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Vorwort

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

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

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

"Eine besondere Vermittlung auBerhalb der lehrhaften
Unterweisung,

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

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




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

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

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

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

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

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

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

hundert deutlich:

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

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

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

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

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

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



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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

Bedeutung und Aussage mittels negativer Abgrenzung vornimmt,



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

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

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



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

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

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

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

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




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

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

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

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

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

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

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

Es ist daher zu kldren, welche Informationen woher kom~
men, wie sie transportiert wurden und was sie bewirken. Was
den kiinstlerischen EinfluB anbetrifft, so ist zu suchen nach
menschlichen Begegnungen, Reisen, Besuchen von Ausstellungen
in Galerien und Museen, Beschidftigung mit bestimmter Litera-
tur, Erfahrungsaustausch unter Kiinstlern, Erlernen von

- 10 -



tur, Erfahrungsaustausch unter Kiinstlern, Erlernen von Me-
thoden, Techniken sowie Denkweisen, Berlicksichtigung des
gesellschaftlichen Umfeldes und seiner Situation, Beschifti-
gung der Klinstler mit Weltanschauungen, Philosophien und
Esthetik. Es sind zu kl&ren Affinitdten in Denken und Glau-
ben, sowie als Folge davon, Verghderungen in den Werken, wie
zum Beispiel das Auftreten neuer Elemente, Techniken, Me-
thoden und Mittel, Stildnderungen, sowie Xhnlichkeiten und
Identitédten von Elementen, Faktoren, Entstehungsweisen und
Wirkungen des Kunstwerks des EinfluBnehmers und ihre mdgli-
chen Ursachen im Bereich des EinfluBgebers.

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

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

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

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

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

1. Die gesellschaftlich~kulturelle Situation und die welt-

anschaulich-philosophischen Grundlagen des Informel

1.1 Gesellschaftliche und kulturelle Situation

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

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

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

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

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

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

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

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

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

. Bewegung, Werden und Entwicklung sind zen-

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

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

formellen Kunst, in der schﬁpferigchen Freiheit und Aktivi-

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

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

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

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

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

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

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

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

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

3)

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

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

1.3.1 Das tacistische Denken Chinas

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

wie kurze Zeit spidter Lao-tzu es deutlich ausspricht:

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

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

ten Klee's, welcher sagte:

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

und Tobeys Bemerkung, die ebenfalls die Bewegung als das

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

zureifen, die in der unermeBlichen Vielfalt des Lebens
ist."2)
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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 chngsische weltanschauung hat
vorzugsweise eine organisch-dynamische Auffassung vom Welt-
geschehen. Das Tao ist nichts auBerhalb der Natur befindli-
ches, sondern es ist in der Bewegung und im Wandel selbst zu
erfassen und in allem enthalten. Die Wandlungen des einheit~
lichen Tao werden dadurch méglich, da8 das chinesische Den-
ken in dieser Einheit schon eine darin enthaltene Mannigfal-
tigkeit annimmt, dies ist der 2zweite Grundgedanke des Buches
der Wandlungen und sozusagen seine Ideenlehre. Diese imma-
nente Mannigfaltigkeit der Ideen, Bilder oder Keime, &hnlich
den platonischen Ideen, sind die unverdnderlichen Wesens-
und Urbilder der Dinge, die jenseits von Raum und Zeit als
das objektiv und wahrhaft Seiende an sich existier;n, und
die nicht sinnlich wahrzunehmen sind, sondern nur geistig-
intuitiv erfahrbar.

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

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

ar, jedoch nicht von Gegenstdnden, sondern

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

"Man bildet Ton und macht daraus Gef&Be,

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Karl Jaspers gibt uns eine noch ausfiihrlichere Definition:

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

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

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

bezeichnen.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

sung (@ﬁ;ﬁ’ ) heift es dazu:

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

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

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

eingegangen werden soll.

1.3.2 Das Zen-Denken {chin. Ch‘anfg )

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

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

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

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

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

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

stdtigung erhdlt.

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

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

4)

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

sein kann.

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

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

Die Bedeutung derx

aus:

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

so ist dadurch schon das Nicht-Gute gesetzt;

Denn Sein und Nicht-Sein erzeugen einander,

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

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

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

*so wie sie sind",
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"Darum fllhrt die Richtung auf das Nichtsein zum Schau-
en der wunderbaren Wesen,

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

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

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

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

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

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

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

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

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

"Schaffe Leere bis zum H&chsten,

wahre die Stille bis zum Vv&lligsten,

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

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

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

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

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

- 37 -



fiihrte zum Beispiel Masson, worauf noch zuriickzukommen ist,
zur Abwendung vom reinen Automatismus und Hinwendung zur
ostasiatischen Kalligraphie und Malerei.

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

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

Ausage durch Befreiung von den unnatiirlichen Hindernissen

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

nen innersten Wesen, durch strenge Selbstzucht und Disziplin

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

nehmung verstdrkt, ein neuer Blickpunkt erreicht und die

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

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

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

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

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

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

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

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

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

ausgleichen, daher auch ein Gleichgewicht von irrationalen

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

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

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

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

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

schen Duktus, der ihr die besondere Dynamik und Spontaneitét

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

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

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

den, wobei der wesentliche Unterschied, welcher die Kalli-

graphie Chinas wie auch das kalligraphische Informel vom

allgemeinen Informel abhebt, in der Beherrschung und Verin-

nerlichung der bildnerischen Mittel und des typischen raum-

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

2.1 Allgemeine Kennzeichnung

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

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

1) Aktion, Handlung oder gestischer ProzeB; sowie

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

darstellen.

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

Schema 1: Aktion Material

Zeichen Farbe

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

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

phisc Qﬁ,

Info N
N
~

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

1)

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

voll zu diesem Pol hin,

2.2 Die allgemeinen Grundlagen der modernen informellen Ma-

lerei

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Da die bhisherigen bildnerischen Mittel der illusioni-
stischen Malerei nicht mehr in der Lage waren, die neuen
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Existenzfelder des UnbewuBten und tberpers®nlichen auszulo-
ten und durch adiquate Verbildlichung an das Licht des
wachen BewuBtseins z