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Marguerite Miller-Yao

Informelle Malerel
und chinesische Kalligrafie

Mark Tobey sagte einmal: »In China und Japan wurde ich von der Form
durch den Einfluss des Kalligrafischen befreit. [...] Ich habe diese kalligra-
fische Methode bei einem chinesischen Maler, Teng Kuei, studiert [...]. Ich
habe dort das empfangen, was ich den kalligrafischen Impuls nenne, der
meiner Arbeit neue Dimensionen erschlossen hat [...].«*

Der Einfluss chinesischer Kalligrafie (und der mitihr identischen Japans,
welche von China tbernommen wurde) auf die westliche Kunst zwischen
1945 und 1960, besonders die des Informel, ist ein fir die westliche
Kunstentwicklung folgenreicher Teilaspekt interkultureller Beziehungen
zwischen Ostasien und dem Westen. Im Laufe der Geschichte hat es durch
Beriihrung verschiedener Kulturen untereinander immer wieder Einfliisse
und Einwirkungen gegeben, so auch zwischen der chinesischen Kultur,
der Mutter-Kultur Ostasiens, und der westlichen Kultur. Eine der ersten
groBen kiinstlerischen Perioden mit einem Einfluss Chinas war die Zeit der
so genannten Chinoiserie im 17./18. Jahrhundert, in der aber abgesehen
von einer teils oberflachlichen Nachahmung und Ubernahme gewisser
Motive ein genaueres Verstandnis fiir die Kunst und Kultur Ostasiens noch
fehlte.” Eine zweite Einfluss-Periode haben wir in der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts, beginnend mit dem Interesse der franzgsischen Impres-
sionisten wie Monet, Degas und anderer fir japanische Holzschnitte, die
wiederum Einfluss auf andere Maler wie etwa van Gogh, die Nabis und
schlieRlich auf viele Kiinstler des Jugendstils austibten.’ Hier beginnt be-
reits der immanente Einfluss der chinesischen Kalligrafie, die als Linie imja-
panischen Holzschnitt, mit Ursprung in der Malerei und Kalligrafie Chinas,
formale Veranderungen in der westlichen Kunst bewirkt. Dieser Einfluss
taucht seitdem immer wieder bei verschiedensten Kiinstlern auf und gip-
felt in der Kunst des Informel. Hier sind Verstandnisgrad, Assimilation und
Integration kulturell-kiinstlerischer Werte am tiefsten und intensivsten.”

Um genauer zu verstehen, warum sich das Informel Gberhaupt Einflis-
sen anderer Kulturen und Kiinste gedffnet hat, soll auf Vorbedingungen
und Entwicklung des Informel kurz eingegangen werden, ebenso auf die
chinesische Kalligrafie als Kunstform und ihre wesentlichen Aspekte und
Merkmale.

Ein wesentlicher Grund fir die Entstehung der Merkmale informeller
Malerei war die desolate Zeitsituation nach dem Zweiten Weltkrieg in Eu-
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ropa, aber auch in Amerika: die Zerstorung aller traditionellen Werte und
der Selbstachtung der Menschen wie auch die wirtschaftliche Not. Dies
fuhrte zu einem Riickzug in die Innerlichkeit und Subjektivitat, weil man
nur dort Losungsmaglichkeiten flir die herrschenden Probleme sah, eben-
so flihrte dies zu einer Hinwendung zu esoterischen ostasiatischen Philo-
sophien und Weltanschauungen wie Taoismus und Zen-Buddhismus. Aber
auch Existenzialismus, Lebensphilosophie und das moderne wissenschaft-
liche Weltbild, welches ja ebenfalls die traditionellen festen Strukturen der
klassischen Physik und damit des bisherigen festen Weltbildes zerstorte,
beeinflussten diese Malerei. Dadurch kam es vor allem zu einer Auflésung
aller festen Strukturen und einer Betonung des Zufalls als Grundprinzip,
das parallel auch in der Kunst als formales Prinzip vorherrschend wurde.
Die Merkmale der Subjektivitat, der Bewegung, des Flie3ens, der Intuition
als Erkenntniskraft sowie das Bergson'sche Prinzip des »elan vital«, der das
Leben selbst ist, fanden Eingang in die Prinzipien und formalen sowie in-
haltlichen Merkmale der Kunst. Die Kunst ist sozusagen ein Ausdruck des
Lebens, ein Aufzeichnen des »gelebten Augenblicks«, bestimmt von
Handlung, Aktion, Werden und Vergehen. Geisteshaltung und Kunst sind
beide antirationalistisch, irrationalistisch und subjektivistisch. Das Pendel
der kulturellen Entwicklungsbewegung ist hier wieder einmal zum irratio-
nalen Pol des allgemeinen Gegensatzes von Rationalem und Irrationalem
in der Welt ausgeschlagen.

Versucht man die Eigenart der informellen Malerei einer Gegenbewe-
gung zur konstruktiven und geometrischen Abstraktion sowie ihrer har-
monikalen Ordnung der Bildwelt einzuordnen, so I&sst sie sich, wenn man
von den formalen und inhaltlichen Merkmalen ihrer wichtigsten Vertreter
ausgeht, auf einem Feld ansiedeln, das zwischen folgenden Polen liegt:
Aktion, Handlung oder gestischer Prozess sowie Zeichen oder zeichen-
hafte Gebilde bis hin zum Symbol und- fiir den kalligrafischen Einfluss je-
doch unwichtig - Farbe und Materie als Hauptelemente.

Aktion und Gestik sowie Zeichenhaftigkeit sind auch die wichtigsten
Merkmale der Kalligrafie gewesen und somit die eigentlichen Trager des
Einflusses. Der Pinsel und die Malmaterialien werden im Informel viel frei-
er und subjektiver verwendet als je zuvor, alle moglichen Materialien und
Mittel werden ausprobiert, es kommt also zu einer Befreiung der bildne-
rischen Mittel von den traditionellen (Renaissance-)Vorschriften sowie von
Figur und Form. Das geht sogar so weit, dass viele ganz auf den Pinsel ver-
zichten, wie etwa Pollock in seinen Drip-Paintings und andere. Geschicht-
lich gesehen ist die informelle Malerei ein erneuter Versuch, die Bereiche
der freien Formen und Formlosigkeit zu erweitern, Zufall und Absicht zu
verbinden, Vorgefundenes und Erschaffenes zu vermischen. Ein besonde-
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rer Antrieb des Informel war die Erfindung des Automatismus durch
Andre Masson. Action Painting in den USA und européisches Informel
wollen die gestische Aktion und die Selbstdarstellung der handschrift-
lichen Impulse in den Vordergrund stellen. Das Malen wird zum Sich-
Ereignen, es befreit von den bisherigen gesetzmaliigen bildnerischen Mit-
teln und schafft eine allgemeine Offenheit, in der Handlungen und Le-
bensvollziige sichtbar gemacht werden sollen. Das Bild als Handlung kann
dadurch von der Biografie des Malers oft nicht mehr getrennt werden, der
Unterschied von Kunst und Leben wird partiell aufgehoben, das Werk
wird ein Relikt und Ergebnis menschlich-kinstlerischen Handelns. Die mo-
derne Malerei hat seit etwa 1900 auf ein verdndertes Verhéltnis von
Mensch und Realitat reagiert, welches zu einer mehrdimensionalen Rea-
litatsauffassung geflhrt hatte, wobei auch das hinter dem Sichtbaren Lie-
gende als Realitat bewertet wurde. Die bisherigen bildnerischen Mittel der
illusionistischen Malerei waren nicht mehr in der Lage, die neuen Exis-
tenzfelder des Unbewussten und Uberpersénlichen zu erfassen, es ent-
stand infolgedessen neben dem illusionistischen Bild das evokative Bild als
neue Kunstform.

Die informelle Malerei entwickelte sich somit aus dem abstrakten Ex-
pressionismus Kandinskys, aus Paul Klees psychischer Improvisation und
Methode des Bilderfindens sowie aus den automatistischen Experimenten
des Surrealismus und Dada. Die ersten Ansétze zu informellen Verfahren
gab es bereits bei Turner, Watteau, Cozens, danach bei Monet, Kandins-
ky und Klee, vor allem aber bei van Gogh. Interessanterweise hat es bei
allen diesen Malern ebenfalls schon eindeutig nachweisbare Spuren eines
chinesischen Einflusses durch Weltanschauung, Malerei und Kalligrafie ge-
geben. Man findet in ihren Werken, wie etwa bei Kandinsky und Klee,
deutlich Nachbildungen von chinesischen Zeichen. Der Einfluss chinesi-
scher Kalligrafie reicht innerhalb der kategorialen Grenzwerte zum einen
von gestisch-linearen, also aktioneilen Elementen bis zur Verwendung von
Zeichen verschiedener Art und im inhaltlichen Bereich von meditativen
Aspekten Uber existenzielle Probleme bis hin zu hermetisch-evokativen
Merkmalen.

Zur gestischen Aktionsmalerei gehdren Maler wie Pollock, Motherwell,
de Kooning in den USA oder Gotz, Wols, Saura, Vedova und natirlich Ma-
thieu in Europa. Ihr wichtigstes formales Merkmal ist die gestische Aktion.
Bildnerische Freiheit zum Selbstausdruck, Malerei als unmittelbarer Aus-
druck des Lebens, der Verzicht auf hierarchische Struktur, die Verbindung
von Kunst und Leben im Malakt sowie der dynamische Charakter des Mal-
prozesses sind weitere wichtige Merkmale, ebenso wie die Verwendung
des Automatismus. In der gestischen Aktionsmalerei ist der Kampf mit den
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bildnerischen Mitteln oft vorherrschend, anders als in der Kalligrafie, da im
Informel die Mittel nicht voll beherrscht werden oder man es nicht will.
Kennzeichnend, besonders bei Malern wie Pollock, ist im Extremfall die
flachenflllende Allover-Komposition, die wir sogar schon frither auch teils
bei Tobey und Masson finden. Diese ist beherrscht von einer permanenten
Aggressivitat in einem nicht ruhenden Wahrnehmungsprozess. Eine der
Quellen dafur war der Einfluss der Kalligrafie, indirekt tiber Masson und
Tobey auf Pollock. Ein Vergleich von Massons Bild Rape und Pollocks Un-
titled von 1945 zeigt dies sehr deutlich. Nicht Pollock also ist der Erfinder
des so genannten »Allover«, der Polyfokalitdt und des linearen Schwin-
gungsraums informeller Bildwerke, sondern indirekt die chinesische Kalli-
grafie, tibertragen von Tobey und Masson, die Pollock bereits 1944-46 be-
wunderte.’

INFORMELLE MALEREI UND CHINESISCHE KALLIGRAFIE

Andre Masson,
Entanglement, 1941
Tempera auf Karton,
Privatbesitz

® 0'Conner, Francis: The Genesis
of Jackson Pollock, 1912-43, in:
Artforum, Nr. 5, 1967, 23 und
Levin, Gail: Jackson Pol lock, in:
Hobbs, Robert Carlton; Levin,
Gail: Abstract Expressionism,
New York 1981, 102 und an-
dere.

325



® Zum »I-Ching«, »TaoTe
Ching« und anderen Werken
vgl. die Ubersetzungen und
Kommentare von Richard
Wilhelm.

326

Der zweite flir die Kalligrafie empfangliche Bereich des Informel ist ge-
kennzeichnet durch die Verwendung von Zeichen, besonders des Sym-
bols, dessen Wesen nach Warburg sowohl magisch-bindend wie auch lo-
gisch-sondernd sein kann. Jeder Ausdruck durch Muskelbewegung, und
das haben wir sowohl im Informel wie in der Kalligrafie ist sowohl meta-
phorisch als auch oft symbolisch. Hier sind Kiinstler wie Baumeister, Cap-
pogrossi, Gottlieb, aber auch zum Teil Alechinsky, Appel, Michaux, Serpan,
Hann Trier und andere einzuordnen. Letztlich sind beide Merkmale analy-
tischer Art und gehen also ineinander Uber.

Hiermit wird also sehr deutlich, dass erst die Affinitat der &sthetischen
Elemente und formalen Prinzipien beider Kiinste einen Einfluss der Kalli-
grafie auf das Informel mdglich gemacht hat. Dieser Einfluss reicht daher
vom gestisch-linearen, aktionellen Element bis zur Verwendung von Zei-
chen verschiedener Art und im inhaltlichen Bereich von meditativen
Aspekten (Tobey u.a.) Gber existenzielle Aussagen bis hin zu hermetisch-
evokativenMerkmalen.

Kinstlerischeundasthetische Prinzipienund Erscheinungsweisensind
Ausdruck kiinstlerischen Denkens und Geistes. Das ist bei der Kalligrafie
nicht anders als bei der westlichen Malerei und interessanterweise haben
sich die Kunstler des Informel unter anderem fir die gleichen Denkweisen
und Philosophien interessiert, die auch das Denken Chinas und der chine-
sischen Kunst beeinflussten, ndmlich fiir das taoistische Denken und den
Zen-oderCh'an-Buddhismus.

Ein wesentlicher Faktor der Kunst Tobeys, Massons und anderer war die
Beschéftigung mit Zen, welches mehr noch als eine Philosophie oder Welt-
anschauung eine Methode des Denkens und Verhaltens ist, die gewisse
Ahnlichkeit mit religioser und philosophischer Mystik hat und welche sich
in der Betonung des Lebens, des »elan vital« sowie in einer intensivierten
Lebensflihrung mit der europdischen Lebensphilosophie und dem Exis-
tenzialismus beriihrt und (berschneidet. Zen-Denken und kalligrafische
Asthetik haben beide ihre Wurzeln im taoistischen Denken Chinas als his-
torische Grundlage. Grundziige des taoistischen Denkens sind bereits im
»|-Ching«, dem »Buch der Wandlungen,® aus dem 1. Jahrtausend v. Chr.
vorhanden und werden dann voll entwickelt im »Tao-Te-Ching« in jedoch
mystischer Sprache dargestellt. Das »Tao-Te-Ching«, angeblich von Lao-
tse verfasst, stammt etwa aus dem 4. Jahrhundertv. Chr. und stellt die eine
grolRe geistige Stromung chinesischen Denkens dar, die andere und
gleichzeitig ihr Gegenpol ist der (rationalistische) Konfuzianismus. Tobey
wie auch Masson und andere geben zu, dass sie sich direkt mit Taoismus
beschéftigt haben. Das »Tao-Te-Ching« entstand als eine der beiden (kon-
tréren) groRen Losungen menschlich-gesellschaftlicher Konflikte in einer
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Zeit grausamer Kriege und Unordnung, seine Lsungsversuche interes-
sierten daher eine Generation westlicher Kiinstler, die ebenfalls in einer
Zeit der Unruhe und Zerstorung aller Werte nach dem Zweiten Weltkrieg
lebte und arbeitete.

Das »l-Ching« oder »Buch der Wandlungen« als Vorldufer des taoisti-
schen Systems enthélt a s Grundgedanken den der »Wandlung«, welcher
bei Masson als »Metamorphose« von grof3er Bedeutung ist. Die Dinge
werden nicht in inrem Sein betrachtet, sondern in ihrer Bewegung, ihrem
Wandel. Dieser Gedanke sprach auch westliche Kinstler wie beispielswei-
se Masson und Tobey an. Das »|-Ching« geht davon aus, dass die Welt
sinnvoll ist. Dieser Sinn, das ewige Gesetz oder Urprinzip, ist das Tao. Das
menschliche Handeln ist nur erfolgreich, so sagt das »I-Ching«, wenn es
dem »Sinn«, dem Tao folgt, also sich dem permanenten Wandel aller
Dinge und Erscheinungen anpasst und ihn beriicksichtigt. Die Grundlage
allen Wandels aber ist die Bewegung selbst, welche zugleich das Sein ist.
Das Sein ist in China also nicht die materielle unwandelbare Substanz,
sondern der Sinn und die Bewegung der Dinge, letztlich das unwandel-
bare ewige Tao. Die Auffassung, dass die Bewegung und ihre Kraft das be-
herrschende Sein sind, bildet die &sthetische Grundlage der Kalligrafie und
Malerei Chinas und hat viele westliche Kiinstler angezogen. Hier zeigt sich
ein wesentlicher Unterschied zwischen der dynamischen chinesischen und
der bis dahin grundlegend mechanisch-kausalistischen Auffassung des
Westens.

Aus der Wechselwirkung der beiden polaren Urkréafte Yin und Yang, die
mehr komplementérer als kontradiktorischer Art sind, entstehen alle
Dinge der Welt und alle Erscheinungen der Kalligrafie und Malerei. Yin ist
das Negative, Dunkle, Feste oder Empfangende; Yang das Positive, Schop-
ferische, Wandelbare, die Bewegung. Eines der wichtigsten Elemente des
Taoismus ist die Lehre vom Nichts und seine Auswirkung in Kalligrafie und
Malerei zeigt sich im leeren Umraum eines kalligrafischen Zeichens sowie
seiner Spannungskéafte genau so, wie in den leeren und dennoch lebendi-
gen Flachen eines Ma-Yiian, Hsia-Kuei oder Mu-Ch'i. In China ist die Leere
nicht das absolute Nichts, sondern die »wirkende Leere«. Schon Lao-tzu
sagte dazu: »Man bildet Ton und macht daraus Gefél3e, auf dem Nichts
daran beruht ihre Brauchbarkeit« (Tao Te Ching, Kap. 11).

Ein weiteres wichtiges Prinzip sowohl fir die Kalligrafie und Malerei
Chinas wie auch flir westliche Kiinstler war die so genannte »Naturlich-
keit« (Tzu-ran), was bedeutet, dass alles Handeln mit den Prinzipien des
(nattirlichen) Universums im Einklang stehen muss, also auch das bildne-
rische Handeln. Davon leitet sich das wichtige Prinzip des »Wu-wei«, des
so genannten »Nichthandelns«, ab. Bei Tobey wird es »nicht im Wege
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stehen« genannt, bei Masson »nicht verletzen«, andere nennen es »nicht
eingreifen«. Alfred Forke sagt dazu: »Es lasst die Dinge sich natirlich ent-
wickeln, ohne gewaltsam einzugreifen« und Karl Jaspers nennt es das »le-
bendige Wirken aus der Tiefe, [...] Unabsichtlichkeit [...] Einfachheit«.
»Wu-wei« ist das spontane, naturgemaRe und intuitiv die Bedingungen
der Dinge und Geschehnisse richtig erfassende Sich-Verhalten, im Sinne
von Gewahrenlassen und Wachsenlassen.

Fir die chinesische Kalligrafie und Malerei ist die Meditation und das
Herstellen der Leere eine wesentliche Vorbedingung schopferischer Tétig-
keit wie auch dsthetischer und kompositioneller Prinzipien. Im Hua-Fa Yao-
Lu heiRt es daher: »Kalligrafie und Malerei haben die gleichen Wurzeln
wie die Schopfung der Natur, sie entstehen durch Yin und Yang. Das heif3t
>Entleeren des Herzens< ist die Quelle aller Dinge.« Das Zen-Denken nun,
welches die Kiinstler der 40er und 50er Jahre stark interessierte, baut auf
diesen Grundlagen auf. Ein Lehrsatz charakterisiert Zen so: »Unmittelbar
auf den Geist in jedem von uns zielend und in das eigene Wesen blickend,
wodurch man die Buddhaschaft erlangt.« »In das eigene Wesen blicken«
zu wollen war ein Ziel vieler westlicher Kiinstler, die Aufhebung der Tren-
nung von Subjekt und Objekt, Raum und Gegenstand, von Ich und Welt.
Diese Ziele zeigen sich deutlich in der Kalligrafie und Malerei Ostasiens wie
auch zum Teil bei westlichen Kiinstlern, die sich damit abgaben. Zen ist
eine hohere Form der Aussage und der Bewusstheit, durch Befreiung von
den unnatrlichen Hindernissen und der Begrenzung des unterscheiden-
den, analytischen Verstandes und den Bindungen der Logik, Zutrauen
zum eigenen innersten Wesen durch strenge Selbstzucht und Disziplin,
welches die innere Wahrnehmung verstarkt. Es ist die vorbehaltlose Hin-
gabe an das Erleben der einfachsten Notwendigkeiten des Handelns und
Verhaltens, wobei, erworben durch Disziplin und Selbstzucht, die »Mittel
nicht mehr im Wege stehen« und sich im Hochstbewusstsein unbewusster
Automatismus und lenkende Ordnung des Geistes in einem Gleichge-
wicht rationaler und irrationaler Kréfte vereinigen. Das bildnerische Mittel,
welches diese Prinzipien am umfassendsten zur Verfligung stellt, ist die
chinesische Kalligrafie.

In der chinesischen Kunst aller Zeiten und Arten spielte die Linie immer
eine wesentliche Rolle, sie ist das wichtigste Merkmal und Instrument. Die
Linie soll ausdricken, was in Bewegung und Erfahrung, Handeln, Flhlen
und Denken des Menschen in Beziehung zum Weltganzen vor sich geht.
Das heif3t: Die Linie soll die Erfahrung des Menschen vor der Welt aus-
dricken, besonders die Erfahrung der universalen Kréfte und ihre Wir-
kungen auf das menschliche Leben: Sie ist also der eigentliche Ausdrucks-
trager. Die Schriftzeichen sind Ausdruck der geistigen Bewegung des
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Kalligrafen und Malers, der auf die Erscheinungen der Natur reagiert und
antwortet. In der Linie driicken sich Einheit und Vielfalt der Natur aus, ge-
filtert durch den menschlichen Geist; vor allem aber driicken sich in den
vielfaltigen Wandlungen der Pinsellinien dquivalent die Wandlungen und
Bewegungen der Realitdt und der Krafte der (universalen) Natur aus, zu
der ja auch der Mensch gehort. Die Bewegungen und Wandlungen der
Realitat werden durch die Bewegung der Hand umgewandelt in die Be-
wegungen der Linien. Die Kalligrafie und ihre Linie wird somit zur Mutter
aller Kiinste in Ostasien. Man kann also hieraus schlief3en, dass man zuerst
die Linie und die Kalligrafie verstehen muss, wenn man die Kunst Ostasi-
ens verstehen will.

Was aber sind nun die besonderen Aspekte, Merkmale und Elemente
der chinesischen Kalligrafie, die den kalligrafischen Einfluss auf die west-
liche Malerei mdglich gemacht und getragen haben? Am wichtigsten ist,
wie schon erwéhnt, eine Affinitdt und Analogie der grundlegenden Ele-
mente von kalligrafischem Informel und chinesischer Kalligrafie: beide, In-
formel und Kalligrafie, sind gestische Aktionsmalerei, besitzen Zeichen-
haftigkeit und sind Ausdruck von Lebenskraft. Auf diese »Begriffsmalerei«
hat auch Masson hingewiesen. Der chinesischen Kalligrafie kommt auch
als Kunstform in Ostasien eine (iberragende Bedeutung zu, denn die
Schrift ist nicht nur Kommunikationssystem, sondern war, zumindest in
der Geschichte, als kunstlerische Austibung der Schriftsprache auch das
Medium, in dem Denken und Weltanschauung, kiinstlerischer Ausdruck
und gesellschaftliche Statusfunktionen in einer untrennbaren Einheit ver-
bunden waren.

Chinesische Sprache und Denken, welche der Kalligrafie zugrunde lie-
gen, teilen sich nicht wie das westliche Denken in klaren logisch-analyti-
schen Definitionen und Strukturen mit, sondern gewissermalien unter der
Oberflache, ganzheitlich, synthetisch-verbindend. Sie achten mehr auf die
Beziehungen von Mensch, Gesellschaft und Universum, den Zusammen-
hang. Masson nannte die chinesische Malerei und Kalligrafie daher eine
»Kunst des Wesentlichen«. Die Zeichen sind oft unscharf, gleichzeitig aber
auch vieldeutig, umfassend und tiefgriindig, sie sprechen mehr die Intui-
tion und Assoziationen an. Kalligrafie und Malerei heben meist einen nicht
genau umschriebenen Komplex bildhafter Vorstellungen ins Bewusstsein.
Die wesentlichen Mittel der Kalligrafie, worin auch die Analogie zu den
Grundlagen des kalligrafischen Informel zu finden ist und wodurch erst
ein Einfluss (berhaupt moglich wurde, sind also die gestische Bewegung
im Sinne der Aktionsmalerei und die daraus resultierende Linie, die Ver-
wendung von Zeichen und Metaphern sowie der Ausdruck von Lebens-
kraften in den Linien und Zeichen.
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Das Schriftzeichen konstituiert sich in zwei unterschiedlichen Bezeich-
nungsebenen: der semantisch-symbolischen einerseits und der gestisch-
prozessualen oder gestisch-residualen andererseits, wobei Letztere auch
die Grundlage der informellen Aktionsmalerei bildet. Diese beiden Aspek-
te bilden aber auch die Basis der beiden heute noch wesentlichen Arten
der Kalligrafie, welche Tobey, Masson und andere beeinflusst haben: die
mehr symbolisch-zeichenhafte »K'ai-Shu« (Standardschrift) und die mehr
gestisch-prozessuale »Ts'ao-Shu« (Schnellschrift oder Grasschrift). Das
Interesse westlicher Kiinstler galt naturgemal mehr dem gestisch-resi-
dualen Zeichenaspekt, vor allem der Bewegung und der medialen Kraft
des kleinsten Zeichenelementes, welches der eigentliche Trager des kalli-
grafischen Impulses war: dem einzelnen Strich oder der Linie.

Die Linie ist also das Grundelement, welches die Eigenart der Kalligra-
fie bestimmt. Wegen ihrer Funktion als Trdger von Bedeutung, Struktur
und Ordnung kann sie hier nicht willktirlich sein in Form, Verlauf und Po-
sition im Zeichen und wurde daher schon friih kodifiziert (in der Systema-
tik des »Yung-tzu pa-fa«, der »Acht-Strich-Methode des Zeichens >Ewig-
keit«<). Von diesen acht Strichen am wichtigsten fiir die westlichen Maler
waren der linksschrage Strich »Liang« und der halbschrage Strich abwarts
»Ts0«, bzw. eine Kombination beider als »Liang-Tso-Strich«, wie in den
Werken von Tobey und Massen deutlich zu erkennen ist. Die zutiefst
kiinstlerischen Elemente der Kalligrafie sind daher die Linie und die Gestik
als archetypischer Urtrieb. Das kalligrafische Zeichen ist ein irrationales,
automatistisch-dynamisches Residuum mit drei Aspekten. Der erste
Aspekt ist die individuelle Stellungnahme zur Semantik des Zeichens uber
die Gestaltung des Duktus, der zweite Aspekt die Emanation des eigenen
Wesens im Duktus, der dritte Aspekt ist, Residuum einer objektiven rdum-
lichen Bewegung und eines material-strukturierenden Prozesses zu sein.
Nach chinesischer Auffassung ist das Zeichen zudem wie ein lebendiges
Wesen, die Assoziation von Leben oder Lebendigkeit manifestiert sich im
»Ch" i-ylin« des Zeichens, dem »Geist des Lebens« oder der »lebendigen
Spontaneitat«. Bei der »Standardschrift« (K'ai-Shu) tiberwiegt der sym-
bolisch-semantische Aspekt, bei der »Grasschrift« oder »Konzeptschrift«
(Ts'ao-Shu) dagegen der gestisch-prozessuale Aspekt.

Die fiir die informelle Malerei wesentlichen Arten der Kalligrafie waren
einerseits die »K'ai-Shu, die vor allem bei Tobey einen grof3en Einfluss
hatte, und besonders die »Ts'ao-Shu«, auf die sich die meisten anderen
Kiinstler einschlieflich Massen mehr oder weniger bezogen. Die grundle-
genden Prinzipien lassen sich jedoch am besten anhand der Standard-
schrift »K'ai-Shu« darstellen. Der Pinsel aus Hirsch- oder Dachshaaren hat
im Unterschied zu den westlichen Pinseln eine runde Spitze und ist auBer-
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ordentlich elastisch, drehbar nach allen Seiten und daher ein universales
Arbeitsmittel, anders als die meist groben européischen Pinsel. Er [&sst Be-
wegungen in alle Richtungen simultan zu und ist von grofter, fast seis-
mografischer Sensibilitat. Die Tusche kann durch Wasser so in ihrer Konsis-
tenz variiert werden, dass sie unendlich viele Schattierungen erlaubt, mit
denen »alle fiinf Farben« erzeugt werden kénnen, wie man in China sagt.
Erst die Kombination von Begabung und langer Ubung, also die absolute
Beherrschung dieser Malmittel, fiihrt nach chinesischer Auffassung zu
groRtmaglicher Freiheit und kiinstlerischer Grofie. Die Grundregeln der
Schreibtechnik, schon friih kodiert, sollen eine optimale Art der Handha-
bung im Sinne dynamisch-schépferisch spontaner Tatigkeit bewirken. Bei
der vorherrschenden geraden Pinselhaltung kommt es zu einer in der
Mitte befindlichen Pinselspitze (Chung-feng), welche durch das Heben
und Senken des Pinsels wahrend der Schreibbewegung die »versammelte
Lebenskraft« (bertragt. Die grundlegende Bewegung ist also eine dreidi-
mensionale raumzeitliche Bewegung, welche eine zweidimensionale Spur
auf dem Papier hinterl&sst, worin jedoch die rdumliche Bewegung, ihr zeit-
licher Ablauf und ihre Kraft und Dynamik sichtbar bleiben. Dieses Phano-
men ist der zentrale Unterschied von westlicher und Ostlicher Pinseltech-
nik und der wichtigste Aspekt der Kalligrafie (und Malerei).

Der kalligrafische Duktus ist somit die lineare Residualspur einer dreidi-
mensionalen, raumzeitlichen Pinselbewegung und ihre Formmanifestation
in der zweidimensionalen Flache, wobei fiir das Auge des Betrachters die
dreidimensionale Bewegung in der Art und im Verlauf der Residualformen
sichtbar oder spirbar werden. Dieses Phdnomen der Umwandlung dreidi-
mensionaler raumzeitlicher Bewegung in zweidimensionale Residualzei-
chen war die Grundlage fiir die besondere Attraktivitat der chinesischen
Kalligrafie fir Tobey, Masson und andere westliche Kiinstler. Die meisten
Linien Tobeys und Massons zeigen eine zweifache Pinselbewegung in
Druck einerseits und Nachlassen andererseits. Grundsatzlich sind jedoch
drei Grundbewegungen mdglich: die »Tun«-Bewegung, die »in sich ge-
sammelte Bewegung« oder das »Verhaltensein«, was durch etwas Stér-
keren Druck und Umkehren der Pinselspitze am Anfang eines Striches eine
etwas breitere Stelle bewirkt, die »T'i«-Bewegung, das »Abheben«, wel-
ches eine Verdlinnung oder ein Spitz-Auslaufen der Linie bewirkt, und die
»Na«-Bewegung, welche durch Aufdriicken der Pinselspitze meist am
Ende der Linie eine Verdickung bewirkt. Von diesen sind es vor allem die
»Tun«- und die »T'ix-Bewegung, welche Tobeys und Massons »Liang-
Tso«-Linie kennzeichnen. Ausgehend von der einzelnen Grundlinie als Ele-
ment wird das kalligrafische Kunstwerk sukzessive, Schritt fiir Schritt und
Linie um Linie, Bewegung auf Bewegung, aufgebaut, wobei sich im ferti-
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gen Endergebnis sowohl der Prozess und seine Abfolge, also der sukzes
sive Ablauf, wie auch die simultane Gesamterscheinung in einer bildneri-
schen Einheit verbinden.

Dieses von Shih-t'ao mit »Ein-Strich-Methode« oder »Ein-Linien-Prin-
zip« benannte Verfahren - ein zweites grundlegendes bildnerisches Merk-
mal der Kalligrafie und Malerei Ostasiens - ist wesentlich von westlichen
Kiinstlern, besonders Tobey und Masson, ibernommen worden. Die Be-
urteilung von Kraft, Spontaneitat und Lebendigkeit, also der dsthetische
Wert des kalligrafischen Werkes und der Gehalt an »geistiger Resonanz«
oder »lebendiger Spontaneitét« (Ch'i -yiin) erfolgt nach drei Ubergeord-
neten Prinzipien: der »Knochenmethode« (ku-fa), der »Sehnenmethode«
(chin-fa) und der »Fleischmethode« (Rou-fa). Es geht dabei vor allem um
die »strukturelle Pinselkraft« (ku-li) des Zeichens und die Konsistenz der
Tusche sowie ihre Verteilung in Bezug auf Hell-Dunkel-Werte und Trans-
parenz sowie die kompositioneile Struktur des Zeichens und die Abfolge
der Linien sowie das Gesamterscheinungsbild. Der »Liang-Tso«-Strich ist
deshalb von Tobey und Masson vorgezogen worden, weil er die dyna-
mischsten Formverdanderungen besitzt und sowohl mit ausgepragten Pin-
seldrehungen gezogen wird wie auch mit relativ starkem Schwanken zwi-
schen Aufdriicken (tun) und Abheben (t') der Pinselspitze.

Die Normalschrift »K"ai-Shu« wird - im Unterschied zur »Ts'ao-Shu« -
hauptsachlich von der Struktur der Punkte und Linien definiert. Die we-
sentlichen Merkmale der »Ts'ao-Shu« (Grasschrift) dagegen sind Bewe-
gung und Aktion, so dass die »Ts'ao-Shu« féalschlicherweise meist im
Westen als die Kalligrafie angesehen wurde. Die Hauptmerkmale der
»Ts' ao-Shu« sind eine stérkere Verbundenheit der Linien im Zeichen und
der Zeichen untereinander, in einem einheitlichen Fluss der Pinselbewe-
gung erschaffen, sowie eine Verkiirzung der Strichfolge und Formstruktur
und die Dominanz der gestischen Bewegung, der prozessualen Aktion.
Die Bewegungsform und Bewegungsstruktur dominieren hier also ge-
genuber der statischen Form und Struktur. Nach Sun Kuo-t'ing (Sung-Dy-
nastie) miissen in beiden Kalligrafietypen beide Merkmale, also schnell
und langsam, statisch und dynamisch, immer latent ineinander vorhanden
und wirksam sein, nur mit unterschiedlichem Gewicht. Bereits in alter Zeit
sah man hier also den Unterschied von konstruktiv-formalem Aspekt (Pi =
Pinsel genannt) und prozessualer Pinseltechnik (Yung-pi = den Pinsel be-
nutzen). Bei der »Ts'ao-Shu« wird der Gesamtausdruck durch die Ablauf-
Ordnung und das Zusammenwirken der linearen Bewegungskrafte be-
stimmt. Die wichtigsten Eigenschaften der »Ts'ao-Shu«, auch im
Unterschied zur »K'ai-Shu« (Standardschrift), sind also: die groRe Ge-
schwindigkeit der Ausflihrung, das Verschmelzen oder Ineinanderiiberge-
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hen von Strichen und Teilelementen des Zeichens und dadurch verursacht
das Verschmelzen der alternierenden Duktusbewegung mit dem linearen
Verlaufsrhythmus der Ablauf-Struktur zu einem schwingenden Gesamt-
rhythmus, der eine neue Einheit beider Kréfte bildet und so ein neues In-
terferenzmuster der Gesamtbewegung entstehen lasst. Dieses neue Inter-
ferenzmuster ist die Einheit zweier gegenldufiger Bewegungen, ein
komplexes Bewegungsgebilde.

Fir die westlichen Kunstler ebenfalls wichtig waren einige weitere
tibergeordnete dsthetische Elemente und Prinzipien. Im Unterschied zum
»allgemeinen« Informel steht vor der Ausfiihrung bei der Kalligrafie so-
zusagen ein geistiges Konzept, welches »Konzept vor dem Pinsel« (i tsai
pi hsien) genannt wird und welches auch fiir die Malerei gilt. Dieses Kon-
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zept sowie die Beherrschung der Mittel fiihrt zu einer »Ubereinstimmung
von Herz und Hand« (hsin-shou hsiang-ying). Konrad Fiedler nannte dies
in der westlichen Kunst die »Korrespondenz von Geist und ausfiihrender
Hand«. Die Grundlage dieser &sthetischen Prinzipien von Kalligrafie und
Malerei ist die Uberzeugung, dass der Schipfungsprozess der Kalligrafie in
Ubereinstimmung steht mit den universalen Seins- und Schépfungskraf-
ten der Natur (Han Cho, um 1121). Der wichtigste &sthetische Begriff und
das hdchste dsthetische Ziel ist jedoch das Erreichen einer »lebensechten
Stimmung und Atmosphare« oder »Geisteswiderklang«, oft auch »Geist
des Lebens« oder »lebendige Spontaneitit« genannt, sowie Strukturbil-
dung durch kraftvolle Pinselfiihrung (ku-fa yung-pi). Das Verhdltnis von
Kunst und (universalem) Leben wird in der chinesischen Kalligrafie von
zwei Aspekten bestimmt: Kalligrafie ist zum einen ein Ausdruck von Per-
sonlichkeit, ebenso ein Mittel der Meditation, ein Ausdruck und eine Er-
fahrung des transzendenten Seins durch die Einordnung in die universale
Natur und die Nachahmung ihrer Prinzipien. Gestik, Rhythmus und Bewe-
gung zeigen, dass die Bewegung und ihre residuale Spur das schopferi-
sche Grundelement der Kalligrafie sind. Phdnomenale Erscheinung und
Ausdruck sind wesentlich bestimmt von einem vielfaltig differenzierten
und variablen Bezugssystem von gerichteten, zentrischen und rhythmisch-
alternierenden Kréfteverldufen, vervollstandigt von der simultanen Pro-
jektion der Hohenbewegung in die korperliche Linie auf der Flache. Struk-
tur und Komposition des kalligrafischen Werkes werden interessanter-
weise bestimmt von einer sukzessiven Ablauf-Struktur und einem beweg-
ten Blickpunkt, Phanomene, die also nicht erst bei Pollock auftauchen
oder seine Erfindung sind, sondern schon viel friiher da waren und durch
Tobey und Masson, nicht aber wie oft behauptet durch Pollock in die
westliche Kunst eingefiihrt wurden.

Der Bildraum ist in der Kalligrafie wie bei Pollock, Tobey etc. bedeckt
von einem »Allover« der linearen Elemente. Die Komposition wird be-
herrscht vom Prinzip der Harmonie (Ho), welche ein dynamisches Gleich-
gewicht bewirkt. Die strukturelle Ordnung ist eine Verbindung von suk-
zessiver Ablauf-Struktur und Simultan-Struktur des Ganzen, was von
Tobey und Masson tbernommen und in die westliche Kunst eingefiihrt
wurde. Bildgrund und lineare Bewegung der Striche sind Elemente der
spezifischen Raumwirkung, es herrscht ein unbestimmter, linearer
Schwingungsraum vor und das Tobey'sche Prinzip des multiplen Raumes,
aus Parzellen gebildet, ist hier bereits voll entwickelt. Der kalligrafische
Raum ist dadurch auch ein reales Symbol des menschlichen Innenrau-
mes. Das Element der Zeit existiert in der Kalligrafie in der engen Ver-
f echtung, der Identitat von Ablaufbewegung und Zeit an sich, als ein
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dauerndes Schwanken des Betrachters zwischen sukzessiver Ablaufbe-
wegung und Permanenz der (schwingenden) Gesamtbewegung, als ein
standiges Schwanken zwischen Zeitwahrnehmung in der Ablaufgestalt
und Zeitlosigkeit in der Schwingung des Gesamtfeldes. Die absolute Be-
herrschung der Mittel ist die Grundlage der kreativen Freiheit. Der ent-
scheidende Unterschied von Kalligrafie und freier westlicher Improvisati-
on liegt in der durch diese Beherrschung bewirkten sehr viel héheren
Sensibilitdt und Koordinationsfahigkeit mehrdimensionaler Bewegungs-
abl&ufe sowie ihrer nervlichen und motorischen Steuerung und der Ver-
groRerung des direkt verfugbaren Volumens bildnerischer Freiheiten und
Mdglichkeiten, welche jederzeit ohne Umweg und Verzdgerung sofort
verflgbar sind.

Kalligrafie und Malerei sind nach chinesischer Auffassung eng mitei-
nander verbunden, sie sind Aste an demselben Stamm. Das kommt zum
einen durch die Gleichheit der kiinstlerischen Materialien und Mittel, also
Pinsel und Tusche, zum anderen durch die Mdglichkeit, durch geringe An-
derungen und Abwandlungen der kalligrafischen Pinselstriche nach dem
»Ein-Linien-Prinzip« des Shih-t'ao aus den schon Formen assoziierenden
und interessanterweise aus Bildern entstandenen Zeichen wieder Bilder zu
schaffen. Das dritte gemeinsame Element ist die gemeinsame Asthetik.
Shih-t'ao, ein Maler der Ming-Dynastie (16. - 17. Jh.), sagte bereits dazu:
»Der eine einzige Strich ist der Ursprung aller Malerei und Kalligrafie«. Die
Verbindung von Malerei und Kalligrafie wird auch in formaler Hinsicht be-
sonders ersichtlich in der Bambusmalerei. Das zeigt sich deutlich, wenn
man das Bambusbild von Wu Chen mit kalligrafischen Grundstrichen ver-
gleicht. Die Ein-Strich-Methode der kalligrafischen Technik hat im Gegen-
satz zu den oft steifen europdischen Linien die F&higkeit, direkt, unmittel-
bar und ohne alle weiteren Hilfsmittel aus sich heraus Formen aller Art zu
schaffen und doch prazise zu sein, verschiedenste bildnerische Qualitaten
- malerisch und grafisch, dynamisch und ruhig, linear und flachig, kraftig
und zart - gleichzeitig oder simultan zu enthalten und ausdriicken zu kon-
nen - und das oft mit einem einzigen Pinselstrich und einer einzigen Be-
wegung der Hand. Ein sehr gutes Beispiel dafiir ist das berihmte Khaki-
Frucht-Bild von Mu Ch'i.

Bei einer Wertung des kalligrafischen Einflusses muss man zwischen
»beeinflussten« und »inspirierten« Kiinstlern (hier als Arbeitsbegriffe ver-
wendet) unterscheiden. »Beeinflusst« im Sinne einer echten Integration
kalligrafischer Merkmale sind nur Tobey und Masson, alle anderen sind
»inspiriert«. Die Kinstler des »kalligrafischen Informel«, hier zur genaue-
ren Abgrenzung ebenfalls als Arbeitshegriff verwendet, ohne damit einen
Stil oder auch nur eine gemeinsame Interessens- und Verfahrensweise

INFORMELLE MALERE! UND CHINESISCHE KALLIGRAFIE

335



" Trier, Eduard: Neue Tendenzen
der amerikanischen Kunst, in:
Das Kunstwerk, Nr. 8, 1958,21
sowie Seuphor, Michel: Ein
halbes Jahrhundert abstrakte
Malerei. Von Kandinsky bis zur
Gegenwart, Minchen, Ziirich
1962, 193.

336

feststellen zu wollen, unterscheiden sich von jenen des »allgemeinen

Informel« insbesondere durch die folgenden formalen Kriterien:

1. durch ein Erlernen und die Beherrschung oder zumindest teilweise Be-
herrschung des kalligrafischen Duktus, also der Methode des Hebens
und Senkens, des Drehens und Wendens des Pinsels, welche eine
rhythmische gestische Dynamik und ein alternierendes An- und Ab-
schwellen der Pinsellinien erzeugt;

2. durch die Verwendung von Linien als Hauptelemente, oftmals verbun-
den mit Zeichenhaftigkeit und linearen gestisch-prozessualen Residual-
spuren, sowie gegebenenfalls die Integration originaler, imitierter oder
verfremdeter chinesischer Zeichen im Bild;

3. durch eine Affinitat der geistigen Grundhaltung, insbesondere in der
Suche nach Kommunikation und Ubereinstimmung mit den schopferi-
schen Kréften des Universums, und einer dynamischen Grundhaltung;

4. durch ein Streben nach Gleichgewicht bzw. einer Harmonie von Plan
und Zufall, Rationalem und Irrationalem, Spontaneitét und Kontrolle im
Bild.

Entscheidend ist hier jedoch das Erlernen und Beherrschen der Technik

und das Vorhandensein des typischen kalligrafischen Duktus.

Maler, die sich mit der Kalligrafie beschéftigt haben, sind: Alcopley
Alechinsky, Bissier, Degottex, Graves (ein Freund von Tobey), Mathieu,
Michaux, Reinhardt, Smith, Tomlin, Tal Coat und Wilke sowie insbeson-
dere Andre Masson und Mark Tobey, die von der Kalligrafie intensiv »be-
einflusst« wurden.

Die Beherrschung und durchgehende Integration kalligrafischer Techni-
ken und Mittel sowie das Vorhandensein des spezifischen raumplastischen
dreidimensionalen Duktus der Kalligrafie trifft eigentlich nur auf Tobey
und Masson zu, so dass diese beiden Kinstler als »beeinflusst« charakte-
risiert werden konnen. Zu den »inspirierten« Kdinstlern, die sich in unter-
schiedlicher Weise mit der Kalligrafie auseinander gesetzt haben, gehéren:
Alcopley, Alechinsky, Bissier, Degottex, Graves, Mathieu, Michaux, der
frihe Reinhardt, Smith, Tomlin, Wilke und eventuell noch Hartung.

Eduard Trier siehtden Einfluss »asiatischer Kunst« in den Werken Alco-
pleys’ deutlich und bezeichnet sie als »moderne Chinoiserie, die sich in
einer abstrakten Kalligrafie« duBert. Alcopley hat Aspekte der Kalligrafie
vor allem auf dem Weg imitativer Verwendung von Zeichenelementen, die
jedoch nicht schriftmaBig lesbar sind, als bildnerische Mittel mit assoziati-
ven Zielen in seinen Werken verwendet. Es istjedoch offensichtlich, dass
er die Technik und Methodik der Kalligrafie wohl nicht erlernt hat.

Pierre Alechinsky hat 1954 den chinesischen Maler Wallasse Ting ken-
nen gelernt und reiste 1955 auf Einladung von Shiryu Monta nach Japan,
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wo er seinen Film »Calligraphie Japonaise« drehte. Alechinsky hat sich mit
der Kalligrafie theoretisch und in begrenztem Mal3e auch praktisch aus-
einander gesetzt, besonders in zwei Artikeln: »Au-deld de 'Ecriture«
(1955) und »Japanische Kalligraphie und Abstraktion« (1956). Diese Arti-
kel zeigen ein gewisses Verstandnis fiir Aspekte der Kalligrafie, wie das
Prinzip des gestischen Ausdrucks im linear-symbolischen Zeichen, fiir die
Analogie von Kalligrafie und Malerei sowie fiir die Mdglichkeit des grafo-
logischen Ausdrucks als Antwort im Kommunikationsprozess von Mensch
und universaler Natur. Alechinsky hat hier auch im Gegensatz zu manchen
anderen Kinstlern die Notwendigkeit der Beherrschung der Mittel und
Technik als Vorbedingung eines freien und spontanen Ausdrucks erkannt®
und beschreibt die kalligrafischen Grundstriche. Diese Erkenntnis fand je-
doch nur begrenzt Eingang in sein kiinstlerisches Schaffen. Das Ergebnis
der kalligrafischen »Inspiration« ist bei ihm in der Verwendung von schrift-
zeichenartigen Gebilden sowie lebendiger, spontaner linearer Fleckenfor-
men zu sehen, wie etwa in Les Ombres oder Variationen nach Sengai.

Fir Julius Bissier waren China und der Ferne Osten durch die Freund-
schaft mit dem Sinologen Ernst Grosse ab 1919 nicht nur Vorbild, sondern
Bestatigung und Klarung des eigenen Denkens und kiinstlerischen Schaf-
fens.® Ein grolRer Teil seiner Arbeiten sind Tuschen, deren individuelle Zei-
chen als personliche Symbole durch die Verarbeitung von Elementen der
chinesischen Kalligrafie entstanden sind. Mittels Tusche und mit selbst ge-
bundenen Pinseln hervorgebrachte Zeichen subjektiver Bedeutung in allen
Graustufungen und zarten Farbhintergriinden sind fiir ihn »Zeichen des
bipolaren Lebens«, ein Hinweis auf seine Kenntnisse des Taoismus. Die
Analogie zur Kalligrafie liegt hier in der spontanen Schreibweise, dem
gestisch-linearen Aufbau und der zeichenhaften Struktur, auch zeigt sich
die Beziehung zur chinesischen Yin-Yang-Lehre deutlich; es fehlt jedoch
eine ausgepragte Beherrschung der kalligrafischen Technik und ein leben-
diger raumplastischer Duktus seiner Bildelemente.

Auch im Zusammenhang mit Arbeiten von Jean Degottex wird ein Ein-
fluss chinesischer Kalligrafie konstatiert. Rolf Wedewer sagt dazu: »Diese
Zeichensetzung dauBert sich vielfach in gestischen Verlgufen, deren Ver-
wandtschaft mit asiatischen Schriftzeichen offensichtlich ist. [...] Degottex
beschaftigte sich [...] 1957 unter dem Einfluss der Philosophie des Zen mit
ausgedehnten Studien zur Geschichte der Kalligrafie. Es ging ihm dabei
vornehmlich um das Problem, von der Kalligrafie ausgehend eine eu-
ropdische Kunst des Zeichens zu entwickeln.« Seine kunstlerischen Ziele
und Beziehungen zur Kalligrafie hat Degottex so formuliert: »Versuche die
ontologischen Erfahrungen des reinen Handelns in malerischem und ges-
tischem Ausdruck zu vertiefen. Deine Ziele [...] sind Absichtslosigkeit,
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Leere, gestische Trance [...].«*° Degottex war der Unterschied von reinem
Automatismus und Kalligrafie durchaus bewusst, wie er in einem Ge-
sprach mit Julien Alvard bemerkt: »Die Kalligrafie verlangt in keiner Weise
ein Maximum an Aufmerksamkeit, sondern eine gelenkte Ausflihrung
und sie wendet sich gleichzeitig an mehrere Fahigkeiten [...] ihre Kon-
trollen sind auch physio-logischer Art.«'* Die Kontrolle aufgrund einer pro-
funden Beherrschung der Mittel und Techniken wird hier von Degottex
deutlich als wichtigster Unterschied von westlicher und chinesischer Spon-
taneitat herausgestellt. Die Umsetzung kalligrafischer Prinzipien und Tech-
nik in seinen Werken ist jedoch auch bei Degottex nur begrenzt.

In den USA sind es vor allem die Bilder des mit Tobey befreundeten Mor-
ris Graves, die neben der Kunst Tobeys von der chinesischen Kalligrafie und
vom Zen-Denken inspiriert wurden."?Wie Tobey versteht Graves seine Kunst
als personlichen Akt der Erfillung und Kommunikation mit den Kréaften und
Prinzipien des Universums. Ahnlich wie Tobey kopiert auch Graves keines-
wegs Ostliche Kunst und Kalligrafie, sondern integriert einige ihrer Aspekte
in seine Werke, jedoch nicht in der Art eines flachenfiillenden, schwingen-
den und vibrierenden Allover, sondern als polares, lichthaltig-atherisches
Gegengewicht zu den ebenfalls aus kalligrafischen Linien entstandenen - fi-
gurativen - »Vogeln des inneren Auges«, welche Graves als Symbole und
Emanationen von Erscheinungen der Innenwelt ansieht. Graves mdchte mit
diesen figurativen und von Tobey als Noch-»Renaissance« eingestuften sym-
bolisch-magischen Wesen, welche aus einem spinnennetzartigen Geflecht
weilRer kalligrafischer Linien des »White Writing« (Tobey) entstanden sind,
auf dunklen, mystisch anmutenden Hintergrinden die Krafte und Wesen-
heiten hinter den Erscheinungen verbildlichen. Die kalligrafischen weil3en Li-
nien sind Symbole und Trager eines visiondren Raumes; die grundlegende
Kenntnis der kalligrafischen Methode einer dreidimensionalen raumzeitli-
chen Bewegung des Pinsels und ihrer Emanation in der zweidimensionalen
Flache ist unverkennbar, lassen jedoch wie in Tobeys Werk eine intensive Be-
herrschung und Verinnerlichung vermissen.

Den Schritt von figurativen Verfahren zur reinen gestischen Abstraktion
hatte Hans Hartung, der ebenfalls hdufig in Verbindung mit kalligrafischen
Einflissen gesehen wird, bereits frilh (1921/22) getan.'® Es gibt jedoch
kaum Hinweise darauf, wann eine Bertihrung mit der Kalligrafie stattge-
funden haben soll. Seine Werke zeigen im ersten Moment eine starke
Ahnlichkeit in ihrer spontanen linearen Gestik und phanomenalen Affi-
nitat zur Kalligrafie, lassen jedoch bei genauerem Hinsehen keine Beherr-
schung der kalligrafischen Techniken erkennen.

In den Bildern von Georges Mathieu™ kommt alles aus dem Bewe-
gungselan, der den Lebensprozess symbolisiert, eine Affinitat zur chinesi-
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sehen Asthetik der Kalligrafie. Das von ihr hauptsachlich iibernommene
Element ist das der Geschwindigkeit und der Spontaneitét des Schaffens-
prozesses aus einer inneren Heftigkeit heraus. Die dabei entstehenden
»Zeichen«, wie er sie nennt, treten fast immer isoliert vor leeren farbigen
Grinden auf, eine formale, jedoch sekundare Analogie zur Kalligrafie.
Mathieu nimmt die Nahe zur Kalligrafie jedoch bewusst in Anspruch:
»Durch die Schnelligkeit und ihre Verbindung mit der Improvisation er-
weist sich die Verwandtschaft der schopferischen Verfahren dieser Art von
Malerei mit [...] der ostasiatischen Kalligrafie.«'* Und weiterhin: »In dem
Mal3, wie ich Maler bin, bin ich auch Kalligraf. Es ist bedauerlich, [...] die
westliche Welt ignoriert véllig, dass die Malerei aus der Kunst der Schrift
hervorgeht.«™ Mathieu bestatigt in seinem Buch »Au-deld du Tachisme,
dass ihm bekannt ist, dass »derjenige Kalligrafie-Stil Chinas, welcher der
gestischen Malereiam néchstensteht, die >Ts'ao-Shu<(Grasschrift/Schnell-
schrift) ist«, welche »erratisch und schnell ist«.!” Lediglich in der Schnel-
ligkeit des Schaffensprozesses verbinden sich Mathieus bildnerische
Prinzipien mit denen der Kalligrafie, welche weder die vollige Freiheit wie
im surrealistischen Automatismus noch einen Zustand der von Mathieu
propagierten Ekstase dulden, sondern einen Ausgleich oder ein Gleich-
gewicht und eine Harmonie von Spontaneitdt und kontrollierter Gestik in
Verbindung mit einer durch lange Ubung erhaltenen absoluten Beherr-
schung der Mittel fordern, um eine optimale Freiheit und den Zugang zu
den bildnerischen Kraften des Universums zu erhalten. Dies ist Mathieu
zwar durchaus bewusst gewesen, eine Umsetzung in seinem Werk fand
jedoch nur begrenzt statt, denn es hétte viele Jahre konzentrierter Aneig-
nung verlangt; ein Handicap fiir alle Kiinstler des Informel, da ihnen auch
bei grolRtem Willen und Verstandnis die Zeit dazu fehlte, anders als bei
den (alteren) Malern Tobey, Masson und Graves.

Ahnlich ist die Situation bei Henri Michaux®®, welcher Mathieu als Erster
auf die Beziehung seines Malvorgangs zu ostasiatischer Schrift und Asthe-
tik hingewiesen hatte, indem er ihm von seinem Gesprach zwischen dem
chinesischen Maler Chang Ta-ch'ien und Andre Massen berichtete.”® Mi-
chaux, der auch mehrere Reisen in den Fernen Osten unternahm, verbindet
die von der Kalligrafie erhaltene Inspiration mit seinen automatischen Schrif-
ten, Diktaten aus dem Unbewussten, teilweise im Meskalinrausch geschaf-
fen, die jedoch nur auBerlich eine Ahnlichkeit zur Kalligrafie aufweisen und
in ihrer rein subjektiv-psychografischen Automatik kein Anzeichen fiir ein
Erlernen oder eine Verinnerlichung kalligrafischer Technik und Prinzipien
aufweisen,? die zu einer Auflockerung, Befreiung von konstruktivistischen
Elementen und einer Spontaneisierung seiner Pinselstriche filhrte. Reinhardt
hatte sich intensiv mit dem Ch'an-Buddhismus und der ostasiatischen Kunst
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befasst. Dies blieb nicht ohne Auswirkungen auf die anderen Abstrakten
Expressionisten wie Hobbs bemerkt: »Wahrend der 40er Jahre zeigte Rein-
hardts Kunst Beziehungen zur ostasiatischen Kunst, die auch einige seiner
Kameraden beeinflussten. Motherwell und Baziotes lasen bald Bande aus
der Reihe >Weisheit des Ostens< und diskutierten ausfihrlich Laurance
Binyons >The Flight of the Dragon< und Kuo Hsi's Abhandlungen Uber
Landschaftsmalerei’, [...] und Tomlin schuf am Ende der 40er Jahre Male-
reien und Zeichnungen, [...] die eine iiberraschende Ahnlichkeit zur Kalli-
grafie aufweisen.«<*! Eine gewisse Ahnlichkeit zu Werken Tobeys wie auch
eine gewisse Assimilation einiger kalligrafischer Elemente wie Linearitat,
Spontaneitat und gestische Ausflihrung, Anklang an Zeichenhaftigkeit ist
in jener Zeit bei Reinhardt untibersehbar, auch ein gewisses Gleichgewicht
von Plan und Zufall, freien und gebundenen Elementen. Da jedoch die Be-
schaftigung mit der Kalligrafie und Malerei mehr theoretischer Art war,
findet man auch bei ihm nicht den typischen dreidimensionalen kalligrafi-
schen Duktus.

Der amerikanische Maler David Smith zeigt in seinen Aussagen und
zum Teil in seinen Werken, dass ihm verschiedene Aspekte chinesischer
Asthetik wie die Pinseltechnik des »iiberflogenen WeiR« (Fei Pai), welche
Ausdruck von Geschwindigkeit und Kraft bewirken kann, und das Prinzip
der »lebendigen Spontaneitat« (Ch'i-ylin) wie auch die Tuschemalerei ver-
traut waren. Auch die Linien seiner Bilder zeigen Ansétze eines kalligrafi-
schen Duktus, es fehltjedoch auch hier die »strukturelle Pinselkraft« (Ku-
li) der Kalligrafie und eine »ausgepragte Druck- und Hebbewegung des
Pinsels« (Tun-t). Smith bemerkt: »Es ist nicht die japanische Malerei [die
von der chinesischen abstammt, d.V.], sondern einige der in ihr enthalte-
nen Prinzipien, die mir etwas bedeuten.«*

Dies gilt in gleicher Weise fir die Aufnahme einiger kalligrafischer
Aspekte im Werk von Bradley Walker Tomlin, der zeitweise ebenfalls von
der chinesischen Kalligrafie inspiriert wurde. Frederick Martinson®® ver-
gleicht eine Zeichnung Tomlins mit der wilden »erratischen« Grasschrift
(Ts'ao-Shu) von Huai-Ssu (8. Jh. n.Chr.): »Die Ahnlichkeit ist zu eng, als
dass es sich nur um bloR zuféllige Ubereinstimmung handeln konnte.«
Nach Guston hatte Tomlin ein Temperament, »welches auf dem unmdgli-
chen Vergniigen bestand, gleichzeitig zu kontrollieren und frei zu sein«.*
Auch Tomlins Assimilation kalligrafischer Qualitaten beschréankt sich auf
die lineare, zeichenhafte Gestik seiner Pinselstriche, die, wenn sie mit halb-
trockenem Pinsel gefiinrt werden, den Anschein einer »Fei-Pai«-Bewe-
gung (uberflogenes Weil3) bewirken und die Bildflache dhnlich wie bei
Tobey, nur grobmaschiger, mit einem Geflecht eines linearen »Allover« be
decken. Die Spontaneitdt der Niederschrift, die immer beherrscht und
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zurlickhaltend war, @ndert sich in seinem spateren Werk mehr und mehr

zu einem konstruktiven, geometrischen Flachenraster.

Wahrend in den USA die Bekanntschaft der Abstrakten Expressionisten
mit der chinesischen Kalligrafie und Malerei teils von einer Begegnung mit
dem Zen-Denken ausgegangen war, welche dann zur chinesischen Asthe-
tik und Kalligrafie flihrte, war bei dem franzdsischen Maler Pierre Tal Coat,
der auch im Zusammenhang mit einer Inspiration von chinesischer Kalli-
grafie und Malerei gesehen wird,? die Begegnung mit dem malerischen
Werk Andre Massons in Aix, wo sie beide zeitweise wohnten, der AUS-
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gangspunkt fur die Integration kalligrafischer Elemente. Masson, der in
Boston den »Schock des Essenziellen« erhalten hatte, machte Tal Coat mit
den Malereien und Kalligrafien der Sung-Zeit und ihren dsthetischen Prin-
zipien bekannt, welche Tal Coat als Licht- und Bewegungskréfte in seinen
Bildern verarbeitete. Bilder, die an die Ch'an-Malereien erinnern, die je-
doch kaum Merkmale der »strukturellen Kraft« (Ku-li) und des kalligrafi-
schen Duktus aufweisen.

Der in den USA lebende Deutsche Ulfert Wilke,”® dessen Arbeiten, wie
etwa Plus und Minus, zwei Zeichen, den chinesischen Zahlen »zehn« und
»eins« entsprechen, hat sich wie Tobey in einem japanischen Kloster mit
Kalligrafie beschéftigt und Ansétze eines kalligrafischen Duktus in seinen
Werken integriert. Auch bei Wilke ist der Duktus nicht sehr ausgeprégt
und vergleichsweise weich im Unterschied zur strukturellen Pinselkraft chi-
nesischer Kalligrafie.

Andre Masson, der Erfinder des bildnerischen Automatismus, wurde
schon frith von China beeinflusst, wie er selbst sagte, sowohl von der Phi-
losophie des Taoismus wie auch von der Kalligrafie, die er zuerst in Boston
im Exil (etwa 1943/44) im Museum of Fine Arts kennen lernte.”” MaR-
geblich war dafiir unter anderem die Bambusmalerei von Wu Chen, man
vergleiche sie mit dem Selbstbildnis Massons. Der kalligrafische Einfluss
bei Masson wird von vier Aspekten bestimmt: dem Verhéltnis von Kalli-
grafie und Automatismus, seine Kenntnisse chinesischer Weltanschauung
und Philosophie, die Umsetzung erlernter kalligrafischer Techniken und Li-
nien sowie die Aquivalenz von Massons »Kunst des Wesentlichen« und
dem »Ch'i-ylin« der Kalligrafie. Durch die Kalligrafie ist Masson vom rei-
nen Automatismus abgekommen. Die Affinitdt von Kalligrafie und Auto-
matismus liegt unter anderem in der Verwendung von Linien und linearer
Gestik, jedoch sah Masson die »Gefahr des Automatismus« darin, dass er
»0ft nur unwesentliche Beziehungen assoziiert« und man sich »zu leicht
zufrieden gibt«.” Die Kalligrafie enthalt im Unterschied zum Automatis-
mus ein Gleichgewicht, eine Harmonie von Bewusstem und Unbewus-
stem, Kontrolle und Spontaneitat, Plan und Zufall. Diese Vorteile beweg-
ten Masson bald dazu, den reinen Automatismus zugunsten der
kalligrafischen Methode aufzugeben. Der Taoismus und das Ch'an-Den-
ken bzw. Zen bestérkten in ihm die bildnerischen Prinzipien der Bewegung
und der Metamorphose sowie auch die Elemente des Vergéanglichen oder
»Ephemeren«, der Andeutung und Durchsichtigkeit (»Effusion«). Die
Haltung des »Nichteinmischens« im bi dnerischen Prozess entstammt sei-
ner Kenntnis des »Wu-wei« oder »Nichthandelns« der Taoisten. In seinem
Buch »Eine Kunst des Wesentlichen«®®, womit die ostasiatische Kunst ge-
meint ist, heilRt es dazu: »Die Dinge besiegen, aber sie nicht verletzen. [...]
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Im Gefolge der heiteren Kontemplation, die die Leere herbeifiihrt, kommt
die Vision. [...] Der groRe Weg: reine Sammlung, vollkommene Versen-
kung vor dem Schaffen und wéhrend der Ausfiihrung.« Die Notwendig-
keit der absoluten Beherrschung der Mittel erw&hnt Masson an anderer
Stelle: »In der Zen-Ubung des BogenschieBens geht der Schiiler nach lan-
ger Lernzeit so vollkommen auf, dass er schliellich an die Schwelle der
>Kunst ohne Kunst< gelangt.«

Die Bedeutung der Zeichen und zeichenhaften bildnerischen Gestik
spricht Masson ebenfalls in »Eine Kunst des Wesentlichen« an: »Der farbi-
ge Elan muss sich mit der Entdeckung neuer Chiffren verbinden: Zeichen,
Ideogramme, die ein unvermutetes Bewusstsein des Menschen erwecken,
der sein Universum erobert« und: »Das Zeichen. Man weil wie sehr in
China und in Japan die Schrift mit der Ausiibung der grol3en Malerei ver-
bunden ist. [...] Das Bewundernswerte an der chinesischen Begriffsmalerei
ist ihre Bildhaftigkeit.<** Die erste Phase der Auseinandersetzung Massons
mit der Kalligrafie fand noch in den USA statt, wo er das Museum of Fine
Arts in Boston besuchte und wonach sich sein bildnerischer Ausdruck teil-
weise schlagartig anderte. Die Auswirkungen sind in Werken von 1943 bis
1945 deutlich zu sehen. Masson sah dort auch ein Bambusbild von Wu
Chen (1280-1354), welches auf der rechten Seite drei Zeilen in einer kraft-
vollen Grasschrift zeigt, die fast identisch ist mit dem dynamischen Linien-
spiel und Duktus von Massons Suppliante. Die Bambusblatter von Wu Chen
sind eindeutig Vorbild gewesen fiir die kraftvollen Pinselstriche im Stil der
Standardschrift »K'ai-Shu« in einem stark bewegten »Selbstbildnis« Mas-
sons von 1944, welches in einem strukturellen Allover ausgefiihrt ist und die
figurliche Erscheinung nach dem »Ein-Linien-Prinzip« Shih-t'aos durch Ver-
vielfaltigung und Variation eines einzigen Grundelementes und durch »Me-
tamorphosen« aufbaut. In anderen Werken, wie Entanglement (Beriihrung)
und The Kill von 1944 wie auch in vielen anderen zwischen 1943-45 und
nach 1960, finden sich Beispiele fiir den kalligrafischen Impuls, teils mehr im
Stil der Standardschrift, teils im Stil der dynamischen Grasschrift bis hin zur
»erratischen« Grasschrift eines Huai-Ssu. Auffé lig sind dabei bestimmte Li-
nienkombinationen, die immer wieder auftauchen oder gar lesbharen Zei-
chen &hneln, vorherrschend ist die Liang/Tso-Linie wie bei Tobey, aber auch
der Hakenstrich ist sehr verbreitet.

Die Wirkungen des kalligrafischen Impulses bei Masson, die er wie
schon erwéhnt teilweise an andere Kiinstler weitergab, waren nicht nur
eine Auflosung kubistischer und surrealistischer Formen, sondern vor
allem eine Befreiung und enorme Spontaneisierung des Malaktes, welche
die Eigenwertigkeit der bildnerischen Mittel erhéhte; ferner die Verwen-
dung der Linie als Zeichen und Ausdruck von Kraften sowie eine Malerei ** Ebd., 12.
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der Bewegung; und durch variable Multiplikation der Linie nach dem »Ein-
Linien-Prinzip« die Tendenz zu einem bildnerischen Allover, einem Moving
Focus und einem unbestimmten linearen Schwingungsraum wie bei Tobey
als symbolische Form eines kréafteerfillten Allraumes.

Mark Tobey,*" anfangs stark vom Kubismus beeinflusst, welcher bereits
in einer gewissen Affinitat zur Kalligrafie Kérper und Kréafte sowie rdum-
lich-dreidimensionale Dinge und Beziehungen in der zweidimensionalen
Flache zu verbildlichen versucht, jedoch ohne auf Mittel des lllusionismus
zurlickzugreifen, nahm bereits 1923 Unterricht in Kalligrafie bei einem
chinesischen Studenten namens Teng Kuei. Hier erlernte er den kalligrafi-
schen Duktus, also »Druck und Nachlassen«, wie er es nannte. Zuerst vom
Bahai-Glauben inspiriert und dann von Zen und Taoismus, liegen seinen
Werken geistige Merkmale wie Einheit/Rundheit/Vollkommenheit, pola-
re Gegensatze, Harmonie/Gleichgewicht und Mitte ebenso wie die spon-
tane Urspriinglichkeit und das Wu Wei des Taoismus zugrunde, welche
Tobey »nicht im Wege stehen« nennt. Das wichtigste Mittel seiner Werke
ist der einzelne Strich in Form der kalligrafischen »Liang/Tso-Linie« der
Kalligrafie, welchen er die »bewegte Linie (moving line)« oder »lebendige
Linie (living line)« nennt, mit dem er Strich fir Strich im Sinne des »Ein-Li-
nien-Prinzips« des Shih-t'ao seine Werke aufbaut, zu einem vibrierenden,
dynamischen Allover von Myriaden feiner Linienstrukturen mit einem un-
bestimmten Schwingungsraum und einer eigenartigen Lichtwirkung des
»White Writing«, worin der Betrachter aufgrund des fehlenden zentralen
Blickpunkts, des »Moving Focus«, nie zur Ruhe kommt, sich »nicht ausru-
hen darf«, wie er es nennt. Tobeys Werke sind von permanenter Unruhe
und strahlen doch eine umfassende Harmonie aus, sie sind gekennzeich-
net von einem Gleichgewicht von grafischen und malerischen Linien, von
»Klassik« und »Romantik« wie er sagt, ebenso wie von einem Gleichge-
wicht in der Anwendung von K'ai-Shu- und Ts'ao-Shu-Kalligrafie.

Die kalligrafische Liang/Tso-Linie ist nicht nur das elementare Element
seiner Bildwelt, sondern auch ein Mittel zur Auflésung und Entmateriali-
sierung der bildnerischen Formen, zur Bildung eines neuen, dynamischen
Formverstandnisses, als Trager von Kraft, Bewegung und Rhythmus im
Bild, als Mittel kompositioneller Dezentralisation und Bildung einer nicht
hierarchischen Ordnung. Tobey ist auch eine neue Art von Form®? zu ver-
danken, welche er »moving vortex (sich bewegender Wirbel)« nennt, der
durch die Kristallisation von Bewegungen und Elementen der vibrierenden
Malflache entsteht. Seine Bildordnung ist ein polares Gleichgewicht von
Entropietendenz (Dezentralisation) und priméarer Gestaltbildung, mit
einem bewegten Blickpunkt des Betrachters, einem »Moving Focus«. To-
beys Bildraum, der so genannte »multiple space«, ein polyfokaler linearer

MARGUERITE MULLER-YAO



Schwingungsraum von unbestimmter Tiefe, ist eine symbolische Anndhe-
rungsform des menschlichen Innenraumes und seiner hochsten Bewusst-
seinszustande, eine Evokation von Weite, Unbegrenztheit und Freiheit als
Ausdruck der Unendlichkeit der Leere und des schdpferischen Nichts. Die
Zeitempfindung ist bei ihm die Einheit von sukzessivem Zeitablauf und si-
multaner Dauer. Das Bildlicht wird vom Vibrieren der meist hellen oder
weillen Linienschrift, dem so genannten »White Writing«, noch intensi-
viert. Alle diese Merkmale sind groBtenteils Wirkungen des »kalligrafi-
schen Impulses« wie er es nennt, der konsequenten Verwendung der kal-
ligrafischen Linie mit inrem dynamischen raumplastischen Duktus. Anders
als die extrem bewegte und unruhige Aktionsmalerei eines Pollock, wel-
cher von Tobey (und Masson) seine wichtigsten bildnerischen Prinzipien
ibernommen hatte, oder den groRen Gesten eines Mathieu ist Tobeys
Malerei durch Zen und Taoismus von geringer, meditativer Emotionalitét
und Konzentration, Ausdruck einer pantheistischen Offenheit und gren-
zenlosen Freiheit, immer auf der Suche nach dem innersten allumfassen-
den Wesen der Dinge, nach dem »Wesentlichen (Masson)« oder dem
»Ch'i-ylin« der chinesischen Kalligrafie und Malerei. Eines der schonsten
Bildbeispiele fiir den Einfluss der Kalligrafie ist das Bild Untitled von 1954.
Aber auch viele andere Gegeniiberstellungen von Bildern Tobeys mit kal-
ligrafischen Werken (z. B. Written over the piains 2 oder Targets) belegen
denenormen Einfluss chinesischer Kalligrafie.

Obwohl ein groRer Teil der Kunstler des »kalligrafischen Informel«
Aspekte und Techniken der chinesischen Kalligrafie nur bedingt in ihren
Werken umgesetzt hat, ist dieser Einfluss m Bezug auf Veranderungen und
Neuerungen im Bereich der bildnerischen Mittel und im Ausdruck der
kiinstlerischen Intentionen gravierend gewesen. Etliche dieser Neuerungen
wurden dadurch auch an Epigonen und Nachfolger des Informel weiter
vererbt und sind seitdem zu einem integralen Bestandteil westlicher Kunst
geworden. Dazu gehoren Merkmale wie einerseits Aktionsmalerei, in der
das Bild ein gestisches Residuum und Relikt einer prozessualen Handlung
ist, und andererseits das Bild als asthetisches Zeichen. Das wesentliche Ge-
staltungsmittel der prozessualen Aktionsmalerei ist die Linie, weniger der
farbige Fleck oder pastoses Farbmaterial wie im »allgemeinen« Informel.
Durch den beherrschten Duktus der Kalligrafie wird die sonst unkontrol-
lierte zuféllige Bewegung der Hand (berhoht zu einem Ausgleich von Frei-
heit und Disziplin, Zufall und Lenkung, wodurch das Ausdruckspotenzial
der residualen gestischen Linienspuren gegentber dem »allgemeinen« In-
formel erweitert wird, da die Beherrschung der Mittel nicht mehr einengt,
sondern im Gegenteil den spontanen Zugriff auf alle denkbar méglichen
Formen und Ausdrucksweisen je nach Temperament gestattet, was beim
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reinen Zufall der »allgemeinen« informellen Gestik nicht der Fall ist. Dies ist
ein sehr wichtiges Argument des kalligrafischen Einflusses.

Eine weitere Folge des kalligrafischen Einflusses ist eine ausgepragtere
Zeichen- und Symbolhaftigkeit der Werke im Unterschied zu den oft zu-
falligen und unkontrollierten Formen und Bildelementen des »allgemei-
nen« Informel, wobei hier vom Zeichen im umfassendsten Bedeutungs-
sinn gesprochen wird. Kennzeichnend ist hier meist ein relatives
Gleichgewicht symbolisch-semantischer und gestisch-residualer Aspekte
des Zeichens, von Tobey als »Klassik« und »Romantik« beschrieben. Die
von der Kalligrafie inspirierten und beeinflussten Kiinstler vereinen meist
beide Zeichenaspekte in einem relativ harmonischen Gleichgewicht, die
strukturelle Ordnung des semantisch-symbolischen Aspekts und die gesti-
sche Freiheit der Bewegung, wodurch ungleich mehr menschlich-geistige
Kapazitdten angesprochen werden, was von Degottex eine »gelenkte
Ausfiihrung« genannt wird, die »sich gleichzeitig an mehrere Fahigkei-
ten« wendet. Die kalligrafischen Mittel und Impulse, wie kontrollierte
Geste, Zeichen und lineare Bewegung, gaben zudem den Kinstlern mehr
neue Mdglichkeiten an die Hand in ihrem Bestreben, die gegensténdlich-
illusionistische ebenso wie die harmonikale geometrische Form aufzulésen
und zu iberwinden und bildnerische Aquivalente fiir eine dynamischere
Weltauffassung und Manifestation irrationaler, unbewusster und tiberbe-
wusster Kréfte zu schaffen, mittels der freien, spontan erschaffenen nicht
gegenstandsgebundenen Form und besonders der freien dynamischen, ei-
genwertigen und direkten Linie. In der Kalligrafie wird die Form nicht nur
einfach aufgeldst, sondern inh&rent ersetzt durch ein neues Medium, die
lineare Gestik sowie ihre Ausdrucks- und Bezeichnungspotenz. Die Form
ist hier nicht mehr die gewohnte, sondern Form der Bewegung und Be-
wegung als Form. Die neue Form ist die Bewegung selbst und die Form
der Bewegungsstruktur.

Eine weitere Folge des kalligrafischen Impulses ist der in ihr inh&rente
unbestimmte oder unendliche Raum und - bei Malern wie Tobey und
Masson sowie auf diesen aufbauend Pollock und anderen -, der lineare
Schwingungsraum und der sogenannte »Moving Focus« als Ereignisfeld
kiinstlerischen Handelns und symbolischer Anschauungsform der mensch-
lichen Innenwelt. Ablaufbewegung einerseits und bildfullende Schwin-
gungshewegung der Kalligrafie andererseits entstehen durch Uberlage-
rungen und vielfaltige Richtungstendenzen der Linien, wie es etwa von
Tobey und Masson zu den vorherrschenden Ausdrucksmitteln ihrer Werke
gemacht wurde. Rahmenlosigkeit, Alloffenheit und Allverbundenheit des
Werkes sind die Folge davon. Der Raum ist »ein Spiel von Kréften«, wie
Masson es ausdriickt. Das Fehlen eines definierten Zentrums und ein so
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genannter »Moving Focus« (Tobey) sind eine weitere Folge des kalligrafi-
schen Impulses. Alle Raumkompartimente werden fiir den Betrachter
gleichwertig. Durch die permanente Verweigerung wird die Zeit trotz oft
extremer, aber schwingender, oszillierender Unruhe zum Stillstand ge-
bracht, denn die Wahrnehmung eines Ablaufs wird immer wieder aufge-
hoben durch die schwingende Gesamterscheinung. Die nichthierarchische
Struktur und Komposition der kalligrafischen Werke, ihre dezentralisierte
sukzessiv-simultane Bildordnung, Rahmenlosigkeit, Anschein eines Aus-
schnitts aus einem groReren Ganzen, der sich bewegende Blickpunkt und
die sich daraus ergebende stdrkere Einbeziehung des Betrachters in das
Bildgeschehen, Vorlaufigkeit, Skizzenhaftigkeit und Offenheit sowie die
Tendenz zum Ausgleich von automatistischem Zufall und beherrschter,
gelenkter Ausflihrung, all dies sind Merkmale der chinesischen Kalligrafie
und Malerei, welche erst durch ihren Einfluss auf Tobey und Masson
sowie andere Maler vergleichbare Merkmale in der Kunst des Westens
bewirkten.

Letztlich war eine der Wirkungen des »kalligrafischen Impulses« aus
Ostasien auf die Maler des Informel und ihres Umkreises nicht nur die Ver-
starkung einer Tendenz zu einer mehr intuitiv-irrationalen und linear-dy-
namischen Kunst und Uberwindung der traditionellen illusionistischen
Malerei, sondern auch eine weitere Befreiung der bildnerischen Mittel von
ihrer dienenden Funktion und Starkung ihrer Eigenwertigkeit als autono-
me Ausdrucksmittel.
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