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From Form to Context
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1 The Birth of Dansaekhwa
and its Background

In postwar Korean art history, there are two
trends worth investigating. The first is 1970s
Dansaekhwa, which experimented with the nat-
uralization and grafting of a Korean autonomous
aesthetic consciousness with Western modernist
formalism. The other was 1980s and 1990s Min-
jung art, which, through the view of the aesthet-
ics of realism, practiced and placed light on the
sociopolitical realities inherent to Korea's mod-
ern and contemporary history. One constructed
a life of art on the aesthetics of asceticism and
self-control through an attitude of Eastern men-
tality and sensibility, and the other on an aes-
thetic background of practice, participation,
and communication. Regardless of the differ-
ing political and formal contexts of these two art

movements, they became the dynamic impetus
for a tremendous surge in creativity in contem-
porary Korean art over the past thirty years.
These two movements, each practicing a
distinct form and spirit of abstraction and real-
ism, produced a diverse discourse that diversi-
fied the production and quality of Korean art.
For example, Dansaekhwa, regardless of its
dense spirituality and sensibility, catalyzed a
discussion that challenged the uncritical em-
brace of Western modernism. Minjung art was
said to suffer from the limitations of visual art
as it was built at the forefront of an excessively
political ideology—this despite the fact that it
developed as a "people’s aesthetic,” based on
an awareness of the reality of social practices
in art. These two discourses offered highly in-
structive areas for dialogue and functioned as
major outlets through which to examine the

Yongwoo Lee, Dansaekhwa: From Form to Context / Dansaekhwa: Von der Form zum Kontext, in: Dimler, 29
Kndches (ed.), Meeting the Monochrome. ZERO and Dansaekhwa, Heidelberg: arthistoricum.net 2022,

https://doi.org/10.11588/arthistoricum.968.c13211



context of the last thirty years of contemporary
Korean art.

Disregarding this ambivalent background,
Dansaekhwa cultivated a fierce artist's mental-
ity that asked critical questions about aesthetic
autonomy beyond the framework of the last
forty years of formalism. Minjung art began as a
language of the people that frankly confronted
the twentieth-century lives of those who had
suffered from Japanese colonization and war,
military dictatorships, suppression, and un-
checked industrialization. Both of these lines
of inquiry continue to inform the contemporary
evolution of progressive visual disciplines, and
can be understood as important context to the
natural growth of Korean art, which overcame
the historical burdens of both the Korean War
and division.

Historically, these nascent movements had
sponsors and benefactors in postwar Korean
society who supported and accommodated
the avant-garde. In addition, | think of this pe-
riod as emerging from illustrating inherent en-
ergy that emerged along a recognized path for
the Korean people through internal self-aware-
ness rather than external influences.

Dansaekhwa can be thought of as Korea's
postwar modernism, the extension of a sensi-
bility similar to those that underlay the 1950s
West-influenced Informel, and 1960s and 1970s
Abstract Expressionism and Minimalism. This
stirring of the avant-garde became an impor-
tant element in the disruption of the stag-
nant traditional art produced by the Korean
academism that followed the colonization pe-
riod. It also played a significant role in the social
shift that followed the newly imported Western
art, as it challenged exclusive cultural power
and closed authoritarianism.

Minjung art of the 1980s went one step fur-
ther with a people’s aesthetic built on a foun-
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dation of articulated political goals, decoloni-
zation, and de-Westernization, and pressed for
the reflection of the previous generation's elit-
ist modernism. It brought to light antimodern
and antiforeign-power platforms, and resulted
in a burgeoning art scene built on solidarity of
spirit and local sociopolitical realities. At the
time, Minjung art introduced and created anew
previously nonexistent styles and forms, such
as hanging pictures.

If Korean modernism opened a new para-
digm and reshaped the previous era through
the importation of Western avant-garde art,
then Minjung advocated realism as it discov-
ered a people’s aesthetic and critical approach
to modernism. As such, these two movements
shared an uncomfortable relationship politi-
cally. As the 1990s came to a close, Korean art
experienced an extremely hybridized situation
as modernism fell into decline and postmod-
ernism entered the scene. Minjung art was able
to cultivate a specific aesthetic as it kept its dis-
tance from postmodernism, but eventually was
unable to maintain its clarity after collapsing
into strident ideology and extreme materialism.

Even as it expanded on the frameworks
and aesthetics of the avant-garde pursued by
Korea's first generation of modernist artists,
Dansaekhwa established itself based on a dif-
ferent formal system. Distinct from the subver-
sive attitudes toward tradition seen in 1950s
and 1960s modernism, they explored color as
a spiritual material based on both individual
and collective memory found deep within the
Korean aesthetic consciousness. And they con-
nected that with an autonomous aesthetic con-
sciousness.

The “single colors” these artists investi-
gated are unrelated to the color theory often
quoted in the West. The colors of Dansaekhwa
have not been catalogued, they are colors of
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color movement, and are not selected for a
special purpose. Dansaekhwa artists do not be-
lieve that art needs to create a particular mean-
ing or significance. They believed that painting
can throw away meaning, which can be revived
through the artist's physical gestures, and that
art's smallest measurement can be maintained
through the subtlest color or most minimal ex-
pression. In other words, the action that sup-
ports painting is art, in addition to the gestures
located in the space between the painting and
the art, and the medium that induces the paint-
ing. This perspective expands painting by es-
tablishing it against a background of Eastern
imagination and way of thinking, including the
vital idea that performance/gesture is as an ex-
tension of painting.! In my opinion, the reason
new light is being shed on Dansaekhwa today is
because of new creative approaches to finding
broad historical common denominators, and
with them the end to the conflicting, exces-
sively dichotomous views of the past's modern/
antimodern.

The term Dansaekhwa denotes paintings
of a single color. Until the 1990s, it was largely
introduced within international society as "Ko-
rean monochrome painting,” a phrase that con-
tinues to be in mixed usage today.2 Dansaekhwa,
as expressed in the original Korean, negotiates
the traditions of an art history that directly uti-
lizes the language of its originating country in
order to preserve the aesthetical context and
identity of its particular artistic form.

From the strict point of view of color or
form, Dansaekhwa can be understood as be-
ing similar to Western Monochrome; but from a

historical background as well as when discuss-
ing its aesthetic practice, it must be discussed
within a distinct framework. Monochrome is a
radical avant-garde approach that subverts and
rejects the orthodox expectation of form and
color, breaking away from the pictorial, paint-
erly traditions of the past. And as the antithe-
sis of polychrome, it pursues extreme simplic-
ity of form and color, such as only using white
and black. It can be understood as the proac-
tive practice of the avant-garde aesthetic, man-
ifested as the end of painting. As such it does
not ignore or subvert aesthetic or philosophical
values that promote radical—even revolution-
ary—sociopolitical change in Western society.

In this way Dansaekhwa's palette can clearly
be distinguished from the colors adhered to in
Monochrome and Minimalism. This is not to say
that Dansaekhwa seeks negative expression or
meaningless color, but that it places value in
the spiritual fulfillment and spirituality of sim-
plified colors. Therefore, Dansaekhwa is not the
end of painting, but the birth of a new form of
painting. While Monochrome induces commu-
nication by bringing out a sense of presence in
the viewer through its emphasis on materiality,
Dansaekhwa differentiates itself by transpos-
ing the material to the spiritual. Dansaekhwa
does not disregard an object's domain but in-
cludes color, paper, and physical gesture into
the concept of soft objects.

It's difficult to categorize Dansaekhwa un-
der the traditional concept of “painting paint-
ings” by brushing color on canvas. Its produc-
tion process consists of diverse physical actions
on the surface of a plane, bucking trends and

1  Lee Ufan, "Why Dansaekhwa?,” roundtable organized by Kukje Gallery and moderated by Yongwoo Lee at Kukje Gallery,

Seoul, January 23, 2015.

2  In 2012, the National Museum of Modern and Contemporary Art, Korea held a major exhibition called Dansaekhwa:
The Korean Monochrome Painting. The show was the first time the two terms were used in conjunction. In 2014, Kukje
Gallery used the title The Art of Dansaekhwa in a separate exhibition.
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using creative methods that use brush in hand,
pushing paint from the back of the canvas un-
til it oozes from the front, repetition of an ac-
tion that involves painting then tearing up the
paint, and the repetitive use of the same color.
On the one hand, these actions seem like
re-creation or confrontation on a surface, but,
on the other, they can be seen as physical ges-
tures that communicate with the canvas. In this
way, the performance and production process
in which the body engages is simultaneously
both Dansaekhwa's method of creation and the
spiritualization of the material. In other words,
because it can be characterized as a physical
action in its performance, it cannot be defined
merely by its form.

Monochrome optimizes an aesthetic of
moderation as it excludes and filters color
from photography, film, design, and painting,
all against a backdrop of avant-garde aesthet-
ics. Monochromatic painting can be explained
as "experimental results that can be predicted,”
challenging and triggering an unconditional
state of tension on the canvas surface. However,
Dansaekhwa, rather than excluding a chromatic
sensibility, utilizes a painterly flexibility and af-
finity by eliminating the brilliant viscosity and
oiliness that radiates from the monochromatic
paint. Because these actions are not planned or
anticipated beforehand, the resulting paintings
connote subtlety and unpredictability.

If considering only its manifest forms, it is
difficult to argue that Dansaekhwa has clearly
defined a strong differentiation between Eu-
ropean Monochrome painting, American Ab-
stract Expressionism, Minimalism, and other
recognizable formal movements from the

1960s. It is because of this that an understand-
ing of the context and production method of
Dansaekhwa is a priority, so that its world of
highly dense sensitivity can be approached.
Therefore, Dansaekhwa can be defined as an
art of Eastern intervention and mediation re-
garding the fragmentary and linear analysis
of Western formalism. From this perspective,
Dansaekhwa is an aesthetic worldview specific
to Koreans that reflects a spiritual take on na-
ture through self-control of technique.

2 The Aesthetic Context
of Dansaekhwa

The white that often appears in Dansaekhwa, or
the "to be white” from which it derives, signifies
the "[s.
sun.? This white can be analyzed not as the color

| 1" an archaic term that symbolizes the

white, but as the white of spirituality, history,
and roots. This is to say that Dansaekhwa signi-
fies the modification and evolution of a surface
based on the symbolism or simplicity of color,
not the tension or disruption of painterly tradi-
tion. It is because of this that while on the one
hand Monochrome neatly falls on the side of
formalism through its clear principles and form,
Dansaekhwa has evolved into an eclectic and
hybrid form.

While the oft-appearing black in mono-
chromatic painting is also a frequent color in
Dansaekhwa, the meaning of the color is pro-
foundly different. Distinct from the pigment
in oil paints, Eastern black is ink (meok), which
has led tradition and technique over the past
several thousand years. China, Japan, and Korea

3 Ryoung Lee, “Chang-Sup Chung's Art: Into the Silence and Anonymity,” in Chang-Sup Chung: Retrospective, ed. R. Lee,
exh. cat. National Museum of Modern and Contemporary Art, Korea, Seoul (Gwacheon: National Museum of Modern

and Contemporary Art, 2010), 29.
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believe that several dozen—even several hun-
dred—different shades of black can be created
simply by the concentration of the ink. Descrip-
tion of this color is not "black,” but expressed in
a diverse vocabulary of terms such as "dark” or
"darkish.”

The "[%]" character that signifies blackness
in Chinese does not denote a dark or even jet-
black color. Instead, the character carries the
meaning of not only blackness, but also "pro-
fundity,
the profound order of the universe. What is

non

depth,” and "mystery”—it symbolizes

more, it also symbolizes the technical terms for
chaos and black holes, and connotes the origi-
nal state of the cosmos before the Big Bang.

Another way to appreciate this mean-
ing is to look at how Eastern semantics de-
scribes deep waters as "black.” | believe that it
is in this context that the colors expressed in
Dansaekhwa are not used as chromatic symbols
but instead describe metaphysical ideas. In
the Tao Te Ching, Laozi (Lao-Tzu) describes the
beginningless-ness of the Tao with the same
Chinese character "[%(]."

In Buddhism, the phrases that summarize
the most profound teachings are "matter is void,
all is vanity” and “form is emptiness, emptiness
is form.” These are recorded in the teaching of
the Heart Sutra. Of 8,000 Buddhist scriptures,
the Heart Sutra is among the most important,
and its words can be summarized by the above
two passages—or a total of eight Sino-Chinese
characters. Those eight characters form the
core of Buddhist philosophy. What is interest-
ing is that two of the eight characters signify
“color”

Here we are taught color can take on
shape, material, and the subject of the universe.
Though we think of the form or subject that
takes shape as the goal, that subject is merely
a thing glimpsed momentarily in time, and not
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something to be obsessed over. In other words,
"form is emptiness,” or "depending on color, the
expressed phenomenon is empty.” Buddhism's
theory of freedom from all ideas and thoughts
can be found in these eight characters, and is a
teaching carried down over thousands of years
explained through color (light).

Laozi offers a similar explanation in the Tao
Te Ching. The first section makes a reference to
the Tao: "The Tao that can be spoken is not the
eternal Tao." The 5,000-character, eighty-one-
page Tao Te Ching is both an extremely short
book of philosophy and a Taoist scripture, and
all its important content contains teachings
of truth and illusion through the theory of yin
and yang. This is to say that the moment the
color is spoken, it is no longer the color. One
way to explain this is that to look at a painting
through only its visible colors is to not see the
painting. Eastern teaching demonstrates that
what is viewed on the outside does not show
everything, and orders that we not have blind
faith in the illusory.

3 Shedding New Light
on Dansaekhwa

Dansaekhwa, as a practice and proposal em-
bodied in a particular form in Korean modern-
ism, has charged itself with finding the key to
And
in so doing it has produced many affirmative

autonomous aesthetic consciousness.

and negative results. This conceptual mission
resulted in a diversity of clinical experiments
by Dansaekhwa artists, who have proven that
they developed adaptability in their own way.
The sociopolitical component that emerged in
Dansaekhwa supports this approach.
Dansaekhwa is an approach to art founded
on the experience of those who participated in
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the first generation of so-called Korean mod-
ernism. These are the artists who stood at the
frontlines of an antiauthoritarian, Anti-National
Exhibition movement in the 1960s and 1970s.
With this the
Dansaekhwa artists committed themselves to

background of resistance,
extremely unorthodox practices at the time,
shocking the status quo with their Anti-National
Exhibition proclamation and boycott. They fol-
lowed up this radical positioning, seeking al-
ternatives by forming art groups such as the
Modern Artists' Association, Avant-Garde Art
Association, and Ecole de Seoul. These groups
also played a mentoring role, helping to unite
the younger generation and promote new art-
works.

The declaration of the Anti-National Exhibi-
tion began after Park Seo-Bo, an important art-
ist within the Dansaekhwa movement, opened
the 1956 Four Artists’ Show. This announced
“the enactment of a full challenge and fight to
the obstinacy of the establishment,”* a radical
position that had a great impact as it was the
first form of public resistance against the main-
stream authorities. At the time, the generation
of the National Exhibition was in control, heavi-
ly influenced by the academy of the Joseon
Art Exhibition (the former title of the National
Exhibition) and, by extension, the ideals inher-
ited from Japanese colonization and the group
of artists who had studied in Japan. The anti-
establishment movement reached its peak in
the 1970s. They recognized the progressive pol-
itics of modernism and had an active aware-
ness of the role of language and the body in
visual art. Although they established exhibition
groups as a means to justify and assert their art,
they did not view it as radicalism. Accordingly,

Dansaekhwa could be defined as a movement
based on a “concentration of awareness.” In
other words, a young generation of artists who
shared the resistant, experimental conscious-
ness of the time, rather than as a "Dansaekhwa
movement.”

Dansaekhwa artists confronted the diverse
transformation of Korean society in the 1970s
through the medium of visual art, endeavoring
to acquire their right to speak within a discrim-
inatory environment and the rapidly changing
international field of contemporary art. Given
this context, it is more accurate to think of the
Dansaekhwa artists as connected by the in-
dividual interests and choices of each partici-
pant, rather than as a collective group of activ-
ists. There was not a philosophy like that of the
West's avant-garde that emphasized negation
or a radical rupture of mainstream values. In-
deed, the concerted rejection of the values and
practice of modernism, and the resistance to
the sociopolitical system, did not reach its peak
until the Minjung art of the 1980s and 1990s.

The historical back-
ground of the birth of Dansaekhwa is the key to

and sociopolitical
demystifying not only the aesthetic form of the
movement, but its spiritual grammar as well. In
particular, the contexts of the Japanese coloni-
zation period and Korean War, military dictator-
ship, economic development, and other aspects
of twentieth-century modern Korean history. A
brief outline of this history includes forty years
of exploitation during the colonial era, 1.8 mil-
lion victims of the Korean War, the division of
the North and South following the three-year
war, a student revolution, a military coup, mil-
itary dictatorship, and a massively accelerated
economic development and industrialization

L  Lee Ma-Dong, Korean Arts Series, vol. 1 (The National Academy of Arts of the Republic of Korea, 1966), 175.
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program. Particularly for those that lived it, the
1960s—80s cultural suppression caused by the
military dictatorship, the 1970s commercial-
ization and development, and the advent of
capitalism can be seen as the social, historical
measurement through which to understand the
development process and birth of Dansaekhwa.
It was these factors that catalyzed Dansaekhwa
as the aesthetic soul and sensibility of Koreans
that persisted despite the vicissitudes of this
past.

It is crucial that we consider this back-
ground, familiarizing ourselves with the anthro-
pological and sociological context that goes
beyond formalist critiques. The diverse artistic
tendencies abundant in the last century, includ-
ing Dansaekhwa and Korean modernism, real-
ism, and others, were ubiquitous fragmented
and oppositional political strategies, regardless
of their sincerity and experimental contexts.
Accordingly, a reexamination of Dansaekhwa is
needed based on a genuinely global perspec-
tive, including an internal view of the past. In
the future, a comprehensive unbiased exam-
ination of the practice and development of
Dansaekhwa and, of course, realist aesthetics,
will be possible only with this broader critical
overview.

Until now, solo and group exhibitions of
Dansaekhwa artists have been diverse. Just re-
cently they have included inclusion in the 2015
Venice Biennale collateral event Dansaekhwa;
the 2012 National Museum of Modern and Con-
temporary Art, Korea, exhibition Dansaekhwa:
The Korean Monochrome Painting; The Art of
Dansaekhwa at Kukje Gallery in 2014; the 2011
retrospective of Lee Ufan at the Guggenheim
Museum in New York; the 2014 solo show of

Park Seo-Bo at Galerie Perrotin in Paris; and the
2014 Ha Chong-Hyun exhibition at Blum & Poe
in New York. These exhibitions collectively hold
significance as places of discussion, gathering
interest within the international world through
publications, seminars, and other forms of
media. The reason for this is that there is still
much work to be done, many discussions to be
had regarding market changes, interest within
the global art world, aesthetic analysis, and
background regarding the development of
Dansaekhwa—including its name.

As an individual Dansaekhwa researcher, |
hope there will be further discussion that will
gain the attention of both professionals and au-
diences. Dansaekhwa might become just one
opportunity among many for discussing the
aesthetic autonomy of Korea and for recogniz-
ing trends in avant-garde art in postwar Asia, as
well as providing a valuable opportunity to ex-
amine the differences between the West and
others. Postwar Japan's Mono-ha, Gutai Group,
and other important visual cultural phenom-
ena are already receiving global attention and
art-historical acclaim. | am certain that in the fu-
ture there will be more exciting regional discov-
eries of similar forms.

It can be determined that the term Dan-
saekhwa was first used in the 2000 Gwangiju
Biennale, translated and coined by art critic
Yoon Jin Sup.®> Working as the curator of the
special exhibition The Facet of Korean and Jap-
anese Contemporary Art, Yoon felt the need to
translate into Korean a term for Korean mono-
chromatic painting, which became Dansaekhwa.

However, there are still cases of disagree-
ment regarding which artists fall under the
category of Dansaekhwa. For example, there

5  Yoon Jin Sup, “The World of Dansaekhwa: Spirit, Tactility, and Performance,” in The Art of Dansaekhwa (Seoul: Kukje

Gallery, 2014), 26.
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are some who say Park Seo-Bo's work from
the 1970s should not be considered a part of
the literal "Dansaekhwa” because it is not con-
cerned with color.® Similar attitudes have also
arisen regarding other artists. Nevertheless, it
has been said that there is no other alterna-
tive regarding a definitive name for Dansaekh-
wa.” The fact that many other art trends and
names of movements in art history, not simply
Dansaekhwa, exclude the views of its related
artists is quite common.

Anotherimportant element of Dansaekhwa
that has arisen among its artists is the physical
action of the work's production process. In the
future, Dansaekhwa and its many artists will be

6  "Why Dansaekhwa?,” Kukje Gallery, January 23, 2015.
7  Ibid.
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recognized not merely for work that explores
monochromatic colors on canvas, but also as
a practice focused on a highly refined philos-
ophy of physical action. | am hopeful that this
will bring renewed inquiry and deserved atten-
tion to both the importance of physical perfor-
mance in Dansaekhwa and the ongoing rigor of
its artists. @

This text originally was published in:

Dansaekhwa, exh. cat. Collateral Event of the 56th
International Art Exhibition—La Biennale di Venezia
(Seoul: Kukje Gallery; New York: Tina Kim Gallery, 2015),
9-16.

It has been lightly edited for this publication.
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Dansaekhwa:

Von der Form zum Kontext

Yongwoo Lee

1 Die Entstehung von Dansaekhwa
und ihr Hintergrund

In der Geschichte der koreanischen Nach-
kriegskunst sind besonders zwei Strémun-
gen hervorzuheben. Die erste hat sich in den
1970er-Jahren entwickelt und ist unter dem Be-
griff »Dansaekhwa« bekannt. lhre Vertreter ex-
perimentierten damit, den westlich-modernis-
tischen Formalismus mit einer eigenstandigen
koreanischen Asthetik und Haltung zu kombi-
nieren. Die andere wichtige Stromung war die
Minjung-Kunst der 1980er-/90er-Jahre, die mit
einer vom Realismus gepragten Asthetik die
aktuellen gesellschaftspolitischen Realitaten in
Korea thematisierte und beleuchtete. Erstere
grindeten ihre kinstlerische Existenz auf einer
Asthetik der Askese und Selbstbeherrschung,
ausgehend von einer &stlichen Haltung und

Perspektive; Letztere auf einem &sthetischen
Hintergrund, der auf Praxis, Partizipation und
Kommunikation beruhte. Obwohl sich ihr je-
weiliger politischer und formaler Hintergrund
unterscheidet, hat die dynamische Wucht bei-
der Kunststromungen in der koreanischen Ge-
genwartskunst der letzten dreiBig Jahre einen
immensen Kreativitatsschub ausgelost.

Beide Bewegungen haben jeweils eigene
Formen und Ideen von Abstraktion und Realis-
mus hervorgebracht und fur diskursive Vielfalt
gesorgt, sodass sich in der Folge die Produktion
und die Qualitat der koreanischen Kunst diver-
sifizierten. Zum Beispiel |6ste Dansaekhwa trotz
der massiven Spiritualitdt und Empfindsamkeit,
die dieser Strémung auch eigen ist, eine kriti-
sche Diskussion tiber die unhinterfragte Uber-
nahme moderner Kunst aus dem Westen aus.
Der Minjung-Kunst wurde nachgesagt, sie leide
an den Beschrankungen der bildenden Kunst,
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da sie einer auBerordentlich politischen Ideo-
logie entsprang — und das, obwohl sie sich als
»Asthetik des Volkes« entwickelte, die auf der
Anerkennung der Realitét sozialer Praktiken in
der Kunst beruhte. Diese zwei Diskurse sorgten
fur duBerst aufschlussreiche Gesprachsthemen
und wirkten wie Katalysatoren, die die Beschaf-
tigung mit der zeitgendssischen koreanischen
Kunst der letzten dreiBig Jahre férderten.

Von dieser ambivalenten Vorgeschichte ab-
gesehen hat Dansaekhwa zur Entwicklung einer
kinstlerischen Haltung beigetragen, die sich
kdmpferisch gab und kritisch nach einer &dsthe-
tischen Autonomie jenseits des vierzig Jahre
glltigen Bezugssystems Formalismus fragte;
und die Minjung-Kunst, entstanden als »Spra-
che des Volkesk, hat sich offen mit der Gegen-
wart des 20. Jahrhunderts auseinandergesetzt,
mit dem Leben jener, die der japanischen Be-
satzung und dem Krieg, Militardiktaturen, Un-
terdrickung und einer ungebremsten industri-
ellen Entwicklung trotzten. Beide Anséatze sind
auch heute noch fur die gegenwartige Entwick-
lung der avancierten visuellen Disziplinen préa-
gend und kénnen als wichtiger Kontext fur das
natirliche Wachstum der koreanischen Kunst
gelten, die die historischen Birden des Korea-
kriegs und der Landesteilung zu schultern hatte.

Geschichtlich gesehen verfligten beide Be-
wegungen zur Zeit ihrer Entstehung Uber For-
derer und Geldgeber, die fur die Avantgarde
eintraten und sie unterstitzten. Zudem scheint
mir, dass diese Phase davon geprégt war, dass
das Land etwas Eigenes zur Darstellung bringen
wollte, das sich zwar im Bereich des Etablierten
bewegen, aber doch auf innerer Selbsterkennt-
nis fuBen sollte statt auf duBeren Einflissen.

Dansaekhwa kann man sich als koreanische
Nachkriegsmoderne vorstellen, als Erweite-
rung einer Sensibilitdt, wie sie auch dem west-
lichen Informel der 1950er-Jahre sowie dem
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abstrakten Expressionismus und dem Minima-
lismus der 1960er- und 70er-Jahre zugrunde lag.
Dieser avantgardistische Impuls war wichtig fur
den Bruch mit der stagnierenden traditionellen
Kunst, die der koreanische Akademismus nach
dem Ende der japanischen Besatzung propa-
giert hatte. Er spielte auch eine wichtige Rolle
fur den gesellschaftlichen Wandel, der sich von
der frisch importierten westlichen Kunst inspi-
rieren lieB, stand diese doch im Widerspruch
zu einem exklusiven kulturellen Machtanspruch
und geschlossenen Autoritarismus.

Die Minjung-Kunst der 1980er-Jahre ging
einen Schritt weiter mit ihrer »Asthetik des Vol-
kes«, die offen die eigenen politischen Ziele
vertrat. Sie stand unter anderem fir Dekolo-
nisierung und Entwestlichung und dréngte auf
eine kritische Beschaftigung mit den elitdren
modernistischen Tendenzen ihrer Vorganger-
generation. Sie bot antimodernen und gegen
auslandische Machte gerichteten Tendenzen
eine Plattform und lieB eine Kunstszene florie-
ren, fur die das Gemeinschaftsgefihl und die
lokalen gesellschaftspolitische Realitaten zen-
tral waren. Die Minjung-Kunst sorgte auch fir
die Entstehung neuartiger Stile und Formen,
etwa frei hdngender groBBformatiger Malereien
auf Bannern.

Wenn die koreanische Moderne durch den
Import westlicher Avantgarde-Kunst ein neues
Paradigma eréffnete und damit einen Wandel
bewirkte, war die Minjung-Bewegung mit ihrer
Entdeckung einer Asthetik des Volkes und ih-
rem modernekritischen Ansatz eine Verfechte-
rin des Realismus. Entsprechend war der poli-
tische Beziehungsstatus beider Bewegungen
kompliziert. Gegen Ende der 1990er-Jahre, mit
dem Niedergang der Moderne und dem Auf-
treten der Postmoderne, kam es in der ko-
reanischen Kunst zu einer Situation extremer
Durchmischung. Die Minjung-Kunst hielt die
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Postmoderne auf Distanz und schaffte es so,
eine eigene Asthetik zu etablieren. Allerdings
gelang es ihr nicht, sie stringent aufrechtzuer-
halten, da sie letztlich in lautstarker Ideologie
und einem Ubersteigerten Materialismus ver-
sank.

Auch wenn Dansaekhwa auf den avant-
gardistischen Grundlagen und Asthetiken auf-
baute, nach denen eine erste Generation mo-
derner koreanischer Kunstschaffender strebte,
diente der sich etablierenden Bewegung ein
anderes formales System als Referenz. Im Ge-
gensatz zur traditionskritischen Haltung, wie
man sie von der Moderne der 1950er- und 60er-
Jahre kannte, fassten die Dansaekhwa-Kinstler
Farbe als spirituelles Material auf. Sie bezogen
sich dabei auf ein tief im dsthetischen Bewusst-
sein Koreas eingeschriebenes, gleichermalBen
individuelles wie kollektives Gedachtnis und
brachten es mit einem autonomen a&stheti-
schen Bewusstsein in Verbindung.

Die »Einzelfarben«, mit denen sich diese
Kiinstler beschaftigten, haben nichts mit der
Farbtheorie zu tun, von der im Westen oft die
Rede ist. Die Farben von Dansaekhwa wurden
nicht katalogisiert, es sind zweckfreie Farben
in Bewegung. Die Dansaekhwa-Kinstler wa-
ren der Ansicht, dass es nicht Ziel der Kunst
sei, eine bestimmte Bedeutung oder Aussage
zu treffen. Vielmehr dachten sie, die Male-
rei konne auf die Bedeutungsebene verzich-
ten, die dann durch die kérperlichen Gesten
der Kunstler wieder einflieBen sollte, und das
kleinste MaBB der Kunst kénne durch den sub-
tilsten Farbeinsatz und den minimalsten Aus-

druck aufrechterhalten werden. In anderen
Worten, neben den Gesten, die sich im Raum
zwischen Malvorgang und fertigem Kunstwerk
abspielen, sowie dem Medium, das die Male-
rei letztlich hervorbringt, ist die Handlung des
Malens selbst schon Kunst. Diese Auffassung
stellt eine Erweiterung der Malerei dar, da sie
diese im Kontext ferndstlicher Vorstellungen
und Denkweisen konstituiert und dabei auch
den entscheidenden Gedanken mit einschlieft,
dass Performance/Geste als Erweiterungen der
Malerei aufzufassen sind.' Meiner Ansicht nach
hat die aktuelle Beschaftigung mit Dansaekhwa
damit zu tun, dass Vertreterxinnen neuer kinst-
lerischer Ansatze in historischen Bewegungen
nach einem groBen gemeinsamen Nenner su-
chen, der ein Ende des Gegensatzes zwischen
den antagonistischen Ansichten der bisherigen
Vertreterxinnen von Moderne/Antimoderne
einlduten kénnte.

In seiner Grundbedeutung steht der Be-
griff »Dansaekhwa« fur einfarbige Gemalde. Bis
in die 1990er-Jahre wurde diese Tendenz inter-
national meist als »monochrome koreanische
Malerei« bezeichnet, eine Formulierung, die
auch heute noch verschiedentlich Verwendung
findet.2 In seinem urspriinglichen Gebrauch auf
Koreanisch steht der Begriff »Dansaekhwa« fir
die Aushandlung der Traditionen einer Kunst-
geschichte, die die Sprache ihres Herkunftslan-
des unmittelbar benutzt, um den asthetischen
Kontext und die asthetische Identitat ihrer spe-
zifischen kinstlerischen Form zu wahren.

Betrachtet man nur die Farbe und die Form,
kann man Dansaekhwa als dem westlichen

1  Lee Ufan, Why Dansaekhwa? Von Yongwoo Lee moderierte Diskussionsrunde in der Kukje Gallery, Seoul, 23.01.2015.
2 2012 veranstaltete das National Museum of Modern and Contemporary Art Korea, eine groBe Ausstellung mit dem Titel

Dansaekhwa: The Korean Monochrome Painting. Bei dieser Schau wurden die beiden Begriffe erstmals zusammen be-
nutzt. Im Jahr 2014 verwendete die Kukje Gallery in Seoul den Titel The Art of Dansaekhwa fiir eine Ausstellung.
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Monochrom verwandt ansehen. Aber in histo-
rischer Perspektive und im Hinblick auf die &s-
thetische Praxis muss man es in einem anderen
Kontext verorten. Die Monochromie ist ein ra-
dikaler avantgardistischer Ansatz, der die alt-
hergebrachte Erwartung an Form und Farbe
unterlduft und ablehnt und sich den piktoria-
len malerischen Traditionen der Vergangen-
heit entzieht. Und als Antithese zur Polychro-
mie praktiziert sie eine extreme formale und
farbliche Einfachheit, zum Beispiel durch die
Beschrankung auf Weil3 und Schwarz. Die Mo-
nochromie kann als proaktive Umsetzung der
Avantgarde-Asthetik gedeutet werden, die
sich als Ende der Malerei manifestiert. In dieser
Rolle steht sie &sthetischen oder philosophi-
schen Werten, die fur einen radikalen — wenn
nicht sogar revolutionaren — gesellschaftspoli-
tischen Wandel in der westlichen Gesellschaft
eintreten, weder unwissend noch ablehnend
gegeniber.

Dadurch lIasst sich die von Dansaekhwa
verwendete Palette eindeutig von jenen Farben
unterscheiden, an die sich Monochromie und
Minimalismus halten. Das soll nicht bedeuten,
dass Dansaekhwa nach einem negativen Aus-
druck oder Farbigkeit ohne Bedeutung sucht,
sondern dass es Wert auf die spirituelle Erfil-
lung und die Spiritualitat vereinfachter Farbig-
keiten legt. Daher ist Dansaekhwa nicht das
Ende der Malerei, sondern die Geburt einer
neuen Form von Malerei. Wahrend die Mono-
chromie Kommunikation beférdert, indem sie
durch ihre Betonung der stofflichen Dimension
in den Betrachterxinnen ein Gefiihl von Prasenz
auslost, unterscheidet sich Dansaekhwa davon
insofern, als es das Stoffliche auf eine spiritu-
elle Ebene Uberfuhrt. Dansaekhwa weil3, was
zur Welt der Objekte gehort, aber es zéhlt eben
auch Farben, Papier und kérperliche Gesten zu
seinem Konzept »weicher« Objekte dazu.
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Dansaekhwa lasst sich schwerlich dem tra-
ditionellen Konzept des »Malens von Gemal-
den« mit dem Pinsel auf Leinwand zuordnen.
Der Produktionsprozess besteht aus diver-
sen kérperlichen Handlungen auf einer planen
Oberflache, einer gegen den Trend gerichte-
ten Haltung und der Nutzung kreativer Metho-
den des Pinsels mit der Hand, etwa indem die
Farbe von der Riickseite durch die Leinwand
gedriickt wird, sodass sie auf der Vorderseite
austritt, oder mittels einer repetitiven maleri-
schen Aktion, bei der zuletzt die Farbe wieder
aufgebrochen wird, oder mittels der wiederhol-
ten Nutzung derselben Farbe. Einerseits schei-
nen diese Aktionen schépferische Handlungen
oder Auseinandersetzungen auf der Oberfla-
che zu sein, andererseits aber kénnen sie als
korperliche Gesten verstanden werden, die mit
der Leinwand interagieren. Somit ist der den
Kérper einschlieBende performative Akt und
Herstellungsprozess bei Dansaekhwa schop-
ferische Methode und Vergeistigung des Ma-
terials zugleich. Mit anderen Worten: Da sich
dieses performative Agieren als korperliche
Aktion zeigt, macht nicht allein die Form die da-
raus resultierende Kunst aus.

Die Monochromie treibt letztlich eine As-
thetik der MaBigung auf die Spitze, da sie vor
dem Hintergrund einer avantgardistischen As-
thetik in Fotografie, Film, Design und Malerei
die Farbe ausschlieBt und herausfiltert. Die
monochrome Malerei ldsst sich als Phanomen
beschreiben, das »experimentelle, aber vorher-
sagbare Ergebnisse« liefert und einen uneinge-
schrankten Spannungszustand auf der Oberfia-
che der Leinwand provoziert und auslést. Doch
statt sich farblicher Feinheiten zu entziehen,
nutzt Dansaekhwa seine malerische Flexibilitat
und Affinitat, indem es die brillante Zahfllssig-
keit und Oligkeit ausléscht, die von der mono-
chromen Farbe ausgeht. Da diese Handlungen
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nicht im Voraus geplant oder erwartbar sind,
haben die dabei entstehenden Gemélde etwas
Subtiles, Unvorhersagbares an sich.

Nimmt man nur die sichtbaren Formen als
MaBstab, fallt es schwer zu behaupten, Dan-
saekhwa habe sich klar von der européischen
monochromen Malerei, dem us-amerikani-
schen abstrakten Expressionismus, dem Mi-
nimalismus und anderen wiedererkennbaren
formalen Bewegungen der 1960er-Jahre abge-
grenzt. Genau deshalb muss die Beschaftigung
mit dem Kontext und den Herstellungsweisen
von Dansaekhwa Prioritat haben, damit dessen
Raum hochverdichteter Sensibilitét verstand-
lich wird. Entsprechend lieBe sich Dansaekhwa
als eine Kunst &stlicher Intervention und Me-
diation definieren, die sich auf die fragmenta-
rische und lineare Analyse des westlichen For-
malismus bezieht. Unter diesem Blickwinkel ist
Dansaekhwa eine spezifisch koreanische asthe-
tische Weltsicht, die durch technische Selbst-
beherrschung ein spirituelles Naturverstandnis
reflektiert.

2 Der asthetische Kontext
von Dansaekhwa

Das WeiB3, das oft bei Dansaekhwa auftaucht,
oder das »Wei3-Sein«, von dem es sich ableitet,
steht fir »[s. | ]«, einen veralteten Begriff, der
»Sonne« bedeutet.® Dieses Weil3 kann man so
verstehen, dass es nicht die Farbe Weil3 meint,
sondern das Weil3 von Spiritualitat, Geschichte
und Abstammung. Das heil3t, Dansaekhwa
steht fir eine Modifikation und Entwicklung der
Oberfléache, die sich nicht durch die Spannung
oder Zerrittung der malerischen Tradition,

sondern durch die Symbolik oder Einfachheit
der Farbe vollzieht. Genau aus diesem Grund
hat sich Dansaekhwa zu einer eklektischen und
hybriden Form entwickelt, obwohl die Mono-
chromie aufgrund ihrer klaren Prinzipien und
Form doch ganz eindeutig zum Formalismus
tendiert.

Waéhrend das in der monochromen Male-
rei oft auftauchende Schwarz auch haufig von
Dansaekhwa verwendet wird, bedeutet es hier
etwas fundamental anderes. Anders als die
Pigmente in Olfarben besteht das Schwarz des
Ostens aus Tinte (meok), und an deren jahr-
tausendelanger Nutzung orientieren sich Tra-
dition und Technik. In China, Japan und Korea
wird davon ausgegangen, dass man durch An-
reicherung von Tinte mehrere Dutzend — wenn
nicht sogar mehrere Hundert — verschiedene
Schwarztone herstellen kann. Die Sprache hat
dafiir nicht nur den einen Begriff »Schwarz,
sondern eine ganze Menge an Wértern, etwa
»dunkel« oder »schwarzlich«.

Das Zeichen »[%]«, das im Chinesischen fur
Schwarze steht, bezeichnet nicht nur eine dun-
kel- oder tiefschwarze Farbe. Vielmehr steht
es neben Schwarze auch fir »Tiefgrindigkeit,
»liefe« und »Geheimnis« — es symbolisiert die
grundlegende Ordnung des Universums. Da-
riber hinaus steht es auch als Fachbegriff fur
Chaos und Schwarze Lécher und konnotiert zu-
gleich den urspriinglichen Zustand des Univer-
sums vor dem Urknall.

Eine andere Mdoglichkeit, sich die Bedeu-
tung des Begriffs zu erschlieBen, eréffnet sich
durch einen Blick darauf, inwiefern die fernost-
liche Semantik tiefes Wasser als »schwarz« be-
schreibt. Meiner Ansicht nach sorgt dieser Kon-
text dafur, dass Farbe bei Dansaekhwa nicht

3  Ryoung lLee, Chang-sup Chung'’s Art: Into the Silence and Anonymity, Gwacheon 2010, S. 29.
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als chromatisches Zeichen dient, sondern viel-
mehr metaphysische Vorstellungen verkérpert.
Im Daodejing bezeichnet Lao-Tse die Tatsache,
dass das Dao keinen Anfang hat, mit demsel-
ben chinesischen Zeichen »[%]«.

»Das Materielle ist leer, alles ist vergdng-
lich.« Und: »Form ist Leere, Leere ist Form.«
So lauten zwei Satze, die die grundlegendsten
Lehren des Buddhismus zusammenfassen. Sie
finden sich im Herz-Sutra, einer der wichtigsten
der achttausend Uberlieferten buddhistischen
Schriften. Der Text dieser Schrift |asst sich gut
durch die zwei erwdhnten Passagen — oder blo
acht chinesische Schriftzeichen — zusammen-
fassen. Diese acht Schriftzeichen bilden den
Kern der buddhistischen Philosophie. Interes-
sant daran ist, dass zwei dieser acht Zeichen die
Bedeutung »Farbe« haben.

Hier erfahren wir, dass Farbe Gestalt und
Stofflichkeit annehmen und ein Gegenstand
des Universums werden kann. Obwohl wir For-
men oder Gegenstande, die Gestalt annehmen,
fur das Ziel halten, sind diese lediglich im Lauf
der Zeit flichtig erblickte Dinge, aber nichts,
von dem man besessen sein musste. Mit ande-
ren Worten, »Form ist Leere, beziehungsweise:
»Das zum Ausdruck kommende Phanomen ist
leer, und es wird von der Farbe bedingt«. Die im
Buddhismus zum Ausdruck kommende Theo-
rie einer Freiheit von allen Vorstellungen und
Gedanken kommt auch in diesen acht Zeichen
vor und ist eine Lehre, die Uber Jahrtausende
Uberliefert und durch Farbe (Licht) vermittelt
wurde.

Lao-Tse bietet eine dhnliche Erklarung im
Daodejing. Der erste Abschnitt bezieht sich auf
das Dao: »Das Dao, das man aussprechen kann,
ist nicht das ewige Dao.« Das 5000 Zeichen und
81 Seiten lange Daodejing ist ein sehr kurzes
Philosophiebuch und eine daoistische Schrift
zugleich, und seine wichtigen Abschnitte ent-

Li

halten Lehren Uber Wahrheit und Tauschung
durch die Theorie von Yin und Yang. Das heift,
in dem Moment, in dem man eine Farbe be-
nennt, ist sie keine Farbe mehr. Man kann es
auch so sagen: Ein Bild nur durch seine sicht-
baren Farben anzuschauen ist gleichbedeutend
damit, es Uberhaupt nicht zu sehen. Die 6stli-
che Lehre betont, dass der Blick auf das AuBere
nicht alles enthullt, und sie fordert, dem aufe-
ren Schein nicht blind zu vertrauen.

3 Dansaekhwa in einem
neuen Licht zeigen

Als eine auf ganz bestimmte Art und Weise in
der koreanischen Moderne sich duBernde Pra-
xis und Idee hat sich Dansaekhwa vorgenom-
men, den Schlissel zu einem autonomen &sthe-
tischen Bewusstsein zu finden. Und dabei war
die Bewegung mal mehr, mal weniger erfolg-
reich. Aus dieser konzeptuellen Mission ergab
sich eine Vielzahl an klinischen Experimenten
von Dansaekhwa-Kinstlern, was ein Beleg da-
fir ist, dass sie auf ihre eigene Weise die Fahig-
keit erworben haben, sich anzupassen. Die so-
ziopolitische Komponente, die sich innerhalb
von Dansaekhwa entwickelte, entspricht dieser
Haltung.

Der Ansatz von Dansaekhwa stitzte sich
auf die Erfahrungen jener, die der ersten Gene-
ration der sogenannten koreanischen Moderne
angehorten. Es waren jene Kunstschaffenden,
die in den 1960er- und 70er-Jahren an vorders-
ter Front der antiautoritdren antinationalen
Ausstellungsbewegung agierten. Auf dieser
oppositionellen Haltung aufbauend, entwi-
ckelten die Dansaekhwa-Kunstler fir damalige
Zeiten hochgradig unorthodoxe Praktiken und
ruttelten mit ihrer Erklarung zur antinationalen
Ausstellung und ihrem Boykott am Status quo.
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Sie behielten diese radikale Haltung bei und
suchten nach Alternativen, beispielsweise mit
der Grindung von Kinstlergruppen wie etwa
der Vereinigung moderner Kiinstler, der Avant-
gardekunst-Vereinigung oder der Ecole de Se-
oul. Diese Gruppierungen waren auch zentral
fur die weitere Entwicklung, da sie die Kom-
munikation innerhalb der jiingeren Generation
und die Entstehung neuer Kunst beférderten.
Die Erkléarung der antinationalen Aus-
stellung wurde veréffentlicht, nachdem Park
Seo-Bo, ein wichtiger Kinstler innerhalb der
Dansaekhwa-Bewegung, 1956 die Four Artists’
Show eréffnet hatte. Diese verkiindete eine
»Erklarung tGber eine umfassende Herausforde-
rung und Auseinandersetzung mit der Sturheit
des Establishments«*, eine radikale Position mit
groBer Wirkung, da sie die erste 6ffentlich ge-
auBerte Kritik an den Mainstream-Autoritéaten
darstellte. Zu jener Zeit befand sich die Macht
in den Handen der Generation der nationalen
Ausstellung, und diese war nicht nur stark von
der Akademie der Joseon-Kunstausstellung (so
der urspriingliche Name der nationalen Aus-
stellung) beeinflusst, sondern — was mitein-
ander zusammenhing — auch von den Idealen,
die noch aus der japanischen Besatzungszeit
herrihrten und von jenen Kunstschaffenden
Uberliefert worden waren, die in Japan studiert
hatten. Die Anti-Establishment-Bewegung er-
reichte in den 1970er-Jahren ihren Héhepunkt.
Ilhre Anhéngerxinnen erkannten die progres-
sive Haltung der Moderne und waren sich der
Bedeutung der Rolle von Sprache und Kérper
fur die bildende Kunst rege bewusst. Obwohl
sie Ausstellungsgruppen griindeten, um damit
ihre Kunst zu legitimieren und zu behaupten, sa-
hen sie das nicht als radikalen Akt. Man kénnte

A Lee Ma-Dong, Korean Arts Series, Vol. 1, Seoul 1966, S. 175.
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Dansaekhwa entsprechend als Bewegung de-
finieren, die auf einer »Konzentration bewuss-
ter Wahrnehmung« beruht, oder — mit anderen
Worten — als junge Kiinstlergeneration, die sich
damals nicht als »Dansaekhwa-Bewegung« sah,
sondern gemeinsam einen widerstandigen, ex-
perimentellen Zeitgeist erlebte.

Die Dansaekhwa-Kinstler nutzten die bil-
dende Kunst als Medium, um sich mit der viel-
schichtigen Transformation der koreanischen
Gesellschaft in den 1970er-Jahren auseinan-
derzusetzen, wobei sie in einem voreingenom-
menen Umfeld und auf dem sich schnell veran-
dernden Gebiet der Gegenwartskunst um ihr
Recht kampften, ihre eigene Stimme zu erhe-
ben. Vor diesem Hintergrund ist es zutreffen-
der, die Dansaekhwa-Kunstler nicht als Kollektiv
von Aktivisten zu sehen, sondern als durch in-
dividuelle Interessen und Entscheidungen ver-
bundene Einzelakteure. Es gab keine zugrunde
liegende Philosophie wie jene der westlichen
Avantgarde, die auf einem Dissens oder radi-
kalen Bruch mit den Werten des Mainstreams
bestand. Tatsdchlich formierte sich kollekti-
ver Widerstand und gesellschaftspolitische
Systemkritik erst mit der Minjung-Kunst der
1980er- und 9oer-Jahre, die sich nun allerdings
auch gegen die Werte und Praktiken der Mo-
derne richtete.

Um die asthetische Form sowie die geis-
tige Grammatik von Dansaekhwa entziffern
zu koénnen, ist ein Verstdndnis des geschicht-
lichen und soziopolitischen Hintergrundes vor
der Entstehung der Bewegung von Bedeutung.
Zu diesem Hintergrund mussen insbesondere
die japanische Besatzungszeit, der Koreakrieg,
die Militardiktatur, die wirtschaftliche Ent-
wicklung sowie andere Aspekte der modernen
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koreanischen Geschichte des 20. Jahrhunderts
gezahlt werden. Ein kurzer Uberblick ber
diese Geschichte wirde vierzig Jahre Ausbeu-
tung wahrend der Besatzungszeit, 1,8 Millio-
nen Kriegstote wahrend des Koreakrieges, die
Teilung des Landes in Nord und Sud nach drei
Jahren Krieg, eine Studentenrevolte, einen Mi-
litarputsch, die Militardiktatur und ein mas-
siv beschleunigtes Wirtschaftsentwicklungs-
und Industrialisierungsprogramm verzeichnen.
Vor allem jene, die damals dabei waren, sind
der Ansicht, dass die kulturelle Unterdrickung
wahrend der Militardiktatur der 1960er- bis
1980er-Jahre, die Kommerzialisierung und
Wirtschaftsentwicklung der 1970er-Jahre und
der Einzug des Kapitalismus in das Gesamt-
bild der Entwicklung und Entstehung von Dan-
saekhwa hineingehéren. Es waren diese Fakto-
ren, die dafir sorgten, dass sich Dansaekhwa
als asthetisches Geflihl und Empfinden der Ko-
reanerxinnen etablierte, die trotz der Widrig-
keiten der Vergangenheit hartnéckig geblieben
waren,

Es ist von entscheidender Bedeutung, die-
sen Hintergrund zu berlcksichtigen, das heift,
uns mit dem anthropologischen und soziolo-
gischen Kontext vertraut zu machen, um der
Ebene rein formaler Kritik zu entgehen. Die
vielfaltigen und zahlreichen kinstlerischen
Tendenzen des letzten Jahrhunderts, zu de-
nen unter anderem Dansaekhwa, die koreani-
sche Moderne und der Realismus zdhlen, wa-
ren abgesehen von ihrer Ehrlichkeit und ihren
experimentellen Kontexten allgegenwartige,
bruchstiickhafte und gegensatzliche politische
Strategien. Entsprechend ist es notwendig,
Dansaekhwa aus einer genuin globalen Pers-
pektive neu zu bewerten, was einen Rickblick
auf die Vergangenheit von innen heraus mit ein-
schlieBt. Nur dieser breitere kritische Uberblick
wird kinftig eine umfassende, unvoreingenom-
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mene Auseinandersetzung mit der Praxis und
Entwicklung von Dansaekhwa, und selbstver-
standlich auch mit der realistischen Asthetik,
moglich machen.

Die bisherigen Einzel- und Gruppenaus-
stellungen von Dansaekhwa-Kiinstlern waren
vielfaltig. In jUngerer Zeit wurden sie an unter-
schiedlichen Orten gezeigt, unter anderem auf
der Begleitveranstaltung zur Venedig-Biennale
2015, Dansaekhwa, in der Ausstellung Dan-
saekhwa: The Korean Monochrome Painting
im National Museum of Modern and Contem-
porary Art, Korea im Jahr 2012, der Ausstellung
The Art of Dansaekhwa in der Kukje Gallery,
Seoul im Jahr 2014, der Retrospektive von Lee
Ufan im New Yorker Guggenheim Museum 2011,
der Einzelausstellung von Park Seo-Bo in der
Pariser Galerie Perrotin 2014 und der Schau von
Ha Chong-Hyun bei Blum & Poe in New York,
ebenfalls im Jahr 2014. Diese Ausstellungen ha-
ben, zusammengenommen, eine wichtige Rolle
als Orte der Diskussion gespielt. Sie haben mit
Publikationen, Workshops und mittels anderer
Medien ein weltweites Interesse am Thema ge-
neriert. Die rege Aktivitat hat ihren Grund wohl
darin, dass noch viel Arbeit vor uns liegt und es
noch viel zu besprechen gibt, was die Marktbe-
wegungen, Interessen innerhalb des globalen
Kunstbetriebs, die dsthetische Analyse und den
Kontext bei der Entwicklung von Dansaekhwa —
inklusive des Namens — angeht.

Als einzelner Wissenschaftler, der zu Dan-
saekhwa forscht, hoffe ich, dass die Diskussion
eine Fortsetzung findet und die Aufmerksam-
keit sowohl der Expertxinnen als auch des Publi-
kums gewinnen kann. Dansaekhwa ist vielleicht
nur eine unter vielen Gelegenheiten, anhand
derer man nicht nur die dsthetische Autonomie
Koreas diskutieren und Tendenzen in der asiati-
schen Avantgarde-Kunst der Nachkriegszeit er-
kennen kann, sondern die auch eine wertvolle
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Moglichkeit darstellen, die Unterschiede zwi-
schen der Kunst im Westen und anderen Welt-
regionen zu untersuchen. Die Mono-ha-Bewe-
gung, die Gutai-Gruppe und andere wichtige
Phéanomene der visuellen Kultur im Japan der
Nachkriegszeit sind bereits weltweit bekannt
und innerhalb der kunsthistorischen Forschung
anerkannt. Ich bin mir sicher, dass uns die Zu-
kunft weitere spannende regionale Entdeckun-
gen dhnlicher Art bescheren wird.

Fest steht, dass der Begriff »Dansaekhwa«
erstmals im Jahr 2000 auf der Gwangju-Bien-
nale verwendet wurde, der Kunstkritiker Yoon
Jin Sup hat ihn ins Koreanische tbertragen.’ Als
Kurator der Sonderausstellung The Facet of
Korean and Japanese Contemporary Art kam
Yoon die Notwendigkeit zu Bewusstsein, ei-
nen koreanischen Begriff fir die monochrome
koreanische Malerei zu finden — aus der dann
»Dansaekhwa« wurde.

Doch es herrscht noch immer Dissens dar-
uber, welche Kinstler Dansaekhwa zuzurechnen
sind. Beispielsweise meinen manche, dass Park
Seo-Bos Werk aus den 1970er-Jahren nicht zu
»Dansaekhwa« im engeren Sinne gehore, da es
sich nicht mit Farbe befasst.6 Ahnliche Stand-
punkte wurden auch schon in Bezug auf andere
Kiinstler geduBert. Nichtsdestotrotz wurde an

anderer Stelle bereits ausgefiihrt, dass kein an-
derer gultiger Name fur Dansaekhwa existiert.”
Es ist eine durchaus geldufige Tatsache, dass
nicht wenige historische Kunstrichtungen und
-bewegungen — nicht nur Dansaekhwa — teils im
Widerspruch zu den Haltungen der Kiinstlerxin-
nen stehen, die ihnen zugerechnet werden.

Wie schon erwahnt, ist der konkrete phy-
sische Akt der Werkherstellung ein wichtiges
Element im Schaffen der Dansaekhwa-Kinst-
ler. ZukUnftig werden Dansaekhwa und die ent-
sprechenden Kiinstler nicht nur fur ein Werk
anerkannt sein, das monochrome Farben auf
Leinwand appliziert, sondern das auch als Pra-
xis eine hochgradig verfeinerte Philosophie
kérperlicher Aktion darstellt. Ich bin zuversicht-
lich, dass dies die Forschung zur Dansaekh-
wa-Bewegung beleben wird, sowohl was die
Bedeutung des Performativen als auch die an-
haltende Stringenz im Schaffen ihrer Kiinstler
angeht, die damit hoffentlich die Aufmerksam-
keit erhalten, die sie verdient haben. @
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