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Jean-Christophe Ammann

Mark Tobey

Mark Tobey, Die Versammlung, 1942. Tempera. Galerie Beyeler, Basel
L'assemblée. Détrempe
The Gathering. Tempera

2

Mark Tobey, Durchscheinendes Licht, 1942, Tempera. The Museum of
Modern Art, New York

Lumiére transparente. Détrempe

Threading Light. Tempera

«lch selbst nehme keine feste Position ein. Dies kann vielleicht die Be-
merkung erlautern, die jemand machte, wahrend er sich meine Bilder
ansah: ‘Wo ist das Zentrum?’

Es ist eine Art von Bildern, in denen es den Betrachtern nicht méglich
ist, sich auf irgend etwas auszuruhen.»!

Mark Tobey gehdrt zu den wenigen Malern des 20. Jahrhun-
derts, deren Geste ihre fundamentale Vitalitat bewahrt hat.
1890 in Centerville im Staat Wisconsin geboren, beginnt er
1909 in Chicago als Modezeichner. Daneben entwirft er Titel-
blatter flir Magazine. 1911 kommt er nach New York. Dort ent-
stehen Portratzeichnungen in Kohle, Bleistift und Pastell, die
1917 in seiner ersten Einzelausstellung in der Galerie Knoedler
(New York) zu sehen sind. In den Krisenmonaten nach dem
Ersten Weltkrieg entdeckt er den Baha'i-Glauben, den der Per-
ser Baha'u'llah (1817-1892) ins Leben gerufen hatte: ein religio-
ser Universalismus optimistischer Pragung. Aus dieser Zeit

stammt das Aquarell «Confllict of the Satanic and Celestial
Egos» (1918?%), eine expressive allegorische Darstellung, wohl
unter dem Eindruck des Werkes von William Blake entstanden.
Auffallend sind der starke Hell-Dunkel-Kontrast sowie die
Betonung des Bewegungselementes auf Grund einer flieBen-
den, welligen Pinselschrift. In der Folge bildet sich eine sym-
bolische Stilisierung der Bewegung im Sinne der Sichtbar-
machung eines inneren Zustandes: «Self-Portrait» (1920) be-
steht aus kurvigen, teils tiber den GesichtsumriB hinausfiih-
renden Linienzlgen, die von Diagonalen und steilen Geraden
durchschnitten werden, ohne allerdings den Rhythmus zu
unterbrechen. Es scheint sich um einen der ersten Versuche zu
handeln, den organischen, rein aus einem Liniengefiige be-
stehenden Raum mit Mitteln des Kubismus - den er zwar «fiir
sich» erst 1923 entdeckt — zu unterteilen.

Diese Art von Bewegungsorganik beschaftigt Tobey bis in die
spaten fiinfziger Jahre. Ein Gestaltungsvorgang, der sich offen-
sichtlich vom Stil des «white writing» abhebt. «Before Form»
von 1929, surrealistisch beeinfluBt, bildet einen Dschungel
organisch-pflanzlicher Linienbiindel. «Modal Tide» von 1940
ist eine Variation des gleichen Themas, jedoch ohne die pla-
stisch-sinnliche Formgebung der Arbeit von 1929 zu besitzen.
1947 malt Tobey eine Kreuzabnahme («The Deposition»), die
stilistisch deutlich mitden oben genannten Werken zusammen-
hangt: kurvig ausgezogene, immer neu ansetzende Pinsel-
striche halten skizzenhaft eine Dreiergruppe fest. Von hier
flihrt nun der Weg direkt zu den groBartigen Werken wie «Voy-
age of the Saints» (1952): ein dichtes, die ganze Flache be-
deckendes Netzwerk leicht gekriimmter Bleistiftstriche auf
rétichem Temperagrund, mehrstufig zu pyramidenartigen
Formeinheiten verkniipft. Der Umstand, daB ihr Schwer-
gewicht bald vorne, bald hinten liegt, ergibt einen Rhythmus,
der jenem von Schreitenden &hnlich ist. Trotz der Dichte der
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parallel gebiindelten Linien zeichnet sich eine deutliche Arti-
kulation ab. Ein spateres Blatt dieser Serie, «Medieval Lands-
cape» von 1955, zeigt ein raumliches ZusammenschlieBen der
Linien in gedréangte, ovale Formgruppen und gestauchte Wel-
lenrhythmen bei Konzentration der Bildanlage zur Mitte hin. —
Um diese Formentwicklung als Ganzes zu erfassen, war es
notwendig, sie bis in ihre letzten Manifestationen zu verfolgen.
Da sich der eigentliche, auf dem «white writing» beruhende
Stil Tobeys erst anfangs der vierziger Jahre vollends entfaltet,
soll zuerst den mehrspurig verlaufenden Stilkriterien bis zu
dieser Zeit nachgegangen werden.

Die 1920 einsetzende Reaktion gegen die traditionelle Raum-
lichkeit wird keineswegs konsequent weitergefiihrt. Es ent-
stehen Arbeiten von einer verbliiffenden Banalitat, wie zum
Beispiel «Middle West» von 1929: eine perspektivisch gestal-
tete StraBenkreuzung mit langlichen, véllig neutral gehaltenen
Hausern. In den folgenden Werken dieser Entwicklungslinie
zeigt sich eine Befreiung der Pinselschrift bei entsprechender
Lockerung des Bildgefliges. Das Thema «Tierwelt unter dem
EinfluB des Mondlichtes»® fiihrt zu Kompositionen mit wenigen

isolierten, auf ein Spannungsverhaltnis ausgerichteten, teils
schwarzumrissenen Formen («Alaska Moon», «Three Birds»,
beide von 1934). Das Problem der Dynamisierung des Flachen-
raumes mittels des Volumens wird auf zwei verschiedene Arten
ersichtlich. Entweder sind es Bildelemente in extremen Gleich-
gewichtsanordnungen («Three Birds») oder durch einen Farb-
riickhalt entmaterialisierte, schwebende Korper («Table and
Ball», 1936). Ein Stil mehr didaktischen Charakters, den Tobey
nach 1937 nicht weiter verfolgt hat. Die Mehrspurigkeit bildne-
rischer Wege in den Jahren vor 1940 zeigt die Schwierigkeiten
der eigentlichen, sein Werk kennzeichnenden Stilbildung. An-
satze davon dringen allerdings sporadisch immer wieder
durch. DaB das kalligraphische Element Tobey intuitiv gegeben
war, ist zum Beispiel in Schriften auf Umschlagblattern der
«Saturday Evening Post» von 1907 und 1917 ersichtlich. Hinzu
tritt sein auf die Zeit von 1920 sich beziehender Hinweis, da3 er
Kompositionen malte «full of minute forms or patterns»*. Die
1922 in New York entstandenen burlesken Szenen, Vaudevilles
und Harlemtéanzer dirfen, obwohl nicht erhalten, in gewisser
Hinsicht als Vorlaufer jener durch das «white writing» begriin-
deten Stilrichtung gelten, bevdlkern sie doch als expressive
Elemente in den « Broadway»-Bildern von 1943 das StraBenbild.
-1923 befreundet sich Tobey mit dem chinesischen Studenten
Teng Kuei, der ihn in die Techniken ostasiatischer Malerei, in
ihre Spiritualitat, in Kalligraphie und kompositorische Metho-
den einfiihrt. Die bildnerische Reaktion auf diese Begegnung
erfolgt aber erst rund zehn Jahre spéter, ausgeldst durch einen
Japan-Aufenthalt (1934), der seiner Arbeit den entscheiden-
den «kalligraphischen Impuls» vermittelt®. Tobey schreibt
nachtraglich dartiber: «Das ‘white writing’ tauchte in meiner
Kunst auf wie Blumen, die zu gegebener Zeit aus der Erde
drangen. Diese Methode erlaubte mir, die frenetischen Rhyth-
men der modernen GroBstadt zu malen ... Anders ausgedriickt:
Durch die kalligraphische Linie lieB sich das rastlose Pulsieren
unserer heutigen Stadte einfangen. Ich begann damit in Eng-
land in Devonshire, 1935.»

Nach einer kurzen Zeit plastischer Versuche, 1927 - weibliche,
gedrungene Torsi von praller Formgebung -, entsteht 1933 in
Devonshire die wegweisende Pastellzeichnung «Cirque d'hi-
ver»: Ein Stakkato von stachlig-winkligen Strichelementen, die
aber noch eine, wenn auch schwach gedeutete gegenstand-
liche Ausgangslage besitzen. Es sind mit Lichtern versehene
Stahltiirme, deren Strahlenfacher Tobey durch das Strich-
gewirk Gestalt verliehen hat. Bildnerisch gesehen, bedeutet
dies: Das Licht als dynamischer Faktor wird Vorwand einer
polyfokalen Raumstruktur, wobei die Lichtquellen Energie-
zentren im Strukturfeld darstellen. Das zum Rande hin offen
auslaufende, teils in der Farbe versickernde Strichgebilde gibt
dem Raum eine atmospharische Dichte, welche nun das 1935,
die «weiBe Schrift» begriindende « Broadway Norm» nicht mehr
besitzt. Wenn man in Tobeys Werk, vor allem nach 1943, immer
wieder auf bildlogische Inkonsequenzen stoBt, so gibt diese
Arbeit den Grund dafiir. Tobeys Malweise ist grundsatzlich
narrativ, eklektisch, und wenn er sich erst in relativ spaten Jah-
ren zu einem einheitlichen Stil durchringt, so weist dies auf
die Intensitat des erzahlerischen Impetus (wesentlich graphi-
scher Natur). «Broadway Norm» ist, bildlogisch gesehen, inso-
fern ein Widerspruch, als es einen geschlossenen wei3en
Linienkn&uel raumlich in einer Flache zeigt. In der Folge wird
Tobey den Widerspruch aufheben, indem der Linienkn&uel
oder das Strichgewirk den Bildraum selbst ergibt oder zumin-
destin eine organische Verbindung mit der Randzone tritt (oder
die Randzone erhalt dank einer genauen Begrenzung eine
quasi auBerbildnerische, «asthetische» Funktion). Tobey mu3
rasch erkannt haben, daB die Ungegenstéandlichkeit im Ent-
wicklungsstadium seines «white writing» noch keine imma-
nente Notwendigkeit barg, und «Broadway», 1936 entstanden,
weist dann auch auf eine gegensténdliche Ausgangslage. Der
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Mark Tobey, FluB der Nacht, 1943. Tempera. Portland Art Museum
Flots nocturnes. Détrempe

Flow of the Night. Tempera

4

Mark Tobey, Alternativen, 1957. Sumi-Tusche. Kunstmuseum Winterthur
Alternatives. Encre de Chine

Alternatives. Sumi-ink

Photos: 1, 2, Manfred Tischer, Diisseldorf; Michael Speich, Winterthur
Die Farbclichés der Abbildung 6 wurden in freundlicher Weise durch die
Galerie Beyeler, Basel, zur Verfligung gestellt

frontale, tiberh6hte Einblick in die StraBenschlucht - ein Blick-
punkt, den Tobey auch in den spateren Arbeiten gleichen Cha-
rakters bewahrt, weil er das totale Erfassen des Motivs ermég-
licht - halt in einer weien, beweglichen Pinselschrift auf rot-
lich-blauem Grund den nachtlichen Eindruck der von Neon
erleuchteten und von Menschen uberfillten StraBe fest. Die
Randzone ist hier durch Farbunterschiede und Schriftabbin-
dung deutlich begrenzt, so daB die Einheit gewahrt wird. - Auf
den «Broadway» folgen nun Arbeiten, die zu den besten im
CEuvre Tobeys gehoren. Es handelt sich um Werke, die aus-
schlieBlich zwischen 1940 und 1945 entstanden sind: «The
Gathering» (1942), «Broadway Boogie» (1942), « Flow of the
Night» (1943). Erstmals wird im Gestaltungsproze Tobeys
explizit eine Komponente ersichtlich, die bis dahin nur ver-
schiedentlich, latent zum Ausdruck kam: die obsessionelle
Repetition einer Geste, welche in ihrer verhaltenen Aggressivi-
tat die Gesetzlichkeit einer intuitiven Raumschematik befolgt.
«The Gathering» zeigt im unteren Bildfeld eine dichtgedrangte
Volksmasse von Bruegelscher Intensitat in der Erzéhlung, im
oberen Drittel eng verkeilte Buden, Flaggen und Fassaden sug-
gerierende Gevierte mit eingeschriebenen Arabesken. Die
flachenfiillende, geradezu auf eine Raumangst tendierende
Wiederholung von ahnlichen Elementen, bei Verzicht auf jeg-
lichen Farbkontrast, ergibt ein uniformes Bildfeld, allerdings
noch statischen Charakters durch die Fixierung der in der
Menge eingeengten Figuren. Es stellt sich hier eine Uber-
raschende, nicht zufallige, weil vom BildprozeB selbst her dik-
tierte Parallele ein zu den Arbeiten Jean Dubuffets vor allem
ausdem Jahr1961 (ein Werk, das mehrnoch als jenesvon Tobey
und Pollock wesentlich auf der Basis der Repetition entstanden
ist). - In «Broadway Boogie» und « Flow of the Night» wird nun
das vorher gegensténdlich umrissene Vokabular in eine in
unzahlige Bildmomente artikulierte weiBe Pinselschrift aufge-
16st. Ein undurchdringliches, apokalyptisches Gewirr, durch-
setzt von Wortern, Zahlen, grotesken Figuren und Fratzen.
Die gegenstandliche Ausgangslage bleibt vorhanden, indem
das Kompositionsschema jenem von «Broadway» (1936) folgt.
Brigitte Zehmisch hat in bezug zu diesen Bildern treffend von
einer Umsetzung «audio-visueller Eindriicke»® gesprochen.
Das «white writing» ist fir Tobey Mittel fiir ein spezifisch
bildnerisches Anliegen. Es erméglicht ihm, «den Ansturm und
Aufruhr der groBen Stadte [zu] malen, das sich Verflechten
der Lichter und die Strome der Menschen, die in den Maschen
dieses Netzes gefangen sind». Man denkt bei diesen Worten
und entsprechend bei den Bildern unwillkiirlich an Célines
Beschreibung New Yorks in «Voyage au bout de la nuit»: «la
grande marmelade des hommes dans la ville»’.

In der gleichen Zeit, von 1941 bis 1944, ergibt sich wiederum
eine Parallelentwicklung, die aber, weil die Ausgangslage
raumlich stark auf die Flache bezogen ist, relativ rasch zu einer
totalen Abstraktion fiihrt. kRummage» von 1941 zeigt den auf-
riBartigen Einblick in ein mehrstdckiges, fassadenloses Haus,
wo figiirliche Elemente durch eine fliissige Verbindung und
Verschachtelung der Kompartimente erzahlerisch assoziiert
werden. In «Threading Light » (1942) wird nun die vorher raum-
liche Kompartimentierung in ein transparentes geometrisches
Liniengerlist mit wiederum eingeschriebenen gegenstand-
lichen Elementen wie Végeln und Figuren umgewandelt, iiber-
spielt von weiBen, flieBend-welligen, teils locker gebiindelten
Linien. Der Unterschied zur «Broadway»-Serie liegt im Um-
stand, daB dort das «white writing» die Bildstruktur selbst
schuf, folglich in bildnerische Momente gestaltet war, dagegen
hier, auf Grund der Kompartimentgliederung, flieBend-frei im
Sinne von Lichtstrahlen die Flache tiberfluten kann (was nicht
ausschlieBt, daB es sich an gewissen Stellen zu gegensténd-
lichen Gebilden konzentriert). Die folgenden Arbeiten sind nun
vollig ungegenstandlich. «Transition to Forms» und «Drift of
Summery, beide von 1942, bilden einen dichten, undurchdring-



lichen Regen nadelartiger Pinselstriche, phasenweise wie von
Béen durchpeitscht. Interessant ist, daB die Striche noch nicht
autonom, in Schichten lbereinanderliegen, sondern von un-
zahligen Kreiszellen facherartig ausstreben. In «New York»
(1944) sind nun auch die Energiezellen verschwunden. Die ge-
samte Bildflache - auBer einer umlaufenden, genau begrenzten
Randzone - wird durch eine unendliche Menge von in allen
Richtungen liegenden Nadelstrichen vielschichtig bedeckt.
Betrachtet man das im gleichen Jahr entstandene Tempera-
bild «The Way», so wird die Bedeutung der Randzone - auch
«The Way» besitzt eine - klar ersichtlich. Das nach oben hori-
zontartig sich lichtende Strichgestriipp besitzt wie «New York»
keine spezifischen Energiezellen, wird jedoch willkurlich durch
Gerade vertikal, horizontal und in der Schrage groBflachig auf-
geteilt (was bildlogisch eine Inkonsequenz darstellt). Das er-
zéhlerische Element ist in Tobey derart stark verhaftet, daB es
ofters in verschiedenen Intensitatsgraden bildinadéaquat durch-
bricht. Indem ereine Randzone schafft oder ein kontinuierliches
Unendliches unterteilt und raumlich ineinanderschiebt (zum
Beispiel «New York Tablet», 1946), stellt er das Unendliche
dar, bildet es ab. Wir haben schon darauf hingewiesen, daB
die Randzone, genau begrenzt oder organisch mit der Bild-
flache verbunden, als Widerspruch nicht zum Ausdruck
kommt - schlieBlich ist es gerade die Dialektik von Wesent-
lichem (die kontinuierliche Unendlichkeit in der Wiederholung
der Geste) und Zufalligem (die erzahlerischen Einschiibe),
was den faszinierenden Stil Tobeys ausmacht — die «kubisti-
sche» Fragmentierung muB3 jedoch zu einer unmittelbaren bild-
logischen Inkonsequenz fiihren. - Tobey schafft sich nunauch
auch eine, seiner Bildstruktur geméBe Terminologie. Er spricht
in einem 1946 veroffentlichten Aufsatz® von der «living liney,
der lebendigen Linie, dem «multiple space», einer Verviel-

Mark Tobey

fachung des Raumes, und dem «moving focus», dem poly-
fokalen auf einem beweglichen Augenpunkt beruhenden Raum.
Mitte der vierziger Jahre hat er einen ersten Hohepunkt er-
reicht.

Fassen wir kurz zusammen: Der Durchbruch anfangs der vier-
ziger Jahre erfolgt auf Grund des sich ab 1934 progressiv bil-
denden, stiladaquaten «weiBen» Schriftelementes. Uber die
figurative Assoziation potenzierte es Tobey zum universalen,
flachenfiillenden Zeichen. Im Moment der Sattigung sowohl in
Ausdehnung wie Komplexion verliert es nun aber seine imma-
nente Notwendigkeit. Das Aufbrechen der dichtgefiillten
Flache als Folge fiihrt erneut zu figirlichen Einschiiben
(«Homage to the Virgin», 1948), ohne aber die Entwicklung vor-
anzutreiben. Erst der Einsatz der Farbe bringt die wesentliche
Anderung. Die nachsten zehn Jahre werden allgemein durch
die schwierige Umstellung vom linearen, unfarbigen Strich-
element zur breiteren Pinselschrift als Farbtrager gekennzeich-
net. Was vorher das «white writing» an Bilddynamik virtuos
vollbrachte, wird, vorerst bei gréberem Raster, durch das Kolo-
rit ins Meditative gewandelt. Die Arbeiten zu Beginn 1950 wei-
sen deutlich auf dieses Kriterium hin. Es sind Gevierthaufun-
gen in lockerer Anordnung und zarten, abgestuften Tonen
(«Delta», 1952; «Transit 11», 1954), Formaufrisse in der Art von
Fensterfassaden («City Patterns», 1954), in isolierte, unregel-
maBige Flachen eingeschriebene kalligraphische Fragmente
(«Street», 1954). Diese Zwischenperiode wird 1957 mit einer
Serie von Blattern in Sumi-Tusche abgeschlossen. Neben breit-
spurigen Schriftbildern finden sich betont raumliche, die Ge-
samtflache beanspruchende Hell-Dunkel-Kontrastschichtun-
gen («Calligraphic Sumi Still Life», 1957; «Alternatives»,
1957). Sie bilden gleichsam die Synthese einer Entwicklung,
die zu Beginn auf Grund der Einbeziehung des Kolorits eine
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statische Bildstruktur bedingte, in der die Prasenz der Farb-
werte an sich ihre Ubernahme in eine stiladiaquate Schrift
antizipieren muB3te. Die Sumi-Arbeiten filhren mit Vehemenz
erneut die Geste ins Bildfeld, und zwar mit einer nie zuvor er-
reichten, wie eine Befreiung wirkenden Spontaneitat. Die Kithn-
heit des sonst stets gemiedenen Kontrastes weist auf die
innere Gel6stheit und die Distanznahme zum Thema. - Es wére
sicherlich falsch, die eben aufgezeichnete Entwicklung in den
Jahren nach dem Krieg bis 1957 zu verabsolutieren. Sie mag
zwar dem spezifischen Anliegen Tobeys in dieser Zeit ent-
sprechen; wie in anderen Perioden gibt es aber auch hier eine
Mehrspurigkeit. Zu nennen wéren die bereits angefiihrten, von
der «surrealistischen» Richtung her stammenden Tempera-
blatter wie «Voyage of the Saints» (1952). Daneben gibt es
Blatter von 1950 und 1951, die bereits ein dichtes farbiges kalli-
graphisches Farbnetz aufweisen, jedoch einen wesentlich
graphischen Charakter besitzen («Universal City», 1951). Tobey
malt auch weiterhin «white writings», meistens aber in Ver-
bindung mit formal-farblichen Gegensétzen, so in «Edge of
August» (1953), wo das nach oben strebende Liniengespinst

in der linken unteren Ecke durch ein kompaktes rosablaues
Dreieck begrenzt wird.

Die Ende der fiinfziger Jahre einsetzende, bis heute andauernde
Periode bildet den zweiten Héhepunkt in Tobeys Schaffen. Die
Formmomente wachsen nach 1957 mehr und mehr zusammen.
Der Strich und das kalligraphische Zeichen sind nicht mehr
ausschlieBlich vorherrschende Bildelemente: Die Zellenflache,
1954 noch isoliert-statisch verwendet, wandelt sich in «Tatou-
age» (1958) zu einer locker verbundenen, intensiv blauen Gitter-
figuration, welche in einem in dunklen Gelbténen gehaltenen
Bild aus dem gleichen Jahr («Moisson jaune») zu einem dicht-
gewirkten Gewebe zusammenwéchst. — Es entstehen nun Ar-
beiten von einer hinreiBenden Schematik in der Wiederholung
identischer Elemente. Die auBerordentliche Sensibilitat in der
Farbgebung |48t jedoch die Intensitat der Repetition zugun-
sten eines vergeistigten Kontinuums zuriicktreten. Gerade bei
diesen Bildern, wo die harmonische Farbdichte ein Héchstmaf
an Abstraktion erreicht, stellt sich die Frage nach dem Tobeys
Werk wesentlich kennzeichnenden Raum-Zeit-Kriterium.

Die Ausgangslage im Gestaltungsvorgang besteht in der un-
endlichen, komplexen Wiederholung des gleichen Bildelemen-
tes, ein Kontinuum bewirkend, welches einem Teil seiner selbst
aquivalent ist. Insofern verhalt sich die Zeit zum Raum wie die
Form zum Inhalt, das heit: der Raum als durch die Repetition
bedingte Ausdehnung ergibt die Form, der bildnerische Vor-
gang der Wiederholung (ein Zeitelement) den Inhalt. Nun be-
sitzt allerdings die Form als Ausdehnung mehr den quantita-
tiv-duBeren Aspekt einer zeitlichen Einheit, so daB vom Zeit-
Inhalt-Verhaltnis als von einem qualitativ-inneren Moment ge-
sprochen werden kann. Tobeys Malerei ist also gewissermaBen
eine spezifische qualitative Zeitverwandlung, wobei sich ein
eigentliches bildnerisches Raumproblem auBer der Mehr-
schichtigkeit und der Farbwirkung gar nicht stellt. Die ldentitat
von Raum und Zeit, Form und Inhalt schlieBt notwendigerweise
eine bestimmte vektorielle Bewegung aus. Das ist auch in den
streng schematischen Arbeiten der Fall: Bewegung gibt es nur
als optische Wirkung einer Vielzahl von Formmomenten, von
denen der einzelne, weil unendlich wiederholt, neutralisiert
und in seiner Bestimmung an den Ort gebunden wird. - Uber
den Raum schreibt Tobey: «Die Dimension, die fiir den Schaf-
fenden zahlt, ist der Raum, den er sich selbst schafft. Dieser
innere Raum ist dem Unendlichen n&her als der andere, und
es ist das Privileg eines ausgeglichenen Geistes ..., sich des
inneren Raumes so bewuBt zu werden, wie er sich des duBeren
bewuBt ist.» Es ist bezeichnend, daB Tobeys Formulierung des
Unendlichen mehr auf ein zeitliches denn auf ein raumliches
zielt, und insofern haben die Worte Bedeutung: «Das Haupt-
problem der Malerei liegt fiir mich, glaube ich, im Rhythmus
und in der plastischen Form, wie in der Empfindung des Farb-
auftrages, was man Struktur oder Gewebe nennen konnte.»
Und weiter: «Ich denke oft an Chopin, wenn ich arbeite. Von
Zeit zu Zeit habe ich Ideen, bisweilen auch keine. Die Ideen
kommen bei der schépferischen Arbeit selbst. Ein Komponist
kann, wenn er erst eine Serie von Ténen gefunden hat, aus
ihnen eine ganze Symphonie schreiben.» — Der allgemeinen
Benennung vom Inhalt als einer spezifischen qualitativen Zeit-
verwandlung stellt sich das von Tobey selbst betonte Problem
des Rhythmus und entsprechend der Farbe entgegen. Die emo-
tionell bedingte Geste besitzt in Schreibweise und Farbgebung
eine adaquate Gestalt. Das rhythmische Geflige kann demzu-
folge eine Vielzahl kadenzieller Méglichkeiten aufweisen, die
in den unfarbigen Perioden durch eine geradezu motorisch-
obsessionelle Intensitat gekennzeichnet waren, nach 1945 da-
gegen auf Grund der Farbe einen schwebend vergeistigten
Aspekt erhielten.

Die Fabulierfreude Tobeys hat in den letzten groBformatigen
Werken erneut zu einem Aufbrechen der gedrangten Form-
wiederholungen in ein grobmaschiges Netz gefiihrt. « Celebra-
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6
5 Mark Tobey, Kreisrunde Rhythmen, 1965, Tempera. Galerie
Mark Tobey, Kanal, 1963. Tempera. Kunstmuseum Winterthur Beyeler, Basel
Canal. Détrempe. Rythmes circulaires. Détrempe
Channel. Tempera

Circular Rhythms. Tempera
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tion» (1965/66) ist die Umsetzung in den heutigen Stil seiner
«Broadways» von 1935 bis 1943 oder, konkret ausgedriickt: das
Faszinationsvermdgen jener optischen Erlebnisse, wie sie zum
Beispiel Colonel Glenns Triumphzug durch die Fifth Avenue®
vermittelt. In den «white writings» gestaltete das Schriftele-
ment Figuren und Buchstaben selbst. Hier greift nun Tobey
zur Collage, indem er, ohne den Gesamtrhythmus zu unter-
brechen, Zahlen und Buchstaben in den auf ein Zentrum hin
leicht vertieften Bildraum klebt.

Zu Beginn des Jahres 1960 entsteht auch eine Serie von Tem-
pera-Monotypen'®. Sie weisen die gleichen Strukturmerkmale
wie die anderen Arbeiten auf. Grundsétzlich neu ist der Farb-
trager: nicht Kupfer, Glas oder Marmor, sondern eine porése,
rauhe Kunststoffplatte, die den Absichten Tobeys in idealer
Weise entgegenkommt.

Das Erstaunliche im Werk Tobeys ist die Regenerationsfahig-
keit seiner Geste. Was sie auszeichnet, ist jene auf alle Erleb-
nisse visueller und emotioneller Art sensibilisierte Osmose.
Die Vertiefung in die ostasiatische Malerei und Geistigkeit
mag letzten Endes zu dieser fundamentalen Disponibilitat bei-
getragen haben. Dem Gestaltungsschematismus diametral
gegenliber steht die quasi totale geistige Freiheit Tobeys, ein
Offensein, das ihn an keinen Ort bindet. Diese Distanznahme
von sich und den &uBeren Geschehnissen reflektiert sich in
der universalen Pragung des Schriftzeichens, das die Ereig-
nisse und Erlebnisse gefiltert, der Grundgeste entsprechend
aufnimmt - («Die Natur jagt den Kiinstler, nicht umgekehrt»).
—«Immerin Bewegung ..., habe ich versucht, aus den Wundern
des Kosmos einige Fetzchen jener Schénheit herauszureiBen,
die in der unermeBlichen Vielfalt des Lebens ist» - Worte, wie
sie nicht schoner das Werk des heute 76jahrigen Kiinstlers zu
umschreiben vermdégen. '

Anmerkungen

' Alle Texte Tobeys sind, wenn nicht anders vermerkt, dem Katalog der
Ausstellung in der Kestner-Gesellschaft Hannover, 19. Mai bis 26. Juni
1966, entnommen (abgedruckt im Katalog der Ausstellung in der Kunst-
halle Bern, 9. Juli bis 4. September 1966).

2 Abbildungen von Malereien Tobeys finden sich in folgenden Pu-
blikationen: William C. Seitz, Mark Tobey, Katalog der Ausstellung im
Museum of Modern Art, New York 1962. Es ist die bisher wichtigste
tber den Kiinstler erschienene Schrift, enthaltend einen monographi-
schen Text sowie ein ausfiihrliches bio- und bibliographisches Ver-
zeichnis (auf den heutigen Stand gebracht im Katalog der Kestner-Ge-
sellschaft Hannover). - Colette Roberts, Tobey, Le Musée de Poche
(Fall éd.), Paris 1959. - Katalog der Ausstellung in der Galerie Beyeler,
Basel, Mai-Juni, 1961. - Katalog der Ausstellung in der Galerie Beyeler,
Basel, Januar-Marz, 1966.

Demnéchst erscheint von Wieland Schmied in der Reihe «Kunst heute»
des Verlags Gerd Hatje (Stuttgart 1966) eine reich illustrierte Mono-
graphie Gber Tobey (Parallelausgaben: Abrahams, New York 1966, und
Tisné, Paris 1966).

3 Seitz, a.a.0., S. 50.

4 Seitz, a.a.0., S. 91.
® Teng Kuei und die ostasiatische Malerei beziehungsweise Kalli-
graphie mogen sicherlich einen EinfluB auf Tobey ausgelibt haben, aber
nur so weit, als sie seiner bildnerischen Intuition entgegenkamen, ihr
zum Durchbruch verhalfen.
® In: Neue Zircher Zeitung, 2. September 1966 (Nr. 3247).

7 Paris (Gallimard), 1952, S. 216.

8 In: Art News, vol. 44, Nr. 18, 1946 («Mark Tobey writes of his Pain-
ting on the Cover»).
¢ John Russel im Katalog der Ausstellung in der Galerie Beyeler, 1966:
«Man berichtet von ihm [Tobey], er habe anlaBlich Colonel Glenns
Triumphzug durch die Fifth Avenue vor dem Fernsehschirm ausgeru-
fen: ‘So viele Tobeys sah ich noch nie.'»

' Siehe den Katalog der Ausstellung in der Galerie Jeanne Bucher,
Paris, April 1965 (Text: Annette Michelson).

7

Mark Tobey, Eingeschlossenes Feld, 1965. Tempera. Galerie Beyeler,
Basel

Champ clos. Détrempe

Locked Field. Tempera



	Mark Tobey

