Zeitschrift: Das Werk : Architektur und Kunst = L'oeuvre : architecture et art

Band: 39 (1952)

Heft: 4: Freistehende und zusammengebaute Wohnhauser

Artikel: Die kunstlerische Handschrift : ein Beitrag zum Sehen von Bildern
Autor: Schmalenbach, Werner

DOl: https://doi.org/10.5169/seals-30228

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 04.04.2026

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-30228
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

Hsia Kuei (titig etwa 1180 bis 1230 ). Ferner Berg und Wildgdinse, Tusche auf Seide. Ausschnitt aus einem Rollbild. The Willicm Rockhill Nelson
Gallery of Art, Kansas City | Montagne lointaine et oies sauvages; encre de Chine sur soie. Fragment d’un rouleaw | Distant mountain and Wild

Gleese. Part of « roll picture. Ink painting on silk

DIE KUNSTLERISCHE HANDSCHRIFT

Ein Beitrag zum Sehen von Bildern

Von Werner Schmalenbach

IXin schones Kunstwerk ist unter mancherler Gesichis-
punkten schon. Wir brauchen uns iiber diese Gesichis-
punkte als GenieBende nicht im klaren zu sein, selbst-
verstindlich nicht, da wir ein Kunstwerk als unteilbares
Ganzes geniefen; und auch der Kiinstler braucht sich
dariiber nicht par principe klar zu sein — wobet aller-
dings anzumerken ist, daf die Beteiligung des Intellekts
meist wunschtraumhaft zogunsten eines wundersamen
inspirativen Vorgangs unterschitzt wird: es ist ja so
beriickend, sich den bildenden Kiinstler gleichsam als
unbewuBt handelndes Mediom wirkender metaphysi-
scher Krifte vorzustellen; und angesichts des schlieBlich
unteilbaren kiinstlerischen Ganzen ist es so verlockend —
und nebenbei auch bedeutend einfacher — aufalles Ana-
lysieren grandsitzlich zu verzichten. Nun, der Schrei-
bende gibt nicht allzuviel auf diesen wohlklingenden
und schembar so musischen Verzicht; denn oft genug —
handle es sich um ein Musikwerk, ein Dichtwerk, cin
Bildwerk — oft genug hat die genaue Analyse ein Kunst-
werk erst in seiner Fiille erschlossen und dadurch in
seiner Fille dem Erleben zuriickgeschenkt. Die banale
IFurcht vor der Analyse soll der Skepsis gegeniiber der
Analyse weichen. Denn Skepsis ist in der Tat iiberall
angebracht, wo der Mensch etwas unternimmt, ob er
sich nun im Zustand des enthusiastischen Erlebens oder
im Zustand des kritischen Erkennens befinde.

Die Gesichtspunkte, unter denen ein schines Kunstwerk
schon ist, sollen hier nicht aufgezihle werden. Wir
hegen heute nicht mehr jene geistig immerhin impo-

nicrende, wenn auch von der Kunst selbst immer weiter

weyg fithrende Ambition der alten Asthetik, diese Ge-
sichtspunkte in einem kategorialen System zu rubri-
zieren, zu klassifizieren, zu katalogisieren. Sie sind uns,
so wenig wir sie stets wohlgeordnet prisent zu haben
brauchen, doch im Grunde geliufig, und es ist zweifellos
nicht gut, wenn sic miteinander gegeniiber der leben-
digen kiinstlerischen Wirklichkeit einen starren metho-
dischen oder gar selbstzweckhaften Apparat bilden.
Insbesondere ist es wichtig, sie sprachlich elastisch zu
halten. Denn das erkennende Verhalten gegeniiber dem

Kunstwerk muf3 bei aller Disziplin immer Spiel, muf3
clastisch, muf3 lebendig bleiben, so daf schlieBlich, wo
es draufankommt, eine schlichte Vokabel richtiger sein
mag als ein methodischer Begriff. Man befindet sich
also in dem weiten Feld zwischen strenger Methode und
freier Sprache, in dem beide Pole ebenso wesentlich wie
gefahrlich sind und in dem man schlieBlich seinem
Instinkt, seinem Takt, sciner inneren Disziplin ither-

lassen ist.

Iier aber soll unter den mannigfachen, strengeren oder
freieren methodischen Gesichtspunkten ciner heraus-
genommen werden, dem eine besonders intime Bedeu-
tung zukommt, cin Gesichtspunkt, der, wie uns scheint,
dem Kunstwerk als solchem besonders nah ist und der
daher auch bei der gewiB nie zur Ruhe kommenden
Suche nach Kriterien der kiinstlerischen Qualitit be-
sonders wesentlich ist. Wir meinen: die kiinstlerische
Handschrift. Da wir unsere Uberlegungen, lediglich
um sie zu beschriinken, auf die Malerei beschriinken,
meinen wir: die Handschrift des Malers.



Man spricht leicht und gern von der «personlichen
Handschrift» eines Malers (im Kiichenlatein des Kunst-
historikers hat sich das schone Wort « Duktus» einge-
biirgert) und meint damic doch meist etwas, das noch
lange nicht wirklich die Handschrift ist, sondern eher
ein allgemeiner stilistischer Habitus. s kommt indessen
darauf an, die «Handschrift» aus solcher Nihe, mit
solcher Direktheit zu beobachten, wie es der Graphologe
mit der geschricbenen Schrift tut — freilich ohne dessen
psychologische Absicht; dies wiire moglicherweise ein
weiteres, spezielles Interesse (wobel vor dem psycholo-
gisch  dilettierenden  Kunstwissenschaftler  ebenso  zu
warnen ist wie vor dem kunstwissenschaftlich dilettie-

renden Psychologen).

I2s handelt sich nicht einmal in erster Linie darum, nur
das «Personlichste» eines Kiinstlers  herauszuspiiren,
sondern — gleich ob bei Goya oder Manet oder van Gogh
— darum, den stirksten, lebendigsten Eindruck kiinst-
lerischer Potenz iiberhaupt zu gewinnen. Daf3 die Hand-
schrift zudem unmittelbarster Ausdruck des Kiinstler-
mdividuums ist, kommt hinzu. Aber vorlaufig steht der
Kiinstler selbst noch auferhalb. Wir fragen zunichst
noch nicht nach seinem Namen, seiner Individualitic; ja
iiberhaupt: wir fragen noch gar nicht, befinden uns noch
nicht in der Haltung des Erkennenden, sondern des Er-
lebenden, des Schenden. In der Handschrift lebt, atmet
das Bild, hier ist es am unmittelbarsten, am unzwei-
deutig echtesten; seine kiinstlerische Echtheit fund dann
auch seine Echtheit im Sinne der Zuschreibung) ist hier
am untriiglichsten. Wenn man darin auch kein Beweis-
mittel der Qualitit hat — das gibt es nicht —, so hat man
doch einen Anhaltspunkt; einen Anhaltspunkt unter
viclen, aber einen besonders sicheren. Sowohl fiir das
cigene genieBende Erleben wie — wenn man den Schrict

noch tun will — fiir das Erkennen.

Begeben wir uns fiir einen korzen Augenblick in eine
sehr ferne Kultur: in die ostasiatische. Im klassischen
China bildete die Maleret in der Hierarchie der Kiinste
eine « Unterabtetlung» der Schrift. Und zwar nicht einer
einfach bloB dekorativ-kalligraphischen Schrift, viel-
mechr wurde die Schrift, wie man weif3, als hochster
personlicher Ausdruck gepflegt. Und als Ausdruck wie-
derum blieb sie nicht in das Personliche verkrampft,
sondern in thr kam der Schreibende kraft eines beson-
deren Weltgefithls zur vollen Freiheit von sich selbst
und dadurch; in einem hoheren Sinne, zu sich selbst.
Schreiben war ein schr personlicher Akt, durch den der
Schreibende iiber das Personliche hinaus zu einer hohe-
ren geistigen Harmonie gelangte; vergleichbar etwa der
nicht minder personlichen Leistung der Meditation,
durch welche der Mensch sich im Interesse einer hoheren
geistigen Fretheit zu tiberwinden trachtete. So aber ist
auch die « Handschrift» der klassischen chinesischen Ma-
lerei zu verstehen: Ausdruck der gleichsam schicksal-
losen Personlichkeit. Dabei war es in extremen Fillen
moglich, dafy die Malerei fast in reine Schrift umschlug,
in Zeichen von geschwindestem, skizzenhaftestem Wurf':

unendlich lebensvoll dank der kiinstlerischen Potenz und

138

I'retheit des Meisters, aber ohne jegliche individuelle
Schlacken. Der volle, durchaus personliche Atem des
Kiinstlers war dem Bild eingehaucht, aber gereinigt von

allem personlichen «Erlebnis».

In diesem Sinne meinen wir die Handschrift, in dieser
intimsten Zone, wo das Psychische fast in Physisches
umzuschlagen scheint — der menschliche Atem ist hier-
fiir das beste Sinnbild. Alle Gedanken an das Thema-
tische, an Komposition, an Bewiltigung darstellerischer
Probleme, sogar an « Ausdruck von» miissen da beim
Betrachten des Kunstwerks voriibergehend vergessen
sein. Man tritt vielleicht sogar riumlich so nah an das
Bild heran, dal3 es sich als Ganzes verliert, man fiihlt
seinen Puls — um sich dann seinen geheimsten, echiesten

BRhythmus unverlierbar angeeignet zu haben.

l'"l)(',r.;;vl'lcll wir die nichstliegenden Gebiete, niamlich
Handzeichnung und Skizze. Hier ist die Frage am we-
nigsten ungewohnt und im Grunde unproblematisch.
Immerhin ist zu sagen, dal unsere besondere Vorliebe
fiir die Skizze, seit wir sie hegen, auf dieser Reduktion
aufs Handschriftliche als das Direkteste, Spontanste,
ichteste beruht. (Diese mitunter etwas bequeme Vor-
licbe hat die Gefahr in sich, uns der «fertigen» Malerei

zu entfremden.’

Ohne die im letzten Jahrhundert vollzogene Befreiung
vom strengen Naturalismus, die Befreiung der Malerei
zu sich selbst, die Befreiung des Malerischen als solchen,
also des Pinselstrichs — und das heift: der Handschrift —
wiiren diese Gedanken undenkbar. Sie bewahrheiten
sich also auch am eklatantesten — von Skizze und IHand-
zeichnung abgesehen — in den Bildern der « malerischen»
Epochen: des Barocks und des 1g.Jahrhunderts (Plein-
airismus, Impressionismus). Hier darf geradezu von
cinem Triumph der Handschrift iiber alles andere ge-
sprochen werden, bis schlieBlich nur noch die reine
Pinselschrift iibrigblieh, deren einzige Buchstaben das
Komma der Impressionisten, der Punkt der Pointillisten
waren. Indessen lenkt gerade dies Letztere vom Eigent-
lichen der « kiinstlerischen Handschrift» ab. Wir miissen
uns hiiten, diese Punkt- und Kommaschrift unmitctelbar
als Handschrift zu nehmen. Hier wird «Handschrift an
sich» zum Stil erklirt, zum Sul einer ganzen Schule,
und die personliche Hand 1st erst zu suchen. Monet setzt
das Komma anders als Sisley : der Stil des Handschrift-
lichen, des freien Pinselstrichs, besagt noch nichts iiber
den Pinselstrich selbst; der Stil des vollig auf sich ge-
stellten Pinselzugs bleibt uns den personlichen « Atem-
zug» des Kiinstlers noch schuldig. Tnnerhallb des in-
thronierten Prinzips hat es die wirkliche Handschrift
sogar schwerer, sich so durchzusetzen, daf3 sie nicht mit
dem Prinzip verwechselt werden kann: sie muf} gera-
dezu dagegen aufkommen. Vielleicht ist auch das ein
Grund, warum es unter den Impressionisten so wenig
Impressionisten gibt. Die Situation liBt sich etwa mit
dem Sturm und Drang vergleichen: der Sul des Ge-
nialischen besagte dort noch nichts tiber das wirkliche

Genie, stand ithm auf die Daver sogar cher im Wege.



Darum ist der Pinselstrich fiir das Auge iberall dort
am reinsten, personlichsten, frischsten zu erfassen, wo
cr schon befreit, aber noch nicht zum Prinzip geworden
ist: in der Malerei des 17./18. Jahrhunderts und in der
nachnaturalistisch-vorimpressionistischen Malerei. Wie
unverwechselbar und einmalig ist die Handschrift eines
Velasquez, eines Frans Ials oder auch eines Delacroix,

cines Manet !

Gehen wir zuriick iiber die Schwelle der «malerischen»
Revolutionen in die Zeiten des gebundenen Malens. Hier
ist die « Handschrifty versteckt, ja verneint, verboten.
Der Malprozels ist eine einzige fortschreitende Uber-
windung der Handschrift, die in Skizze und Vorzeich-
nung moglicherweise noch spiirbar sein mag. Der Pin-
selstrich wird gebunden bis zur Absorption durch das
Naturalistisch-Gegenstindliche, er geht vollig darin aunf.
Nehmen wir etwa, um irgend etwas vor Augen zu schen,
cin Bildnis von Holbein: die feinsten Schwingungen des
Gesichts wie die breitesten Schwingungen der Drapic-
rung sind solche korperlicher Arvt, der Haut, des Ge-
wandes, nicht solche des Pinsels. Und doch: wir miissen
den Pinselzug suchen, um die Potenz des Kiinstlers, um
die Intensitit des Bildes wirklich zu erleben; der Schrei-
bende geht sogar so weit, zu sagen: um das Bild wirk-
lich zu genieBen. Denn wieviel von all dem, was wir zu
bewundern glauben, kann auf das Konto von Vorbil-

dern, von Konventionen, von Schulen gehen! Niemals

aber die Art und Weise, wie ein Maler seine Farbe auf

die Bildfliche setzt.

Die Schonheit des Bildes erreicht uns auf eine gewisse
Distanz. Aber wir miissen uns diese Distanz verdienen,
miissen sie erst zuriicklegen, bevor wir sie einnehmen.
Das gleiche hat ja auch der Kiinstler getan. Wir miissen

aus nichster Nihe betrachten, belauschen, vielleicht

sogar suchen. Nur so kommen wir dem Kunstwerk auf

die Spur, auf den Atem. Das Erlebnis wird unend-
lich bereichert werden, und zodem wird erst jetzt
das Urteil gesichert sein: erst jetzt ist man wirklich

«im Bilde».

Praktisch passiert dem Museumsbesucher ber solcher
Haltung folgendes aul Schritt und Trite: Meisterwerke
der Malerei werden auf einmal nichtig. Schuld daran
oder besser Ursache davon sind manchmal die Maler, so
daf wir in solchen Fillen genotigt sind, im kunstge-
schichtlichen Schulbuch ithre Namen zu streichen. Ur-
sache ist indessen meistens die Restauratorenhand. Dafi
viel gesiindigt wurde, 1st eine Binsenwahrheit. /l7eviel
gesiindigt wurde, erkennt man mit Schrecken, wenn
man das Vertrauen in das Erleben aus der Distanz ein-
mal verloren hat. Halbe Galerien biiben ithren Wert ein.
Was eben noch bewundernswert schien, wird nur noch
mit Vorbehalt genieBbar. Natiirlich schmerzt solcher
Verlust. Aber einerseits muf3 man sich eben damit ab-
finden, sofern man nicht zur cbenso zweifellosen wie
zweifelhaften Majoritit der Sich-selbst-Betriigenden ge-
horen will. Anderseits aber, und das ist wichtiger, wird

man reichlich entschiidigt. Denn nun erst spricht das

ichte mit um so vollerer, begliickenderer Intensitiit.
Ein iibermalter Madonnenmantel von van Eyek kann
nicht schon sein. Ein unberithrter Madonnenmantel von
Van Eyck aber wird fiir den zum vollkommenen Wunz
der, der sich vom andern Mantel, und sci er noch so
beglaubigt, distanziert. Das betrifft natiirlich in bedeu-
tend geringerem Umfang das Restauratorenmetier beute,
denn man wendet heute behutsamere Methoden an.
Aber da die meisten Restaurierungen aus fritherer Zeit
stammen, betrifft es in der Tat umfangreiche Teile
unserer Weltmuseen. Ein in Restauriernngsabsichtiiber-
maltes Bild ist, so wie es ist, fiir den Genuf3 verloren
(moglich, dafi man es wieder leidlich in Ordnung brin-
gen kann). Ein Bild aber, das von spiiterer Hand un-
beriihrt und nur von der Zeit verindert oder gar zur
Ruine zerstore worden ist, kann noch immer ecin volles
Erlebnis sein. Denn wenn auch die Komposition unrett-
bar verloren, das Thematische kaum mehr zu iiber-
schen sein mag: das kleinste Stiickchen echter Van Evek
lebt da noch mit dem ganzen Lebensatem des Kiinstlers.

So macht man die Erfahrunge, daB auch Bildruinen

(S 4)
schon sein konnen. Nicht im sentimentalen Sinn, son-

dern im Sinn der kiinstlerischen Echtheit (um so gro-

tesker wird die Sentimentalitit unechter, kiinstlicher

Ruinen). Bei Skulpturen ist uns die Schonheit des Frag-
ments gelaufiger: an einem antiken Torso vermissen wir
die Arme licher, als daf3 wir sie ergiinzt schen machten.
Das Widerspiel von skulptierter Oberfliche und zufil-
liger Bruchfliche kann iiberaus reizvoll, eindrucksvoll
sein. Und ebenso ist es mit einem andern Produkt der
Zeiten: der Patina. Wenn man in der Malerer vom
Schmutz, vom Nachdunkeln und andern hiilichen Er-
scheinungen absicht, so schreibe sich auch hier die Zeit
mit threr eigenen, noblen « Handschrifts ein: mit dem
sogenannten Craquelé. Ein echites, «gutes» Craquelé ist

lebendig, wenn es auch aus einem andern Lebensstrom

(8 4]
als dem Kiinstlerischen stammt. Es vermittelt das be-
gliickende Gefiihl, daf hier die alte Malschicht und mit
thr die kiinstlerische Tandschrift eher bewahrt und
erhalten denn entstellt und vernichtet ist, und zu-
dem hat diese « Handschrift der Zeit» ihren eigenen —
legitimen oder illegitimen — Zauber. Erse der Blick
fitr das Handschriftliche macht den Blick auch fir

diese Reize frei.

Geht man noch weiter zuriick, bis ins Mittelalter, so
verlagert sich die Frage der Kiinstlerischen Handschrift
in bezeichnender Weise. Kiinstlerische Handschrift im
besprochenen Sinn gibt es da nicht. Ein Grand dafiir
mayg sein, dall der Mensch hinter seinem Werk ver-
schwindet. Indessen kann dieser Grund nichr entschei-
dend sein, da auch ein strenger Naturalist wie etwa IHol-
bein in seinen offiziellen Portriits ganz und gar hinter
das Bild zuriicktrice. Im Mictelalter ist die Irage der
Handschrift eine solche des Handwerks., Der Kinstler
war Handwerker und nichts weiter; eine kiinstlerische
Handschrift war somit irrelevant. Ein Bild, ein Glas-
fenster, eine Plastik war gut oder nicht, so wie ein Ge-
faf3, ein Gewebe gut oder nicht gut war. Bei einer
fasziniert  der

mittelalterlichen  Holzskulptur — etwa
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Schnitt des Messers, die « Handschrift des Messers» und

nicht des Meisters, eben das WerkmiiBige; wer friige
nach dem noch so anonymen «Atem» des Kiinstlers!
(Daf} das alles die wunderbarste Beseelung solcher Bild-
werke nicht ausschlieBt, ist eine Selbstverstindlichkeit. )
Kunst war Metier; der eine verstand sich besser darauf,
der andere schlechter, und erlernbar war es auch, ent-
gegen allen ésthetischen Mystifikationen. Wie bekannt,
steht 1im Zentrum des handwerklichen Schaffens der
Gedanke der Echtheit. Diese handwerkliche Echtheit
wird von der Renaissance an durch die handschriftliche
Echtheit abgelost. DaBb man gerade in der Zeit nach der
impressionistischen Umwiilzung anfing, das «Schine
Handwerk», das «Metier» eines Kiinstlers zu rithmen,
ist kein Zufall: dem lag ein ganz neues Bekenntnis zur
IHand, besser noch: zum Pinsel, zugrunde. Natiirlich
meinte man Handschrift, wenn man Handwerk sagte,
aber man loste sie doch ein wenig von der sonst iiber-
betonten Kiinstlerindividualitic und hitte schr wohl
von einem « Handwerk des Pinsels» sprechen konnen, so

wie wir oben vom «llandwerk des Messers» sprachen.

Wie aber 1st es endlich in der Kunst unserer Zeit? Da
gibt es einmal die breite Menge postimpressionistischer
«peinture» in offenster «handschriftlicher» Manier. In
diese Masse geht die Malerer des Expressionismus bei-
nah mit hinein, wenn sie auch auBerhalb des Maleri-
schen, nimlich im AusdrucksmiBigen, gravitiert. Die
freie Handschrift liegt bei Kiinstlern wie Rouault, Nolde,
Kokoschka offen zutage, offener noch als bei den Tm-
pressionisten, wo sie, wie wir sahen, sich leicht im «Stil
des Handschriftlichen» verliert. Uberall gehort hier eng
zur Handschrift nicht allein der Duktus, sondern auch
der Auftrag der Farbe, der Druck des Pinsels ebenso
wie sein Zug. Und es gehort dazu: Tempo! Dall man
das Maltempo als Maltemperament und daher als spon-
taner und, weil spontaner, als lebensvoller, mensch-
licher, echter empfand, ist natirlich. Die Gefahr des
Schmissigen lag freilich nicht weit, wo aus der Hand-
schrift die Klaue, und keineswegs nur die Klaue des

Lowen, wird.

In der cigentlichen modernen Kunst stehen sich zwei
Tendenzen diametral gegeniiber, die sich in der Frage
des Handschriftlichen jedoch nicht unihnlich verhalten
(wir nennen die Tendenzen, wohl wissend, dal dazwi-
schen vielleicht gerade die bedeutendsten Kiinstler thren
cigenen Weg gehen: Picasso, Chagall, Klee, Miro usw.).
Die beiden Tendenzen sind die « photographische» Rich-
tung des Surrealismus und die streng graphisch-kon-
struktive Richtung der abstrakten Kunst. In beiden
wird die «Handschrift» nach Moglichkeit unterdriickt;
dort bis an die Grenze der nackten Photographie, hier
bis an jene Grenze, wo der Malermeister den Maler ab-
lost. Vom Kiinstler aus ist es ein — noch so legitimer,
noch so notwendiger und in manchem Werke noch so
wunderbarer — Selbstbetrug, denn was wiire er ohne
seine lebendigste Art, den Pinsel zu setzen! Worin Lige
die Qualitiit eines guten Bildes von Tanguy, wenn nicht

eben doch in seiner Malerei; denn wenn es allein an

den Erfindungen lige: Erfindungen lassen sich erfin-
den! Und worin Lige schlieBlich die unbegreifliche Kraft
und Schonheit Mondrians, dieses grofiten Verichters des
Pinsels, wenn nicht eben doch, selbst bei ihm, im Hin-
legen der Farbe. Hier freilich braucht das Auge lange,
gerade das zu erleben, und noch linger braucht der

Intellekt, wenn er sich fragt,

woran es liegt.

Ein Gegenschlag gegen diese Pinsclaskese war zu er-
warten. Alles mogliche haben die verschiedenen kiinst-
lerischen Richtungen, insbesondere auch die abstrakte,
versucht, um mit dem «Malerischen» zu paktieren. Es
mochten Kompromisse sein oder wirkliche Wege. Die
Tendenz, die heute am entschiedensten zuriick zur
Handschrift geht, ist die des kiinstlerischen Automatis-
mus. Wir meinen nicht den psychischen Automatismus,
den sich die orthodoxen Surrealisten auf ihre Fahne ge-
schrieben haben, sondern jenen konsequenteren male-
rischen Automatismus (ob er sich nun so nennt oder
nicht, der Name ist ohne Belang), der seinen bedeuten-
den Vertreter in Hartung gefunden hat (auch der frithe
Kandinsky ist zu nennen). Hier wird mit einem ge-
wissen expressiven Elan die Handschrift auf sich selbst
gestellt, auf sich reduziert, in einer solch extremen
Weise, dafl man sagen mochte, der Graphologe stehe
vor der Tiir. Die Handschrift wird hier auch nicht zum
Stil eier Schule wie bet den Impressionisten; sie ist
nur noch Impuls, allerunmittelbarste AuBerung. Sogar
die geschriebene Schrift wird da gleichsam im Schrift-
charakter riickwirts tiberholt, indem diese Zeichen ja
nicht mehr bedeuten wollen als sich selbst. Es ist
bloBer Ausdruck, der das Wovon nicht mehr preisgibt.
Die kiinstlerische Entscheidung fallt hier nur noch im
Bereich der Handschrift, und auch unsere wertende Ent-
scheidung kann nicht auflerhalb threr fallen, im Mensch-
lichen etwa oder im Thematischen oder in irgendeiner
sonstigen Intention, mit der das Formale sich decken
miibte und an der es also zu messen wire. Die reine
ixpression verbindet sich mit der reinen Abstraktion,
was gedanklich ein Paradox zu sein scheint. Es ist, wie
wenn einer intensiv, «sprechend» gestikuliert, ohne da-
bet zu sprechen. Welches Kriterium der Qualitit bleibt
da schlieBlich ibrig? Da man auBerhalb der Handschrift
keinen Anhaltspunke mehr hat, ist die Beurteilung fiir
die meisten Menschen sehr schwer geworden, so daf3
schlieBlich nur noch die eine Frage entscheidend ist, ob
man sich auf die eigene Sicherheit verlassen kann oder
nicht. Mit einem besonderen Eingeweihtsein hat das
indessen nichts zu tun. Denn im Grunde ist es genau die-
selbe Sicherheit, die bei der Beurteilung jeglicher Kunst
Jeglicher Zeit Voraussetzung ist. Im Grunde ist man
auch bei der Beurteilung eines alten Bildes, wenn es sich
um die Handschrift handelt, ohne Anhaltspunkt: ent-
weder hat man den Kompal, oder man hat ihn nicht.
Diese Sicherheit aber, die dem Verstindnislosen ver-
diichtig, dem Unsicheren hichst subjektiv vorkommen
mufl, ist nur zu gewinnen, wenn man das Auge immer
und immer, bet alter wie bet neuer Kunst, an diesem
einen erzieht und entziickt: an der kiinstlerischen
Handschrift.



	Die künstlerische Handschrift : ein Beitrag zum Sehen von Bildern

