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ZWISCHEN SCHRIFT UND BILD
TENDENZEN ZUR ABSTRAKTION IN DER CHINESISCHEN
SCHRIFTKUNST DER GEGENWART

Kim Karlsson, Ziirich

Beeindruckend sind die Kraft und das Tempo, mit der sich der kiinst-
lerische Aufbruch in China seit Beginn der achtziger Jahre vollzieht.
Richtungsweisend war die Rehabilitierung und die kulturpolitische Forde-
rung traditioneller vorrevolutionidrer Kunstformen sowie die Einfiihrung
westlicher Kunst in China.l Im Zuge dieses Neubeginns, der zugleich eine
Neuorientierung ermoglichte, feierte die Schriftkunst — einst wie heute von
neuem Inbegriff chinesischer Kunst und Kultur - ein spektakulidres Come-
back.2 Die meisten Kiinstler nahmen eine traditionalistische Haltung ein,
indem sie mit grosser Beharrlichkeit an Schrifttypen, Stilen und Techniken
der alten Meister der Vergangenheit festhielten.3 In einer Reaktion auf
deren einseitige Betonung formaler und technischer Aspekte versuchten
andere mehr gegenwartsorientierte Kiinstler, die alte Schriftkunst zugun-

1 Abgesehen von einigen einfilhrenden Kommentaren in diversen Ausstellungs-
katalogen und summarischen Aufsitzen in chinesischen Zeitschriften gibt es meines
Wissens bisher noch keine umfassende Publikation zur chinesischen Schriftkunst
der Gegenwart. Uber die Entstehung und Entwicklung der Avantgarde in den 80-
90er Jahren siehe China Avantgarde 1993 und DORAN 1993.

2 Die Schriftkunst hatte im Zuge kultureller und politischer Umwilzungen seit
Beginn dieses Jahrhunderts ihre traditionelle Funktion und Wertschitzung
zugunsten sozial engagierter Malerei und Graphik stark eingebiisst. Seit 1949 galt
die Schriftkunst in der Volksrepublik weitgehend als elitire, feudal-reaktiondre
Kunstform und wurde aus dem Erziehungsprogramm gestrichen.

3 Die Mehrheit der chinesischen Schriftkiinstler der Gegenwart arbeitet {iberwiegend
nach Musterheften mit Werkbeispielen aus den verschiedenen Traditionslinien
klassischer Schriftkunst. Die traditionell ausgerichtete Schriftkunst wird in zwei
Schulen unterteilt: die (konservative) “rein traditionelle Schule” (chun chuantong
pai) und die “neuklassizistische Schule” (xin gudian pai). Zur Schule des Neu-
klassizismus sieche WANG Weilin 1996. Beziiglich einer Gesamtdarstellung der
verschiedenen Stromungen in der gegenwartigen Schriftkunst sowie zum proble-
matischen Begriff “modern™ (xiandai) siehe ZHOU 1995.
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sten des expressiven Ausdrucks in einen modernen Kontext zu integrieren.
Sie wiesen darauf hin, dass die traditionelle Schriftkunst - im alten China
zusammen mit Malerei und Dichtung das bevorzugte Ausdrucksmittel der
Literatenkiinstler, unmittelbar mit deren konfuzianisch-daoistischen Wert-
vorstellungen und Lebensstil verbunden - eine ihrer ideologisch-kulturellen
Grundpfeiler beraubte und unwiederruflich entwurzelte Kunstform sei.
Diesen fortschrittlich gesinnten Kiinstlern erschien das in der komplizier-
ten, schwer verstindlichen klassischen Schriftsprache (wenyan) verfasste
Schriftkunstwerk im Stil eines traditionellen Meisters als vollig unzeit-
gemadss. Sie forderten eine kreative und individualistische Selbstdarstellung
in der Schriftkunst jenseits moralischer und ideologischer Bemintelung.
Eine Ausstellung im Nationalmuseum von Beijing mit dem Titel Xian-
dai shufa, “Schriftkunst der Moderne,” signalisierte 1985 den Beginn einer
Erneuerungsbewegung in der chinesischen Schriftkunst.4 Die Werke der
Ausstellung, die einerseits auf schwiarmerische Zustimmung, andererseits
auf schroffe Ablehnung stiessen, zeigten Experimente und erweiterte Aus-
drucksformen der chinesischen Schriftkunst. Deutlich war der Einfluss
westlicher Ideen und Kunstrichtungen. Klassische Form- und Komposi-
tionsprinzipien, die Regeln der Zeichenstrichfolge, Pinseltechnik und
Handhaltung waren individuellen Gestaltungsprinzipien weitgehend unter-
geordnet. Dariiber hinaus trugen neue Montierungstechniken, Formate,
Bild- und Schreibmaterialien zu Neuansitzen bei. Tusche blieb nach wie
vor das beliebteste Medium, doch wurden haufig aus der Malerei entlehnte
unorthodoxe Wisch- und Spritztechniken eingesetzt, um besonders aus-
druckstarke Effekte zu erzielen. Auffallendes Kennzeichen in diesem
Wandlungsprozess war die Abstraktion, besser Deformation und Verfrem-
dung der Schriftzeichen. Dadurch, dass gewisse Zeichenelemente iiber-
triecben betont, weggelassen oder durch Tuscheeffekte unkenntlich gemacht
wurden, ergaben sich kaum noch zu lesende und zur Bilhaftigkeit neigende
Formabwandlungen von Schriftzeichen. Inwiefern die dargestellten Zei-

4  Eine Gruppe von Kiinstlern mit der Bezeichnung “Modernisten” (xiandai pai) war
die Initiatorin der Ausstellung. Zu deren prominentesten Exponenten gehorten die
Mitglieder des 1985 gegriindeten “Vereins fiir moderne chinesische Schriftkunst
und Malerei”. 1996 fanden in mehreren Stidten Chinas verschiedene Veranstal-
tungen anlésslich des zehnjdhrigen Jubildums der Gruppe Xiandai pai statt, vgl.
dazu WANG Naizhuang 1996. Erlauterungen iiber die historische Bedeutung der
Modernisten sind zu finden bei HAN 1996.
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chen lesbar waren, kiimmerte die wenigsten Kiinstler. Wichtig war viel-
mehr, der Bedeutung der Zeichen bildhafte Gestalt zu verleihen und die
personliche Interpretation des Geschriebenen zum Ausdruck zu bringen.
Die Grenzen zwischen Gemaltem und Geschriebenem, zwischen Malerei
und Schriftkunst wurden absichtlich gesprengt.

Das Werk von Gu Gan (geb. 1942)5, einem der wichtigsten Exponen-
ten der Ausstellung, ist gepragt von der Anndherung der Schriftkunst an
die westliche Malerei (Abb. 1). Abstrakte bildnerische Stilmittel westlicher
Maler wie Klee, Kandinsky, Miré und Kline, Kiinstler, die ihm selbst
wesensverwandt erschienen, lieferten wichtige Impulse. Gu Gan verzichtet
auf traditionelle Regeln des Schreibens, vertikal von rechts nach links. Von
westlichen Kompositionsprinzipien ausgehend werden bei Gu Gan abstra-
hierte, archaische Schriftzeichen in freier Abfolge im Sinne einer All-Over-
Komposition iiber die Bildfliche verteilt. Das Mischen verschiedener
Schrifttypen in einem Werk, der Einsatz der Farbe, die Integration eines
kolorierten, manchmal bildhaften Hintergrundes und die Verwendung
unkonventioneller Pinselstriche und Tuscheabstufungen sind weitere Kom-
ponenten seiner neuen Schriftidsthetik. In seiner sogenannten “skripturalen
Malerei” sucht Gu Gan eine Synthese zwischen Malerei und Schriftkunst,
die sich auf deren gemeinsamen Ursprung bezieht. Im Zentrum seines
kiinstlerischen Schaffens steht die Idee von “Schriftkunst als Malerei
betrachten” (yi shu wei hua).

Die Ausstellung von 1985 lieferte den Startschuss fiir eine Phase
eifrigen Experimentierens mit Tusche, Pinsel und chinesischen Schrift-
zeichen. Diese wurden nun hingespritzt und hingeschmiert, deformiert und
neu strukturiert. Zahlreiche Kiinstler entdeckten das expressive Potential
der Schriftkunst. Grossformatige, expressiv geschriebene, besser: gemalte
Einzelzeichen kamen ihren Forderungen nach subjektiver Ausdrucks-
steigerung entgegen. Sie postulierten den Ausdruck erweiterter Seins- und
Erlebnissphdren: Schreibkunst solle nicht mehr wie einst bloss ein

5 Gu Gan gilt als bedeutendster Pionier der Erneuerungsbewegung. Sein 1990 ver-
offentlichtes Werk The Three Steps of Modern Calligraphy, das damals in Vor-
bereitung war, liefert eine wichtige theoretische Grundlage der neuen Schriftkunst.
Gu Gan gehort bis heute zu den wenigen modernen chinesischen Schriftiinstlern,
die in Europa (Deutschland) bekannt sind. Grundlegende Publikationen in
deutscher Sprache dazu sind ENGELHARDT 1987 und SCHLOMBS/KOTZENBERG/
CAHILL 1992,



936 KIM KARLSSON

Ausdruck von Tugendhaftigkeit und moralischer Integritdt sein, sie konne
ebensogut Gefiihle wie Aggressivitit, Verzweiflung, Einsamkeit oder
Langeweile ausdriicken. Neben Anregungen expressionstischer Ausdrucks-
formen aus dem Westen und vor allem aus Japan liessen sich die Kiinstler
auch von einer, der chinesischen Tuschemalerei entlehnten Technik der
“hingespritzten Tusche” (pomo) inspirieren. Zufallseffekte, bestimmt
durch die Wucht des Schreibens, Tuschespritzer und -kleckse, Tropfen und
Lavis ermoglichten unmittelbare Tuschespuren, in denen sich psychische
und physische Regungen des Schreibers offenbaren. Die so entstandenen
suggestionstrachtigen, mehr oder minder unleserlichen Zeichenformen
sollen nicht gelesen werden, sondern suggestiv wirken. Generell wirkt die
Bildgestalt stirker als der mitgefilhrte Begriff. Dennoch scheint der
semantisch-symbolische Sinngehalt meist wesentlich zu sein. Das im
Werktitel angegebene Wort prisentiert sich als machtiges, konkretes
Konzept. Charakteristisch war die Darstellung emotionsbeladener Worte
wie Wut, Trauer etc. und allen voran Begriffe, die Assoziationen an
Naturphdanomene und -gewalten evozieren, wie etwa Regen und Donner,
wobei eine Beziehung zwischen Zeichenform und -bedeutung oftmals
angestrebt wurde.6

Die Neigung zum bildhaften Ausdruck in der modernen Schriftkunst
spiegelt sich ebenfalls im hadufig zu beobachtenden Riickgriff auf die
archaische Bilderschrift. Wihrend traditionell ausgerichtete Kiinstler durch
Kopieren von Abreibungsvorlagen vielfach einer rein oberflichlichen
Bildhaftigkeit verhaftet bleiben, versuchen Erneuerungsfreudige mit geist-
reichen Konzeptionen und raffinierten Techniken die alten Piktogramme in
Malerei umzusetzen, in der Schrift und Bild zu einer durchdringenden
Synthese verschmelzen.”?

Die Tendenz des spielerischen und schopferischen Umgangs mit
Schrift und Bild sowie das Ineinandergreifen beider Kunstformen pragt

6 In meiner unveroffentlichten Ziircher Lizentiatsarbeit (1991) habe ich die soge-
nannte “Schriftkunst im Pomo-Stil” (pomo shufa) des Kiinstlers Ma Fan (geb.
1950), Nanjing, ausfiihrlich behandelt. Der vorliegende Beitrag beruht auf den
Ergebnissen meiner Lizentiatsarbeit sowie auf einem Interview mit dem Kiinstler
Wang Dongling in Hangzhou 1996. Ihm verdanke ich zudem das umfangreiche
Quellenmaterial, das zur Auswertung der aktuellen Situation gedient hat.

7 Ich mochte hier vor allem auf die schriftkiinstlerischen Werke der Yang Yanping
(geb. 1934) hinweisen, die bei SULLIVAN 1986 behandelt sind.
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bisweilen auch die moderne chinesische Tuschemalerei. Hier werden zei-
chenidhnliche Motive malerisch umgesetzt, Bildaufschriften nehmen unge-
wohnte Proportionen und Bedeutungen an, markante Striche und Kompo-
sitionen der Schreibkunst bestimmen jeweils weitgehend die Behandlung
der stark abstrahierten Bildelemente.8

War die Schriftkunst der Moderne in den achtziger Jahren eher als
Randerscheinung ohne feste Richtlinien und Konturen zu bezeichnen und in
konservativen und offiziellen Kreisen stark verpdnt?, erlebt sie seit Beginn
der neunziger Jahre einen Reifeprozess. Durch gross angelegte Ausstellun-
gen, Veranstaltungen und Debatten in der Kunstpresse beginnt die Bewe-
gung in der chinesischen Kunstwelt Fuss zu fassen.l0 Eine bezeichnende

8 Auf diese Tendenzen kann hier nicht niaher eingegangen werden. Erwéhnt sei in
diesem Zusammenhang lediglich die “Zeichen-Kunst” einiger Kiinstler der Avant-
garde. In der Auseinandersetzung mit Konzepten und Symbolen traditioneller
chinesischer Philosophie und Asthetik stiessen in den achtziger Jahren zahlreiche
Kiinstler der Avantgarde auf die Schrift(sprache). Unter Verwendung von Kunst-
formen der westlichen Moderne wurden chinesische Schriftzeichen als wesentliche
kompositorische und konzeptuelle Elemente in die parodierenden Werke von Xu
Bing (geb. 1955), Gu Wenda (geb. 1955) u.a. integriert. Dabei werden Schrift-
zeichen neu erfunden, fragmentarisch oder bewusst falsch geschrieben. Die
absurde “Nonsense”-Schrift hat die Absicht, die Endgiiltigkeit und den Wahrheits-
anspruch der chinesischen Sprache und Schrift, im weiteren Sinne die Kultur, in
Frage zu stellen. Siehe dazu HAY 1992 und STURMAN 1992.

9 Die Unbekiimmertheit, ja “Respektlosigkeit” vieler Kiinstler dieser Phase stiess
angesichts der Normen traditioneller Schriftkunst auf starken Widerstand. In
unzdhligen Artikeln wurde die sogenannte “Schriftkunst der Moderne” als unserids
und haretisch diffamiert, so z.B. bei Wu 1990.

10 Zur Etablierung und Verbreitung der Schriftkunst der Moderne in den neunziger
Jahren trugen die Griindung der Zeitschrift “Schriftkunst der Moderne” 1993
(Hrsg. Jiang Zhenli, Guangxi) sowie mehrere Ausstellungen bei: “Forschungs-
ausstellung der modernen Schriftkunst von 1994” (Nationale Kunstgalerie, Bei-
jing); “Internationale Biennale moderner Schriftkunst” (1995, Kunstakademie,
Hangzhou); “Ausstellung moderner chinesischer Schriftkunst von 1996” (Kunst-
halle, Chengdu) und die bereits erwahnte “Ausstellung/Veranstaltung zum zehn-
jahrigen Jubildum der Gruppe ‘Schriftkunst der Moderne’” (1996, Nanjing u.a.).
Die Ausstellungen fanden grossen Anklang, und in der Kunstpresse wurde ihnen
viel Aufmerksamkeit geschenkt, sieche u.a. Fu 1995. Zu den profiliertesten
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Wegmarke der letzten Jahre ist die Wiederentdeckung und die schopferi-
sche Auswertung der klassischen Schriftkunst. Wichtige Vertreter etlicher
avantgardistischer und reformerischer Gruppierungen, oftmals Absolventen
einer akademischen Ausbildung in der Schriftkunst, suchen nun erneut den
Dialog mit der Vergangenheit. Waren die anfanglichen, von der westlichen
Malerei stark beeinflussten Erneuerungsversuche der Schriftkunst von der
Missachtung der verbindlich fixierten Schreibmethoden gekennzeichnet,
etwa indem der Ablauf des Schreibprozesses, die Anordnung und Ge-
wichtsverteilung der Zeichenlemente dem Gutdiinken des Kiinstlers iiber-
lassen blieben, so greifen heutige Schriftklinstler mehrfach auf das
Zeichenschreiben zuriick. Mit der Absicht, die Tradition frei vom Tradi-
tionalismus neu zu beleben, werden nun in der Schriftkunst der Gegenwart
bestimmte Grundsitze der klassischen Schriftkunst erforscht und manipu-
liert: Traditionell gepréagte Kriterien zur Gestaltung eines Schriftzeichens,
wie die “Sehnen-Methode” (jinfa), die “Fleisch-Methode” (roufa) oder die
“Knochen-Methode” (gufa), werden neu interpretiert; kontrastierende
Gegensitze der Strichformulierung, gebogen und gerade (qu/zhi), hart und
weich (gang/rou), kompakt und lose (shu/mi), schnell und langsam (ji/xu)
etc., die in der traditionellen Schriftkunst eine geordnete, harmonische und
stabile Einheit ergeben sollen, werden in der gegenwirtigen Schriftkunst
durch drastische Ubertreibungen gegeneinander ausgespielt.

Einer der prominentesten Reprisentanten der Schriftkunst der Moder-
ne im heutigen China ist Wang Dongling (geb. 1945).11 Durch eine kriti-
sche Riickbesinnung auf die Tradition versucht Wang neben fundamentalen
asthetischen und technischen Grundsdtzen der klassischen Schriftkunst
auch moderne philosophische und psychologische Aspekte in sein Werk zu
integrieren. Ein Teil der (Euvres ist von einer Auflosung des Schrift-
zeichens in eine “abstrakte Tuscheform” (moxiang) geprigt (Abb. 2). In
diesen Werken geht es nicht um die Konkretisierung vorab gegebener
Schriftzeichen, hier wird eine rein abstrakte Bildgestaltung durch Pinsel-

Gruppierungen zdhlt die sogenannte “Schriftkunstdoktrin,” Shufa zhuyi, deren
Beitrdge zur neuen Schriftkunsttheorie sehr beachtlich sind. Die Gruppe organi-
sierte 1993 ihre erste und 1995 ihre zweite “Ausstellung der [Gruppe] Schrift-
kunstdoktrin”, siehe dazu Luo 1996.

11 Wang Dongling hat als Theoretiker, Kiinstler und Organisator wichtiger Aus-
stellungen die Entwicklung der modernen Schriftkunst der letzten Jahren ent-
scheidend mitgeprégt. Siehe dazu v.a. WANG 1986, FAN 1994 und SHI 1996.
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ziige und Linien vorgenommen. Dabei iiberschreitet der Kiinstler die
Grenzen der reinen Schriftkunst und begibt sich auf eine Gratwanderung
zwischen Schriftkunst und Malerei. Der Pinselduktus, wie gestisch und
spontan er auch wirken mag, wird in Wirklichkeit auf souverine Weise
kontrolliert. Die unzdhligen Manifestationen der Striche sind bei Wang
Dongling durch jahrzehntelange Ubung dermassen verinnerlicht, dass
durch bestimmte Bewegungen, Druckstirke und Tuschekonsistenz die
feinsten Variationen der Linie entstehen. Solche Werke gelten meiner
Meinung nach nicht als “Abstraktionen” im Sinne absichtslos hinge-
worfener Strichkomplexe ohne semantischen Inhalt oder kommunikative
Funktion oder im Sinne zufilliger Tuscheformen ohne Methode/Technik
(fa) und ohne “Vitalitdt” (qi). Vielmehr erscheint mir in diesem Werk von
Wang Dongling der lineare, rhythmische Pinselzug, die geistig-abstrakte
Intensitdt der Linien sowie die dialektische Spannung zwischen Substanz
und Leere, Bewegung und Ruhe der alten Kunst des Schreibens auf subtile
Weise nachzuspiiren.

Das Ziel von Schriftkiinstlern wie Wang Dongling ist das Schaffen
einer universellen Ausdrucksweise, die den chinesischen Kulturraum zu
uberschreiten vermag, indem sie zwar vom Schriftzeichen ausgeht, aber
nicht notwendigerweise daran gebunden ist. Die chinesische Schriftkunst
der Moderne ist nicht die erste Antwort auf das Problem der Erneuerung
traditioneller Schreibkunst. Bereits in den fiinfziger Jahren wurde in Japan
die Schriftkunst in Form einer expressiven, abstrakten Kunstform mit
universalem Anspruch neu definiert.12 Inwiefern die gegenwirtigen Neue-
rungen der chinesischen Kiinstler entwicklungsfdhig sind, ist noch unge-
wiss. Fraglos jedoch hat sich die Schriftkunst der Moderne in China
bereits heute zu einer eigenstdndigen, vitalen und vielschichtigen Kunst-
form entfaltet.

12 Zur Entwicklungsgeschichte japanischer Schriftkunst der Avantgarde in westlicher
Sprache siehe vor allem die Publikationen von MUNROE 1994 und SCHAAR-
SCHMIDT-RICHTER 1965 und 1995. In diesem Zusammenhang miissten noch die
wiahrend der fiinfziger bis siebziger Jahre entstandenen “schriftkiinstlerischen
Abstraktionen” einiger in den U.S.A. lebender ostasiatischer Kiinstler erwahnt
werden, die jiingst bei WECHSLER 1997 erstmals international gewiirdigt wurden.
Einige Aufsétze dieser Publikation sind fiir das Verstdndnis des Begriffs “Abstrak-
tion” in der ostasiatischen Malerei und Schriftkunst ausgesprochen aufschlussreich.
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Abb. 1: Gu Gan (geb. 1942), Glinzende Zukunft, Tusche und Farben auf Papier, 68 x
53cm.

Abb. 2: Wang Dongling (geb. 1945), Offener Spiegel. Eine umfassende Untersuchung,
dat. 1991, Tusche auf Papier, 58 x 59cm.
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