai~ei 
1953 (8. Auflage; l. Auflage 
Shanghai 1937) 
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3. 

l) 

2) 

3) 

4) 

5) 

6) 

7) 

8) 

9) 

10) 

11) 

~~~~~~!_~99_~!!9~~~!9~_~~~~~_=~~_2h!9~!!!2h!9_~~9!~ 

Chuang Shen (~~): 

Derselbe: 

Ho Klg-Shang 
( {~;J'.c. ) 

(Hrsg.) : 

~~ ':1tU

) 

~1ttlaf: 

~1-i~n 
LfSSU1ng : 
(~R ) 

Omura 

Chun~'~uo hua-~hih yen-chiu 
( ~;: ~ ), Untersuchung zu~ c 1neS~hen Kunstgeschichte, 
Taipei 1959 

Yll~n-chi SZJ-~uą~a=-}l;!,j.IJ....,.Jy 
hS1ao-yi (1L~ .~JIlt~~"-,,, ), 
Untersuchungen Uber vier Maler 
der YUan-Zeit und ihre Gedichte, 
Hongkong 1972 

ChU~~-kuo,li1iai ming-hua chi 
( "/r,q!ft ł'V. jf..J), Co11ec-
tion of Famous Chinese Paintings 
of Early Periods, 4 Teile, 
Peking 1958 

Li-tai ming-hua chi (J.l~A. ~ 
~), Sammlung berUhmter Bilder 
aller Zeiten, Shanghai, Renmin 
meishushi, Neuausgabe, Leiden 
1974 

Chung-kuo mei-shu-shi 1'/' liII! flit 
~ ), Geschichte der chinesi­

schen Kunst, Taipei, 2. Auflage, 
1980 

Shan-shui-hua-1un (~A\. -j..~ ), 
Theorie der Landschaftsmalerei, 
Taipei 1978 

Chlu-tlu wen-w~erh-san-shih 
(;t.;t.. ~Jt/fJ".=.l')' Einige Be­
merkungen zu arch&ologischen Aus­
grabungen, Peking 1972 

Shan-shui-hua tsu~~~,~1 ~tien 
chih..,yen-chiu (Jl.I;>f;:]t. ~ ~~ 
~ U) Unterschungen U er " 

die Regeln der Schraffurtechnik 
und Moosf1ecken in der Land­
schaftsmalerei, Taipei 1976 

Chunj;k~ hua-sh~lyen-chiu 
( ..,. /f!J ~ '!(.. ~ 'I'--' ), Untersu­
chungen Ilber d!e Geschichte der 
chinesischen Kunst, Taipei 1960 

Hua-chu i-te r:t. f'r -~ ), An­
leitung zur Bambusmalerei, 
Taipei 1972 

Chugoku meishushi ('ljrlil~#tt..), 
Geschichte der chin~sischen 
Kunst, Shanghai 1930 
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13) 

14 ) 

15) 

Renmin mei-shu 

~h~~r3f ~~~t ~: 
Shih-Jh~e shu-chU 
(~~lJ ~ (Hr5g.): 

T~~g-fang shu-tien 
(~1-ł hi.. ( (Hr5g.): 

16) Wen-wu ch'u-pan-she 

~H~~~~ 

17) Wang YUn-wu (1-'ł 'i... ) : 

i1tl1~ł' ~ng 
18) Wang YUn-wu: 

(:t.'ł.L ) 

19) Wang YUn-wu 
(ł-ti! 1.. ) 

(Hr5g.): 

20) Yang Chia-lo (Hrsg.): 

(;tł * łk- ) 

21) Der5elbe: 

22) Der5elbe: 

San-hsi-t' ang hua-pao ( ~ :4' ~ 1t ~ ) Kunstschatze des San­
lisl-t'ang, 2., 5. und 6. Buch, 
Neuauflage, Peking 1983 

C1.h-tzfyuan hua-chuan (łtlłl 
-1 ), Le hrbuch der 

Ma ere1 ·us dem 'Senfkorngarten', 
3 Bande, Peking 1978 

I-shu t5'ung-k'an (ł~~.*~ ) 
Taipei 1963 

Chung-kuo hua-~~~en-min~t~ 
tz'u-tien (1'~-""'Jf:~;t JII'r), 
Enzyklopadie beruhmter chin 5i­
Bcher Maler, Taipei 1962 

T' ang-shih hua-p' u vi ~i\ó .:ł.. 
~ ), Bildsammlung nach"Gedich­
ten der T' ang-Dynast~ ...... n~s,~. 
Huang Feng-chih (d6~N~ 
(Ming-Dynastie) u:h.,'" Pekl 1982 

clung-kuo hui-hua-shih (II' 1iI~ 
~ 'I/' ), Geschichte der chinesi­
sch~ Malerei, 2. sande, Taipei 
1960 

Hua ~ft.. ( ł r ), Mi Fu HsUan ( .f.. ), GeSchichte der Ma1e-
reI, uswahl aus Mi Fu I s Werk, 
Taipei 1977 

HsUan-ho hua-p' u (!~ .. ił), 
Sammelwerk von Bildern ~ 
HsUan-ho-Sammlung, 2. Auflage, 
Taipei 1982 

~~~=~~~ a~itł?~li/~1r), 
Sammelweir-~~~r Malerei ~r Slid­
Dynastien, T1ang-Zeit und Ftinf­
Dynastien, I-shu tsung-pien 
(a.a.O.), Band l, Heft 8, Taipei 
1967 

l:9:;;fi'L l!I!a-h5Ue lun-cho (t1t J..... 
~~1a ), Samme1werk Wber 

a erei der Sung-Zeit, I-shu 
tsung-pien (a.a.O.), Band I, 
Heft 10, Taipei 1967 

l!ren h~-h5Ue lun-cho (bA.. 
~?łf ), Sammelwerk Uber 

a e ei der Ytian-Zeit, I-shu 
tsung-pien, (a.a.O.), Band I, 
Heft 11, Taipei 1967 
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23) ~~ ~~lO) (Hrsg.): 

24) Derse1be: 

25) Derse1be: 

26) Yang Yang ( 1łtJ~ ) : 

28) 

29) Yii Shao-sung: 
(t~! ) 

Ming-ren HU~-upUe l~-cho, shang/ 
hsia (1I~A...:"''ł "-;1JJ<.Td , 
Sammelwerk fiber Malerei der 
Mingzeit 1 + 3. Tei., I-shu 
tsung-pien (a.a.O.), Band 1, 
Heft 12 + 13 ,Taipei 1967 

Ts'ing-ren h~~-hs~~~~~ho, 
shang/hsia (rytĄ. 1łJ-rJl\Ofl"'ll.l>.1'. ). 
Sammelwerk Uber Malere1 der Ts' 
ing-Zeit, 1. + 3. Teil, I-shu 
tsung-pien (a.a.O.), Band 1, 
Heft 14 + 16, Taipei 1967 

Hsllan-ho hua-p'u ( ot ~ ł.;ł '1 
Sammelwerk von Bildern der HsU­
an-ho-Sammlung, I-h tsung-pien 
(a.a.O.), Taipei 1967 

ll.iu~hlln-tzu hua-p'u (\~ ~ ł 
~'1r), Sammelwerk fiber die 
'Vier Edlen', Taipei 1971 

Chung,.,kuo hui-hua shih (",Iill.·~:l., 
Ł:; . ), Geschichte der chine"; 

sischen Malerei, 3. Auflage, 
Shanghai 1958 

ChU~-!~~mei-ShU-Shih lun-chi (t ~fI'l~ ~ ), Samme1-
wer Ch1neS1SClier~unstgeSChiCh­
te, 3 Bde., Taipei 1955 

Hua-fa yao-1u et P1i; ... łł ) , 
Sammlung wesentlicher Abhandlun­
gen zur Malmethode, Neuauflage, 
Taipei 1967 

4. Werke zur westlichen Kunst --------------------------
1) Alexandrien, Sarane: 

2) Ho Cheng-kuang: 

( 11 #:...}ł. ) 

3) Derse1be: 

4) Derselbe: 

Surrealismus, Taipei 1960 (chi­
nesisch) 

Sh~h~-Ohie yh!'n-tai hua-chia 
( 1t' ~1r..A~ ~), Moderne 
Male der We t, Taipei 1972 

Van Gogh, Taipei 1973 (chine­
sisch) 

~i-yang hui-hua-shih (~~'1r 
1IL~ ), GeschichŁe der westli­
chen Malerei, Taipei 1981 
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5) Ho Cheng-kuang: 
(11 ;(!1" ) 

6) Derselbe: 

7) Derselbe: 

8) Derselbe: 

9) Derselbe: 

10) Derselbe: 

11) Ho KUw-shang: 
( ~ ~'- j::. ) 

12) 7ifh~W_.h~n : 
13) Li Chung-hsin: (f -t lit) 

14) Liu Wen-t'an: 

(*I~1- ) 
15) Liu P'u-ch'in (Hrsg.): 

(~I M' ~ ) 
16) LU Ch'ing-fu 

(-bił( ) 
(Ubers.) : 

17) O'Hara, El1iott: 

Hsie~~~i chi h ~i-hua chih fu 
(~3f"".t..Jt.. .ł1), Der Va­
ter der moderne Maierei: 
Cezanne, Taipei 1969 

ou~ei, hSi!J-tai mei-shu (gx~ 
f( ~ ), Oie moderne eu-

rop 1sche un amerikanische 
Kunst, Taipei 1957 

Erh-Shih-Chi~_~~i-SChU-Chia 
(:>1 't~f;~~:K "l')' KUnstler 
des 20. Jahrhun erts, Taipei 
1968 

Shih~chie cri1i~~i hua-chia 
(--'l\t.Ąj' ;.t....~~), Moderne Ma­
ler der Welt, Ta1pei 1969 

chung-hsi~ig~-~a hsin-shang 
( 'f 4:J A.:L. 'Q( 'Jj ), Uberblick 
Uber berUhmte europaische und 
chinesische Gem§lde, Taipei 1969 

. 
Kandinsky, Taipei 1969 (chine­
sisch) 

HSilln-!;l'i. !;l.UJ,,;h~!K' ung-t' an 
( ~~ ~~~ ), Abhand-
lung Uber moderne Ma erei, 
Hongkong o.J. 

Yin-hsiang chu-i (tp ł: ~ ~ 
Impressionismus, Talpei 191~ 

HSi-~n~mifg:.~a~hiang-tso 
( ~ - ĄJ ~Jr. ), VortrMge 
Uber erUhmte westliche Bilder, 
Taipei 1969 

(~ ~ ą-~f 1t'!J ,Kritik 
M~-f.ue yil.!J-JS);tu P.'~· -p' ing 

der sthetik und Kuns , Taipei 
1972 

) , 

Wen-i hsin-H-haUe (J1:.ł (",łł-l~), 
Psychologie der Kunst, 5. Auf­
lage, Taipei 1972 

HSi-~ng mei-shu-shih (łfY.łJ:: 
~ l, Geschichte der wesili­
cnen unst, Taipei 1972 

Shui-ts'ai hua-fa (~~;:t.~ ), 
Watercolours Fares Forth, Uber­
setzt ins Chinesische von Liu 
Ch' i-wei (#łł.1~), Taipei 1961 
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18) Poo1, Phoebe: 

19) Re ad I Herbert: 

20) 

21) Ts 'In Chung-wu: 

(1!f* ~) 

Yin-hsiang chu- i (fi' łIt i!' ), 
Impressionismus, Taipl'i 19"61 
(chinesisch) 

\ 

Hs~n-tai hui-hua .hih (~łt 
~Jł, 1.- ), Geschichte der moder­
nen Ma!erei, tJbersetzung ins 
Chinesische, Taipei 1972 

Hsien-. .!ia.ł.. 'lIejr.shu-..u:!ł:S:'~ t' ao­
lun (~ 1; 'l'l"t ~, "r.II fI'l!l) , 
Current thougnts of Modern Art, 
Taipe i 1968 

Hsi-yang hui-hua-shih (iii ~~J.i:t t. ), Kunstgeschichte de~' 
Westens, Taipei 1955 

* * * * * 
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Abbi1dungsverzeichnis 
s========s=========== 

1) A1exander Cozens, A New Method of Assisting the Inven­
tion in Drawing Origina1 Compositions of Landcscape, 
London 1785 

2) Vincent van Gogh, Cottages a Saintes-Maries, 1888, Rohr­
feder, 31 x 24 cm, Museum of Modern Art New York 

3) Ma1erei aus dem 'Senfkorngarten', (Chieh-tzu-yUan hua­
chuan), Ausgabe Peking 1978, Band l, s. 264 

4 ) 

5 ) 

6) 

7) 

8 ) 

9 ) 

10) 

12) 

13) 

Wassily Kandinsky, Zeichenreihe, 1931, 42 x 51 cm 

Andre Masson, Rape, 1941, Ka1 tnade1 rad ierung, 12 1/8 x 
16' 'I- Museum of Modern Art, New York 

Jackson Po11ock, Untit1ed 4 (zweiter Zustand), Kaltna­
delradierung, 38 x 44,8 cm, Museum of Modern Art, 
New York 

Paul K1ee, Der Paukenspie1er, 1940, K1eisterfarbe:, auf 
Papier, 34 x 22 cm, Klee-Stiftung, Bern 

Ju1ius Bissier, Mann1ich-weibliches Einheitszeichen, 
1934, Tusche auf Japanpapier, 24,5 x 16,6 cm, Kunstsamm-
lung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf ' 

Jean Degottex, Tuschezeichnung, 1962, 75 x 105 cm, Im 
Besitz des KUnst1ers, Paris 

Hann Trier, Eine von vier Zeichnungen fUr K1avier und 
Geige (Tei1bild), 1972, Tusche/pinse1, Im Besitz des 
Ktinst1 ers 

Pierre Alechinsky, 
26,5 cm 

Les Ombres, 1952, Radierung, 21 x 

Pierre A1echinsky, Variationen zu Sengais Symbole n des 
universums, 1960, Li thographie und Tusche auf Papier, 
55 x 76 cm, Galerie van der Loo, Mtinchen 

14) Gibon Sengai, Symbole des Universums, Edo-Zeit (1603 -
1867), Tusche auf Papier, 57 - 109 cm, Idemitsu-Museum, 
Tokyo 

15) Morris Graves, Bird 5ing1ng in the moon1ight, 1938 - 39, 
Gouache, 26 3/3 x 30 1/8", Mtiseum of Modern Art, 
New York 

16) WOunded Seagu11, 1943, Gouache, 23 x 28", 
1ection 

17) Hans Hartung, Ohne Tite1, 1922, Tusche auf Papier, 
20,4 x 15,9 cm, im Besitz des KUnstlers 
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18) Hans Hartung, Ohne Tite1, 1937, Tusche auf Papier, 
47,8 x 30,5, im Besitz des Ktinst1ers 

19) Ad Reinhardt, Untitled, 1949, ~1 auf Leidwand, 43 x 63", 
privatsammlung 

20) David Smith, Untitled, 1957, Jl1ack egg ink, 44,5 x 
57,3 cm, Inscribed: 27-12.57; Estate no. 73-57.172, 
Samm1ung: David Smith Estate 

21) Brad1ey Wa1ker Tomlin, Tension by moon1ight, ~1 auf 
Leinwand, 32 x 44 łł , Betty Parsons Ga1lery, New York 

22) U1fert Wilke, Plus and Minus, Tusche, 1958, Sammlung 
des Kiinstlers 

23) Chuan-shu-Kalligraphie, China (Hsiao-chuan) 

24) 

25) 

26) 

>< 

Huai-Sau ., Autobiogrrhie, T' ang-Oynastie 
(618 - 9~ , in Ts· ao-Shu ( 15 ) geschrieben (K'uang­
tS'aolt..;r- ), Ausschnitt 

Mark Tobey, written over the plains 2, Tempera auf Pa­
pier, 1959 (Ausschnitt), 12 1/2 x 9 3/4", Seattle"' Art 
Museum 

Hakenstrich der Kalli ra hie, vo~age nach Shih Cheng-
chung ( jJ;. ), Shu-fa ru-men ("W ~ A. i"l ), S. 65 

27) Mark Tobey, Lafranca 6.70, 1970, Aquatinta, 31,5 x 24 cm 
(Ausschnitt) 

28) Punkt-Strich der Kalligraphie, Vorlage nach Shih Cheng-
Chung (~jJ;.r ), Shu-fa ru-men (ł"łxt), S. 66 

29) Senkrechte Pinse1haltung (cheng-pi lf.J ) 
3 O) Schrage Pinse1haltung (ts' e-feng 1ł'] ~ ) 
31) Pinselbewegung, Drehungen und Druckverlauf 

32) Pinse1bewegung, Heben md Senken, Orehen und wenden und 
der daraus resultierende Ouktus 

33) Mark Tobey, Drum Echoes, 1965, Tempera auf Karton, 
114,5 x 86 cm, Galerie Greub, Basel 

34) Zeichenvorla e, K'ai-Shu (~ł ), im Stile des Wang 
Hsi-chih (~ . ~ ) 

36) Andre Masson, Entanglement/BerUhungen, Tempera auf Kar­
ton, 1943/44 (1941), 16 l/S x 12 5/S", im Besitz des 
Klinst1ers 

37) Mark Tobey, written over the plains 2, siehe Abb. 25 

38) Mark Tobey, Untitled, 1954, Tempera auf Karton, Galerie 
Beye1er, Basel 
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39) 

40) 

41) 

42) 

43) 

44) 

45) 

46) 

Mark Tobey, Targets/Zielscheiben, 1959, Tempera, 
12,5 c 20 cm, ehemals im Besitz des KUnstlers 

Kalligraphisc~~r T'iao-Strich (4~~ ) (inks) und 
Tien-Strich (~,) (rechts), Vorlage 

Kalligraphischer Na-Strich (~ ) (links) und p' ieh­
Strlch (~ ) (rechts), Vorlage. Der P'ieh-Strlch ent­
spricht (jem Liang/Tso-Strich (t.f,~). 

Kalligrap~scher Kou-Strich (~ ) (links) und ChUe­
Strich (~~ ) (rechts), Vorlage 

Kalligra~~scher Shu-Strich (~ ) (links) und Heng­
Strich (fjI',) (rechts), Vorlage 

Pal:a.ce Museum, 

(1470 - 1559), Autobiogra­
f Ausschnitt, National 

Kaiser Hui-tsung (!ft;Y, ), Sung-Dynastie, (1082 - 1135), 
Gedicht, Ausschnitt, National Palace Museum, Taipei 

Mi Fei oder Mi Fu (~~ ) (1051 - ].J07) , Kalligra,phie 
auf szechuan-seide,~~ng-shu (~!11 l-Stil, Ausschnitt, 
Nationel Palace Museum, Taipei 

47) Chih ~ ), Ausschnitt aus dem Ch'ien-tzu-wen 
, Sammlung Ogawa, Nach Shodo Zenshu, 5, 73 

48) Bun Kuo-t'in (, ), um 687 D. Chr.), Shu-P'u 
, Tra tat zur Schriftkunst, Ausschnitt, Natio­

nal Palace Museum, Taipei 

50) Huai Ssu (tljl), Autobiographie, Ausschnitt, National 
Palace MUSŚ~, Taipei 

51) HsU Wei (41,3-1 ), (1521 - 1593), Bambus, 12 13/16" h, 
Freer Gallery of Art, Washington 

52) Yamada Kensai (1911 - 1974), H~ngerolle, Tusche auf 
Papier, 33 x 44 cm, Tokenkai-Vereinigung, Tokyo 

53) Sagawa Myoshun, gb. 1891, Chi soku (GenUgsamkeit), Tusche 
auf Papier, 34 x 42 cm 

54) Mark Tobey, Space Ritual Nor. 1, Sumi-Tusche, 1957, 
21 1/2 x 29 3/4", Wi11ard Gallery, New York 

55) Mark Tobey, Skiz ze "Personal Discovery of Cubism", 
gezeichnet in New York 1962, nach Seitz, Tobey, 1962, 
S. 45 

56) Mark Tobey, Broadway Norm, 1935, Tempera, 13 1/4 x 
9 3/4*, Sammlung Carol Ely Harper, Seattle 

57) Huai Ssu (~1t ), Autobiographischer Essay, Ausschnitt, 
Nationa1 Pace Museum, Taipei (siehe auch Abb. 24) 
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58) 

59) 

Andre Masson, Venice (Ausschnitt), 1965, Mischtechnik, 
49 x 32,5 cm 

Wang Hsi-chih (t-~.t..- ), (321 - 379), Tauoend-Zeichen­
K1assiker (Ch' ien-t u-wen f !fK..), Ausachnitt, zuge-
schrieben dem Wang Bsi-chih 

60) Andre Hasson, Acteurs Chinois7chinesische Schauspie1er, 
1957, Radierung, 57 x 76 cm, Galerie Louise Leiris, 
Paris 

62) Andre Masson, Geburt der V6ge1, 1925, Automatische 
Ze ichnung, 16 1/2 x 12 3/8 ", Museum of Modern Art, New 
York 

63) Andre Masson, I11ustration zu Chuang-tzu, Sur 1e vif, 
Museum of Fine Arts, Boston (Tite1b1att) 

64) Dasse1be, I11ustrierte Seite mit Text von Lao-tzu 

65) 

66) 

67) 

Andre Masson, Mu1tip1ikation, 1943, Tusche auf Papier, 
10 5/8 x S 1/4", im Besitz des KUnst1ers, Paris 

Huai S"U (1ftft ), Autobiographie, Ausschnitt (siehe 
auch Abb. + 57) 

Wu Chen (~~ ), (1280 - 1354), Bambus im Sturm, mit 
Ts'ao-Shu-Ka graphie von WU Chen's Band, 75 x 54 cm, 
Museum of Fine Arts, Boston 

6S) Andre Masson, Se1bstprotr~t, 1944, ~1 auf Leinwand, mon­
tiert auf Karton, 13 1/2 x 9 3/8", im Besitz des KUnst-
1ers, Paris 

69) 

70) 

71) 

73) 

Andre Masson, Bison on the Brink of aChasm, 1944, Tu­
schema1erei mit Pinsel, 31 1/4 x 22 S/S", Hirschborn 
Museum and Scu1pture Garden, Smithonian Institution, 
WaShington D.C. 

Andre Masson, Heuhaufen, 1946, Chinesische Tusche, 
23 x 18 l/S", Samm1ung Amnick und Pierre Beres, Paris 

(321 - 379) zugeschrieben, 
(Vorwort zum Reinigungsfest 

, Ausschnitt 

Andre Masson, The Ki11, 1944, ~1 auf Leinwand, 21 
26 3/4", Museum of Modern Art, New York, Geschenk 
KUnst1ers 

3/4 x 
des 

74) Andre Masson, Coup1e, tlI auf Leinwand, 1958, 110 x 
140 cm, Musee Nationa1 d'Art Moderne, Paria 

75) Andre Masson, Orage, 1951, Mischtechnik, 65 x 50 cm 

76) Andre Hasson, The Abbyss/Der Abgrund, 1955, ~1 auf Lein­
wand, 36 1/4 x 28 3/4", Sammlung Arturo Schwarz, Mailand 
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77) Huai Ssu (~t ), Autobiographischer Essays, Ausschnitt 
(siehe auc Abb. 24 + 57 + 66) 

78) Andre Masson, Poursuite d'automne, 1962, Ol auf Lein­
wand, 55 x 58 cm, Studio C 2, Rom 

79) Li Tung-yang et t ~ ), (llj7 - 1516), Autobiographi­
Bcher Essay, Ausschnitt, National Palace Museum, Taipei 

81) Andre Hasson, L'homme qui regarde, 1959, <:51, 38 x 46 cm 

82) ), (1012 - 1067), Szu-chia fa-shu 
), National Palace Museum, Taipei 

83) Andre Masson, Kampf in den Bergen, 1956 (Ausschnitt) tlI 
auf Leinwand, 39 3/8 x 29 1/2", Privatsammlung Lausanne 

84) wani!l Shu (1-?!i ), Chi-shu-ye~ (-tle l. ), 1729, 
Natlonal Palace Museum, Taipel 

85) Andre Masson, Luis, 1943/44, Tempera, 51 x 51 cm, Samm-
1ung Rose Masson 

86) Andre Masson, Das Wildschwein, Ol, 1946, 102 x 84~" 

87) Zeichen im Stile des Wang Hsi-chih (Musterschrift) 

88) Andre Masson, Kabuki No. l, 1955, Gouache, 18 x 25 cm, 
Galerie Louise Leiris, Paris 

89) Musterschrift im K'ai-Shu-Stil 

90) Huai Ssu dłif), (geb. 725 n. Chr.), Autobiographi­
scher Essay (Ausschnitt), National Palace Museum, Taipei 

91) 

92) 

93) 

95) 

96) 

97) 

98) 

Andre Masson, 
l i thographle, 
Paris 

Message de mai/Maibotschaft, 1957, Farb-
60 x 46 cm, Verlag Galerie Louise Leiris, 

Andre Masson, Wirbel, 1956, Farblithographie, 66 x 
50,5 cm, Galerie Louise Leiris, Paris 

Huang Chi-shui (t~-ł..), Ming-Dynastie, Brief, National 
Palace Museum, Taipei 

Andre Masson, Acteurs chinois (Ausschnitt), 1957, (siehe 
Abb. 60.1) 

Mi Fu <la ł. ), Han-wen chung-kunq s~ih ( g f...t·~łłłl}, 
Nr. 9, atlonal Palace Museum, Talpel ~1 Tl 

Shih Cheng-chung (t,iE.. t ), Musterschrift 

Andre Masson, Acteurs Chinois/Chinesische Schauspie1er, 
1955, Farbradierung, 57 x 76 cm, Galerie Louise Leiris, 
Paris 

99) Andre Nassan, Venice, 1965, Mischtechnik, 49 x 32,5 cm 
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100) Unbekannter Ka11igraph, Fragment der Gedichtsamm1ung 
Ishiyama-gire, ca. 112 (Heian-zeit), slg-. Domoto Shiro, 
Kyoto 

101) Andr~ Masson, Suppliante, 1957, Lavis/Tusche, 91,5 x 
55,5 cm, Galerie Louise Leiris', Paria' 

102) Ka1ligraphie-Musterschrift nach Wang Hsi-chih d. ... ) 
103) Andre Masson, Nocturnal City/N~chtliche Stadt, Ol auf 

Lelnwand, 39 3/S x 31 7/S", Saidenberg Gallery, New 
York 

104) Andre Masson, Migrations III/Wanderungen III, 1957, 
01 auf Leinwand, Galerie Louise Leiris, Paria 

105) Andre Masson, Migrations V/Wanderungen V, 1957, 01 auf 
Leinwand, 35 x 27 cm 

106) Andre Masson, Signes/Zeichen, 1957, Mischtechnik, 30 x 
22,5 cm, Universit&t Parma, IŁalien 

107) Li-Shu (~1ł)-Ka11igraPhie, Nationa1 Pa1ace Museum, 
Talpei 

lOS) Andre Masson, L'Oeuf cosmique/Kosmisches Ei, 
Tempera, 31,2 x 23 cm 

1941, 

109) Andre Masson, Ahornbaum im Sturm, 1943/44, Tusche·, 
30 3/4 x 23", im Besitz des KUnstlers, Paris 

110) Andr~ Masson, Zarathustra, 1960, ~l, 161 x 130 cm 

111) an hua-chuan ().() ł~ 
orngarten 

112) Andre Masson, Le Lapin, Chinesische Tusche, 1955, 
54,5 x 43,5 cm 

115) Mark Tobey, Rummage/Kram, 1941, Gouache, 38 3/8 x 
25 7/8 i , Seattle Art Museum 

116) Mark Tobey, Broadway, 1936, Tempera, 66 x 48,9 cm, 
Museum of Modern Art New York 

117) Julius Bissier, Tuschekomposition, 1955 

lIS) Mark Tobe~, Within itse1f, 1959, Tempera, 20,3 x 
28,8 cm, 1m Besitz des KUnstlers 

119) L. A1cpo1ey, Co11age-Painting, 1954 

120) Mark TObey, Forms fo11ow Man, 1941, Tempera, 14 1/4 x 
20 1/2", Seattle Art Museum 

121) Mark Tobey, World, Tempera, 0 30 caro, Sammlung Marian 
Willard Johnson, New York 
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122) Mark Tobey, There was a door, for which I found no 
key, Aquatinta, 1971, 14,2 x 16,6 cm, Editions de 
Beauc1air, Frankfurt 

123) Mark Tobey, Centre agite damine/Aufgewtihlter Kreis, 
1960, Gouache und Bleistife, 17 x 12,5 cm, Sammlung 
des Klinst1ers 

126) Siegelschrift im zierstil (HSiaO-chUan-TYPUS4'~ ) 

127) Mark Tobey, Calligraphic Dance, 1963, Kunstharzleim und 
Tempera, 15,5 x 21 cm, Samm1ung des Ktinstlers 

128) Mark Tobey, Space Rose, 1959, Tempera, 40 x 30 cm, 
Galerie Jeanne Bucher, Paris 

129) Mark Tobey, Yea, the first morning of creation wrote, 
1970, Aquatinta, 13,5 x 11,6 cm, Editions de Beauc1air, 
Frankfurt 

130 ) Mark Tobey, Trio, 1970, Aquatinta, 31,5 x 24 cm, 
Editions de Beauc1air, Frankfurt 

131) Mark Tobey, Ca11igraphic Structure, 1958, tlI und,> 
Tempera, 35 x 20 cm, Galerie Jeanne Bucher, Paris 

132 ) 

133 ) 

134 ) 

135) 

136) 

137 ) 

138 ) 

139 ) 

140) 

Kukal, 774 - 835, zugeschrieben, MerksprUche des Ts'ul 
Tzu-yU- Fragment, Heian-Zeit, Japan, Koyasan, Hok~-in 

Mark Tobey, They've came back, 11 1971, Aquatinta, 
59,6 x 42 cm, Editlons de Beauclair, Frankfurt 

, (17. Jhdt.), Five Sy11ab1e 
~~~~), Nationa1 Pa1ace Museum, Taipei 

Mark Tobey, Wbite Is1and, 1960, Aquare11, 14,5 x 21 cm, 
Galerie Beye1er, Base1 

Mark Tobey, The Void Devouring the Gadget Era, 1942, 
Tempera, 54,5 x 75,S cm, Museum of Modern Art, New York 

Sun Kuo-t' in<4 <JłU, ), Seite aus der Stelndruckaus­
gabe des Ch i len-Ezu-wen (łŁr" ), aus dem Yli-ch' ing­
chai fa-t'leh, nach der Aósgaoe des Verlages Seiga-do, 
Tokyo . -

~~~~~~~-+), T'ang-Kopie des Lan-t'ing-
), (Vorrede zum Reinigungsfest 

Ausschnltt 

Mark Tobey, Prairie Red, 1964, Tempera, 55 1/2 x 
27 1/2", Memorial Art Gallery, Rochester 

Sun Kuo-t'ing (łtł tł l, Shu-p'u rł;ł-), Traktat 
zur schriftkunst, ~ahg-Dynastie, Ausschnltt (siehe 
auch Abb. 48) 
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Hl) 

142 ) 

149 ) 

150) 

151 ) 

154 ) 

Mark Tobey, Aerial City, 1950, Aquarell, 42,S x 55,3 cm, 
Sammlung Frau Lionel Feininger, New York 

Chan Chi-chih ~ (1186 - 1266) ngeachrieben, 
Chlh-k o ( (Ghtequartier), Sl1d-Sllng, l. HlI1-
f te des 13. Jh S., Tusche auf Papier, ala Hlngerolle, 
44,8 x 97 cm, Tofuku-ji, Kyoto 

,~. 

Mark Tobey, Blossomin9, 1970, Aquatinta, Ausscbnitt, 
Editions de Beauclair, Frankfurt 

Mark TObey, On a Holy Day, 1970, Aquatinta, 32 x 
24,2 cm, (Aus5chnitt), Editions de Beauclair, Frankfurt 

Mark Tobey, Electric Dimensions, 1960 (Ausschnitt), 
Tempera, 24,5 x 17 cm, Galerie Beyeler, Basel 

Mark Tobey, Underneath the moments, 1970, Tempera, 
100 x 70.,4 cm, Sammlung Dr. Jacques ~oerfer, Bern 

155) Mark Tobey, Calligraphic Sumi-Stillife, 1957, Tusche, 
20,5 x 25 cm, Galerie Jeanne Bucher, Paris 
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Abbildungsverzeichnis 

Konkordanzverzeichnis Abbildungsnummer - Seitenzahl des 
Abbildunqeteils 

Nr. Seite Nr. Sel.te Nr. Seite 

l l 33.2 136 51 48 

2 2 33.3 28 52 50 

3 2 33.4 28 53 51 

4 3 34 29 54 52 

5 4 35 55 53 

6 4 36.1 30 56 54 

7 5 36.2 71 57 55 

8 6 36.3 37 58 56 

9 7 37.1 128 59 57 

10 7 37.2 31 60.1 ·,58 

11 37.3 32 61 

12 9 38.1 35;141 62 59 

13 10 38.2 34;35 63 60 

14 10 38.3 56 64 61 

15 11 38.4 35 65.1 62 

16 11 39.1 131 65.2 64 

17 12 39.2 31 66 63 

18 13 39.3 41 67.1 66 

19 14 40 30;36 67.2 97 

20 15 40 49,115 68 67 

2l 16 40 143 69 68 

22 17 41 39,49 70.1 69 

23 18 41 143 71 70 

24 19 42 31,33 72 

25 20 42 40 73.1 71 

26 21 43 42 73.2 38 

27 22,144 44 43 74 72 

28 23 45 44 75 73 

29 24 46 45 76.1 74 

30 25 47 46 77 75 

31 26 48 47 78 76 

32 26 49 79 77 

33.1 27 50 65 80 
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Nr. SeHe Nr. Seite Nr. Salta 

81 78 116.1 111 151 145 

82 79 117 112 152 ..... ' 
83 80 118 113 153 

84 135 119 114 154 146 

85 81 120 115 155 147 

86 82 121 116 

87 83 122 117 +++ +++ 
88 84 123 118 

89 85 123.2 142 

90 86 124 

91 87 125 

92 87 126 116 

93 88 127 119 

94 89 128 120 

95 90 129 121 

96 91 130 122 

97 92 131 123 

98 93 132 123 

99 94 133 124 

100 95 134 125 

101 96 135 126 

102 98 136 127 

103 99 137 129 

104 100 138 130 

105 101 139 132 

106 102 140 133 

107 103 141 134 

108 104 142 137 

109 105 143 138 

110 108 144 139 

111 106 145 

112 107 146 140 

113 147 140 

114 148 141 

115 109 149 142 

116 110 150 144 
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Anhang l 

Das Seina-System des IChing und des Tao Te Ching 

Noch 

Erde 

Wirk-

Alle 

Formen 
Krlifte 
Stoffe 

TAO Das dynamische NICHTSEIN (Jen-
Gesetz seits) 

.- - ----

WU CHI Chaos, M5g1ichkeit 
MClgHch-Sein 

Oie gro8e Polarit&t 
T'AI CHI Wlrkl1chkeit 
-ł" ..ł_f. Die beiden Urkr§fte 

..A ~ Yin und Yang aIs 
Elnheit 

Oie beiden 

-
(01e8-
seits) 

Die Grundzust&nde es Seina 

~t Ch'ien 
Das Sein 

Himmel 

Das Sein 

Wesen 
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Lebenslauf 
======== ... === 
Ich wurde am 25. Oktober 1934 in Peking/China geboren. 

Mein Vater, Yao T'ing-chlin, hatte in China an der Ts'ing­
Hua-Universit!t und in Japan sowie in den USA (Universit!t 
Chicago) Architektur studiert u;ci war dann selbst!ndiger 
Architekt in Peking und Tientsin; au8erdem war er Verkehrs­
minister der Republik China. Er starb 1948. 

Meine Mutter, Yao-Lan Tse-chUn, war Direktorin eines 

Gymnasiums in Peking gewesen und starb 1969 in Taiwan. 
Ich habe drei BrUder und drei Schwestern, die alle eine 

Hochschulausbildung besitzen und in Berkeley Cal. sowie in 
Washington D.C. studiert haben. 

Nach der Volksschule besuchte ich das Staatliche Chin­
chow Gymnasium fUr Madchen, wo ich die AbiturprUfung mit der 
Note Gut bestand. 

Ich studierte dann im ersten Semester in der Fak'ult&t 
fUr fremdsprachige Literatur der Philosophischen und Natur­
wissenschaftlichen Nordostakademie und im zweiten Bemester 
an der Staatlichen Ch'ang-Pai Shih-Fan Akademie Anglistik, 
Philosophie, Literatur und Kunstgeschichte. Ein Jahr lang 
habe ich dann in Taiwan an einem Gymnasium Kunst und Chine­
sisch unterrichtet, sowie auch mehrere Jahre lang Malerei 
und Kalligraphie studiert, und zwar bei den Professoren Po­
Ju, Bun und Tsi-K'ang. 

Seit Anfang 1965 befinde ich mich in Deutschland, wo 
ich zuerst an der Universitat KaIn studiert habe. Seit dem 
Wintersemester 1966/67 studierte ich an der Staatlichen 
Kunstakademie DUsseldorf bei Herrn Professor Joseph Fa8ben­
der bis zu seiner Emeritierung im Jahre 1968. Seit dem Win­
tersemester 1968/69 studierte ich in der Abteilung KUnstle­
risches Lehramt fUr Gymnasien bei den Herren Professoren 
Gert Weber (Kunst), Professor Dr. Warnach (Philosophie), 
Professor Dr. Eduard Trier und Professor Dr. H. Theissing 
(Kunstgeschichte), Dr. Heckmanns (Kunstgeschichte), Profes­
sor H. G. Blecks (Kunstp!dagogik), und ich h6·rte Vorlesungen 
an der Universit!t DUsseldorf bei Professor Dr. Dr. Alwin 
Diemer. Vom Wintersemester 1970/71 an besuchte ich au8erdem 
Vorlesungen und Seminare in den Fachern Anglistik, Sinolo-



gie, Japanologie, Kunstgeschichte, Ostasiatische Kunstge­
schichte, Philosophie und P&dagogik an den Dniversit&ten 
DUsseldorf, K51n und Bonn. 

Die Allgemeine PrUfung in Philosophie und P&dagogik 
(Philosophikum) legte ich am 28.4.1972 erfo1greich ab. 

v' 

Mit Erla8 des Kultusminist'ers des Landes Nordrhein-

Westfalen vom 24.9.1973 wurde mir zus&tzlich zu meinem im 
Ausland bestandenen Abitur die deutsche allgemeine Hoch­
schulreife zuerkannt. 

Ich bin selt 1969 verheiratet und besitze die deutsche 
Staatsangeh6rigkeit und wohne zur Zeit in DUsseldorf. 

Am 7. Mai 1974 habe ich die PrUfung im 1. Staatsexamen 
fUr das KUnstlerische Lehramt an Gymnasien im Fach Kunst und 
Kunstgeschichte erfolgreich abgelegt, mit dem Zweitfach 
Kunstwissenschaft. .,,':' 

Von 1975 bis 1977 fUhrte ich einen Lehrauftrag an der , 
Universita.t Bonn im Institut fUr Kunsterziehung aus und 

ebenfalls seit 1975 bis jetzt eine Dozentur an der VHS DUs­
seldorf fUr Chinesische Sprache, Kalligraphie und Malerei. 

Nach dem Staatsexamen studierte ich weiter an der Uni­
versita.t Bonn Kunstgeschichte, Ostasiatische Kunstgeschichte 

und Sinologie bei Professor Dr. Trier, Frau Professor Dr. 
von Erdberg und Professor Dr. Trauzettel. Wahrend dieses 
Studiums besuchte ich auch Vorlesungen in K51n bei Professor 

Dr. Ladendorf (Kunstgeschichte) und Professor Dr. Roger 
Goepper (Ostasiatische Kunstgeschichte) sowie in Bonn unter 

anderem bei Professor Dr. MUller-Hofstede (Kunstgeschichte). 
Au8erdem legte ich 1979 die Sinicum-PrUfung zum Ausgleich 

fUr das Gro8e Latinum erfolgreich ab. 

Meine wichtigsten Lehrer waren Herr Professor Dr. 
Eduard Trier (Kunstgeschichte), Frau Professor Dr. Eleanor 

von Erdberg (Ostasiatische Kunstgeschichte) und Herr Profes­

sor Dr. Rolf Trauzettel (Sinologie). 
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