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Exhibiting the Monochrome:
Dansaekhwa’s and ZERO's
Many Kinds of White

Lauren Hanson

White Telepathy

Reflecting on artistic activities in and around
in the late 1950s/early 1960s,
Gunther Uecker noted that "there was a simul-

Dusseldorf

taneity of similar artistic approaches, almost
as if it was telepathic communication."" Indeed,
as he encountered the work of artists beyond
his local circle, such as those based in Milan—
Agostino Bonalumi, Lucio Fontana, Piero Man-
zoni—and those working in Amsterdam or
Paris—Jan Schoonhoven, Herman de Vries, Yves
Klein, Jean Tinguely—Uecker observed a seem-
ingly simultaneous discovery of art's potential
and potency to “creatively expres[s] the deep-
est existential emotion.”? Uecker and his fel-

low ZERO artists sensed they were a part of an
awakening spirit “akin to a renaissance” in the
wake of the "disaster of self-destruction and
cultural extinction” perpetrated by the previous
generation.? Looking beyond the boundaries of
the art scene in Dusseldorf, Zero artists Uecker,
Heinz Mack, and Otto Piene sought kindred
artists across Western Europe and, later, across
the Atlantic.

If one were to place ZERO works along-
side those by a generation of Korean artists
who also explored the potential of monochro-
matic abstraction in the 1960s and ensuing de-
cades—those who have come to be classified
as "Dansaekhwa"—it would seem the telepathic
messages over which Uecker playfully mused

1  Hans Ulrich Obrist, “Interview with Giinther Uecker,” in Giinther Uecker: The Early Years, exh. cat. L&M Arts (New York:

L&M Arts, 2011), 12—13.
2 Ibid., 11.
3  lbid.
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traveled not only across European borders but
also across the globe. It seems beyond refuta-
tion that if exhibited together today, the work
of Dansaekhwa artists, including Chung Sang-
Hwa, Ha Chong-Hyun, Kwon Young-Woo, Lee
Ufan, Park Seo-Bo, Hur Hwang, Lee Dong-Youb,
and Yun Hyong-Keun, would resonate formally
with works by ZERO artists, particularly in terms
of their experimentation with traditional and
unconventional materials and their engage-
ment with the subtleties of painting’s surface in
terms of texture, facture, and gradation.

Formal comparisons reveal both ZERO and
Dansaekhwa artists were interested in interro-
gating the space of painting—its defining char-
acteristics, the tension between flatness and
depth, a renegotiation of the relationship be-
tween the artist's "hand” and its index—and
its metaphysical and phenomenological impli-
cations. Both groups, either in the wake or the
midst of wartime devastation, political and cul-
tural oppression, and/or sociopolitical and eco-
nomic turmoil, sought to turn painting inside
out, to understand it from all angles, planes,
and surfaces. Questioning the very nature of
painting, they challenged previous definitions
to create works absent what might have been

considered painting's one defining character-
istic: the application of liquid pigment on a
surface. Kwon Young-Woo's works, for exam-
ple, echo the form and presence of painting
but lack any application of paint. Park Seo-
Bo's monochromatic works connect drawing
and painting practices, thereby expanding the
boundaries of each. And Hur Hwang, although
he did not abandon the traditional support
and material of painting, removed the paint-
brush from the process, instead pouring hand-
mixed paint (achromatic ground stone powder)
to mark the canvas without any direct touch or
brushwork. Similarly, zErO-affiliated artists ex-
perimented with how they could activate the
canvas by using singular materials, removing or
reducing traces of the artist’s hand, and explor-
ing the monochrome's potential as a regenera-
tive space, a space of “purity,” a space function-
ing as an "elegant field of energy."* Achromatic
paintings—works consisting of neutral colors
such as gray or white—or, what might be re-
ferred to as "achromes” (to adapt a term from
ZERO-affiliated artist Piero Manzoni)—seemed
to hold endless potential for both groups in
their cultural, metaphysical, and spiritual asso-
ciations.®

A Helga Meister, Zero in der Diisseldorfer Szene. Piene, Uecker, Mack (Diisseldorf: J. van der Most, 2006), 27 (translation

my own).

5  In his Achrome series, begun in 1957, artist Piero Manzoni aimed to eliminate all narrative reference or aesthetic con-

sideration from his painting practice, including color. As articulated in his multilingual text “Free Dimension,” Manzoni
declared, “The question, as far as I'm concerned, is that of rendering a surface that is completely white (actually, color-
less and neutral) far beyond the pictorial phenomenon, beyond any intervention extraneous to the value of the surface.
A white that is not a polar landscape, nor is it an evocative material or a beautiful one, and neither is it a sensation or a

symbol or anything else: just a white surface that is simply that (a colorless surface that is simply a colorless surface).
Or rather, a surface that simply is: being (and complete being is pure becoming).” Manzoni, “Free Dimension” [in Italian,
English, and French], Azimuth, no. 2 (1960): n.p.; this issue of Azimuth also functioned as the catalogue for the 1960

group exhibition with Enrico Castellani, Yves Klein, Heinz Mack, Kilian Breier, Oskar Holweck, and Almir Mavignier: La
nuova concezione artistica (The New Artistic Conception) at the Azimut gallery in Milan. Note that | use “achrome” as a
more generalized means of referring to white monochromes, distinct from Manzoni's specific construction of a philos-
ophy around the Achrome. Certainly, Manzoni's use of the achrome and the primacy he placed on the ontological status

of the work is distinct from his contemporaries, like Yves Klein or other ZERO artists interested in the spiritual or tran-

scendent, but | find this term useful in pointing to an artistic exploration not necessarily just of white as a color, but in
using an absence of color as a container for multivalent aesthetic and conceptual concerns.
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To what can we attribute these reverbera-
tions, if the notion of an inherent or collective
national style is reductive, and if an interpreta-
tion of them simply as individualistic or idiosyn-
cratic ignores the relevance of shared cultural
experiences and historical conditions? Rather
than argue for one approach over the other, |
examine two exhibitions to elucidate how such
interpretive strategies were formed by the nar-
ratives emerging from and through historic
group shows. |, therefore, evaluate the 1975
Five Korean Artists, Five Kinds of White exhibi-
tion at the Tokyo Gallery in Japan and the 1965
exhibition Weiss-Weiss (White-White) at Gal-
erie Schmela in West Germany as case studies
to consider the impact of exhibitions in defin-
ing and shaping notions of art-historical trends
and stylistic movements.® | examine select ar-
ticulations of material experimentation, spe-
cifically with regard to the achrome and how
each varied iteration of white contributed to
the collective aims of these two exhibitions in
terms of crafting or challenging a taxonomy of
art rooted in national artistic style. | employ this
comparative model not as a means of distanc-
ing or alienating from original contexts or in-
tentions of the respective artists at discussion,
but rather as a strategy of encouraging two
historically specific instances to exist in a glob-
ally oriented dialogue as a means of reconsid-

ering the boundaries and definitions of mono-
chrome painting. Although meaningful cultural
exchange between ZERO and Dansaekhwa did
not occur historically, | conceive of this project
as a contemporary means of creating cultural
exchange by bringing two parallel histories into
proximity.

Five "Korean" Kinds of White

From May 6 to 24, 1975, the Tokyo Gallery in
Japan held a show of five living Korean art-
ists—Kwon Young-Woo, Park Seo-Bo, Suh Se-
ung-Won, Hur Hwang, and Lee Dong-Youb—ti-
tled Five Korean Artists, Five Kinds of White.” In
his exhibition catalogue preface, Yil Lee, one of
the most influential postwar Korean art critics,
outlined the exhibition's framework: "The fo-
cal point of this exhibition is what white might
mean to Korean painting. For us, white is more
than simply a ‘color.’ The color white is a genera-
tive field in which every possibility is embodied
.. [it is] something spiritual to us, even before
it is a color. White represents to us a cosmos,
prior to assuming the status and character of
a color. In fact, rarely have we perceived white
as a physical phenomenon, because white, as
a physical phenomenon, in fact, means the
non-existence of color ... to us, white, along with

6  The show was originally publicized and promoted in Korean, Japanese, and English, and, as the cover of the exhibition
catalogue shows, the English translation used in 1975 was the clunkier Korea. Five Artists. FIVE HINSEK <WHITE>. White.
The Tokyo Gallery, still in operation today, currently refers to the exhibition in English as Korea: Five Artists, Five Hinsek
“White,” retaining the Korean word for white. However, it is most common to see English-language publications use a
variation that does not include the Korean term hinsek. Thus, following the example of scholars and curators Yongwoo
Lee, Joan Kee, and Youngna Kim, | use the more concisely translated title, Five Korean Artists, Five Kinds of White.
7 Lee Ufan, a Korean artist who had been based in Tokyo since 1956 and who would later also be associated with Dan-
saekhwa, was not included in this exhibition, but he did advise the organizers and the gallery director on contemporary
Korean artists of interest. See Joan Kee, Contemporary Korean Art: Tansaekhwa and the Urgency of Method (Minneap-

olis: University of Minnesota Press, 2013), 26.
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black, demonstrates the presence of all possi-
ble colors.”®

Aiming to identify a “"Koreanness” inherent
to the abstraction of these contemporary art-
ists, distinct from any other national style or
tendency, Lee, along with the well-known Jap-
anese art critic who helped organize the exhi-
bition, Nakahara Yusuke, sought to establish a
discernible direction for Korean art, particu-
larly in its promotion for non-Korean audiences.
Nakahara, on his second trip to Korea for stu-
dio visits, had identified the artistic tendency
of using white or neutral tones in painting and
posited that “this use of middle tones was not
merely a formal technique, but a whole way of
thinking about painting."® For Korean artists,
white, according to Lee and Nakahara, func-
tions not as a color but as a framework for see-
ing the world and accessing “the spirit” or “spir-
itual space” of nature.™

Although the first instance in which the
identified as an artistic
trend linked specifically to Korean contempo-

monochrome was

rary art was the 1972 Indépendants Exhibition
in Seoul, the 1975 exhibition Five Korean Art-
ists, Five Kinds of White was the first to explic-
itly link this trend to white and to exhibit these
artists abroad. As curators Sam Bardaouil and
Till Fellrath have argued, the 1975 show "was a
significant step in the group's history towards
gaining international awareness, if not recogni-
tion, especially given that Tokyo had been once

the capital of the Empire that had relegated
Korea into one of its prized possessions. It was,
therefore, inevitable to avoid framing the works,
and the movement, as evidence of an autono-
mous Korean cultural resurgence."™ The desire
to assert a particular Korean aesthetic, which
this exhibition established as the cultural dom-
inance and resonance of white for contempo-
rary Korean artists, would have a lasting impact
and be replicated in future exhibitions of con-
temporary Korean art well into the twenty-first
century. As Lee Ufan's 1967 critique of "the con-
flation of national identity and cultural produc-
tion” underscores, there was a deeply felt con-
flict for Korean-born artists in either rejecting
or embracing a sense of "Koreanness" in their
artistic pursuits.” Artists like those in the 1975
Tokyo Gallery show sought new paths of artistic
creation distinct from Western modernism and
navigated a desire to reclaim Korean culture
and traditions, which Japanese colonizers had,
to devastating effect, attempted to eradicate,
and a perceived need to escape an overdeter-
mined interpretation of their work through the
lens of national identity.

The nuanced engagement between these
two tensions can be found in the work exhib-
ited in Five Korean Artists, Five Kinds of White.
Through their experimentation with material,
both traditional and industrial, these artists
created achromatic works that were both a “prac-
tice and a proposal” in how to “subvert and reject

8  LeeYil, "Paeksaegtin saenggakhanda,” in 5 tsu no hinsaeku, exh. cat. Tokyo Gallery (Tokyo: Tokyo Gallery, 1975), n.p.;
reprinted in translation as “Thinking White,"” in Dansaekhwa, 1960s—2010s: Primary Documents on Korean Abstract Art,
ed. Koo Jin-Kyung et al. (Seoul: Korea Arts Management Service, 2017), 55—56.

9  Nakahara Yusuke, “Five Korean Artists: Five Kinds of White,” trans. Joseph Love, in Dansaekhwa 1960s—2010s, ed. Koo

Jin-Kyung et al., 53.
10 LeeYil, "Thinking White,” 56.

11 Sam Bardaouil and Till Fellrath, Overcoming the Modern. Dansaekhwa: The Korean Monochrome Movement (New York:

Alexander Gray Associates, 2014), 7-8.

12 Ibid., 3. The curators Bardaouil and Fellrath cite Lee Ufan's “Jika dochaku no bigaku” [The Aesthetics of Self-Contradic-
tion], Sato Garo Geppo 128 (March 1967), to support this idea.
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the orthodox expectation of form and color,
[and] brea[k] away from the pictorial, painterly
traditions of the past.... [to] pursu[e] extreme
simplicity of form and color."™ Kwon, for ex-
ample, employed the traditional Korean mate-
rial of hanji, a highly durable handmade white
paper commonly made from the inner bark of
the mulberry tree (dak) and customarily used
for calligraphy. Kwon would layer sheets of hanji
and thinly apply an animal glue to the surface,
saturating the upper layers so they could be
manipulated with the slightest amount of pres-
sure or handling. Using his fingers (until 1978,
when he also began experimenting with sharp
tools), Kwon would then delicately rupture the
surface, still slightly damp, leaving evidence
of his touch on the surface and its reverbera-
tions in the underlying layers. Pushing, pulling,
or scratching at the surface, Kwon thus drew
attention to the component parts of work that
was at once a drawing, a painting, and a relief,
and yet also none of these things according to
strict definitions.

Park Seo-Bo's "kind of white” links drawing
and painting, as well as the corporeal and the
temporal, in his Ecriture series, begun in 1967.
Park has expressed his desire to create "paint-
ings that did not resemble paintings,” which ad-
dressed not an academic approach to art but
instead underscored art's role as a vital, crucial
aspect of human experience.™ To create works
like Ecriture No. 8-74 (fig. 7), displayed on the
back wall of the Tokyo Gallery (fig. 6), Park
paints the canvas a grayish white and then re-
peatedly pulls a pencil across the surface while

still wet. He systematically marks the canvas
with hand-drawn lines of graphite, while also
creating a subtle textural relief across the can-
vas's surface, the pencil acting as a delicate tool
of both mark-making and incising. As Nakahara
noted for the 1975 show, Park’'s canvases “are
conspicuous for that dynamic pencil touch” and,
like Kwon's work, they contain a sense of "pri-
meval spectacle taking inchoate from out of
the ‘'white’ matrix” to create "a mixture of chaos
and order."" Delicate lines follow and reveal the
regular structure of the canvas while also allow-
ing for irregularity and deviations from a strict
geometric grid in the act of marking the can-
vas both freely and methodically. Park's visible
traces communicate a “writing” that seems pre-
verbal, accessing a visual language analogous
to a charged silence or a pregnant pause.

Such tension between a kind of visual si-
lence and visual utterance is palpable in the se-
ries of works by Lee Dong-Youb included in the
exhibition: Situation A (fig. 8), Situation B, and
Situation C (1974). Similar to Park's meditative
and repetitive act of mark-making, a kind of
emptying out occurs in Lee's “situations.” Lee's
conception of the color white as “a void for con-
sciousness” or "a vessel for thought” results in
paintings that act as propositions of how to rep-
resent the emptiness contained within a vessel,
in which absence is revealed only when adjacent
to a counterbalancing presence.” Lee’s previous
works from the early 1970s included the out-
lines of everyday containers, but in the works
at the Tokyo Gallery "the outlines have gradu-
ally begun to disappear, and ... the delineation

13 Dansaekhwa, exh. cat. Collateral Event of the 56th International Art Exhibition—La Biennale di Venezia (Seoul: Kukje

Gallery; New York: Tina Kim Gallery, 2015), 13 and 11.

14 Park Seo-Bo in conversation with Maeda Josaku, “Kankoku no bijvtsu,” Bijutsu techo 25, no. 370 (August 1973): 159; cited
by and trans. Joan Kee, in Kee, Contemporary Korean Art, 208.

15 Nakahara, “Five Korean Artists,” 54.

16 Robert Liles, “Beyond White: Reading Tansaekhwa Today,” ArtAsiaPacific, no. 89 (July—August 2014): 78.
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of objects has been reduced to the point where
only a suggestion of their existence remains.”"’

As Joan Kee has underscored in her illumi-
nating study of contemporary Korean art, this
exhibition aimed to locate a specific "Korean-
ness” in these works' achromatic visual lan-
guage, with its organizers taking "pains to es-
tablish the non-Europeanness of white as it was
used in Five Korean Artists, Five Kinds of White:
white, [Yil Lee] said, was not merely ‘a method
for experimenting with colors ... [as] in Europe’
but was a means of 'showing how to absorb the
vision of the world."”® Yet, as comparison with
achromatic painting in Europe shows, this argu-
ment does not hold true; numerous ZERO art-
ists were interested in the monochrome and
the achrome as an artistic means of transcend-
ing their everyday realities and constructing
works that would spark an encounter between
the viewer and the work of art. This does not
mean Korean artists were looking to ZERO art-
ists (in fact, many ZERO artists were driven by
a fascination in Eastern philosophies and tradi-
tions), but reveals a carefully constructed nar-
rative, then deemed necessary in the pursuit of
liberating Korean art from any external or colo-
nizing forces.

17 Nakahara, “Five Korean Artists,” 54.
18 Kee, Contemporary Korean Art, 239.

White on White in West Germany

In 1965, almost a decade after opening, Galerie
Schmela held its eighty-seventh exhibition in
Dusseldorf—a group show titled Weiss-Weiss
(White-White) that included the work of over
twenty artists (figs. 9 and 10)." Using the
achrome as the exhibition's common thread,
Schmela filled the gallery with recent experi-
mentations in white, including works such as
Herman de Vries's cubicrelief, Glinther Uecker's
“over-nailed” canvases, and a “meta-mechanical”
relief by Jean Tinguely. Materials used to ex-
plore the variety of forms and shades of white—
the spectrum of its material and imaginative
potential—ranged from wire and sheet metal to
wood and canvas, from plastic foam sheets and
nails to fat and dried fish.

By the time Weiss-Weiss opened to the
public, gallerist and art dealer Alfred Schmela,
himself a trained painter, had become synony-
mous with the contemporary art scene in Dis-
seldorf. Through the gallery he ran with his wife
Monika Schmela, he emphasized the value of
community and networks to create an expansive
model of visual art that helped frame Dussel-
dorf's artistic practices and ambitions beyond

19 Thereis conflicting evidence as to the exact number of artists included in the exhibition. The invitation lists the follow-

ing twenty-three artists: Beuys, Bonalumi, Capogrossi, Charchoune, Fontana, Graubner, Holweck, Klein, Mack, Manzoni,

Mavignier, Megert, Palermo, Piene, Pohl, Soto, Schoonhoven, Spindel, Tapies, Tinguely, Uecker, Verheyen, and de Vries.
Photographic records of the exhibition in the Galerie Schmela records at the Getty Research Institute (GRI), however,
do notinclude images of works by Capogrossi, Megert, or Verheyen, but do include a work by Enrico Castellani and by

Bram Bogart. A 1965 review in the Neue Ruhr Zeitung notes that about twenty-four artists were included and specifi-

cally references Capogrossi, as well as Konrad Lueg, noting he nailed a white tea towel to the door of the gallery. In the
posthumously published memoir of art collector Stella Baum, she notes Lueg’s participation. Galerie Schmela records,
Getty Research Institute, Los Angeles, 2007.M.17; K. Sch., "WeiB-weiBer-am weiBesten. Ausstellung von "WeiBisten’

in der Galerie Schmela,” Neue Ruhr Zeitung, September 20, 1965; Stella Baum, Kunst ist unwiderstehlich (Wuppertal:

NordPark Verlag: 2011), 72—73.
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the local.2® By bringing local artists in contact
with artists from Paris, Barcelona, and other
maijor European capitals, Schmela opened and
strengthened lines of contact between Dussel-
dorf and artists outside West Germany, and the
early histories of Galerie Schmela and ZERO are
deeply interwoven.

Schmela opened his gallery in 1957, just
seven weeks after Heinz Mack and Otto Piene
opened the first of their nine Evening Exhibi-
tions—a short-lived yet significant series of pe-
riodic, one-night shows held in their Disseldorf
studios that acted as formative events for what
would become Gruppe Zero. Schmela's inau-
gural exhibition featured Yves Klein, a leading
proponent of the monochrome who would be-
come intimately involved in ZERO's publications
and experimentations.?' His monochrome can-
vases of various matte hues—yellow, red, pink,
blue, white, and green—embodied his concep-
tion of painting: "[M]y paintings represent po-
etic events or rather immobile witnesses, si-
lent and static witnesses of the very essence
of movement and of free life which is the flame
of poetry during the pictorial moment!"22 Klein
argued, "l refuse to present a spectacle in my
painting. | refuse to make comparisons and

draw attention, to put some stronger element
in relation to some weaker ones.... The painting
is merely a witness, the sensory surface that re-
cords what occurs.” % By "spectacle” in the con-
text of paintings, Klein seems to have meant
narrative tension, or even non-narrative visual
tension of the kind one might find in the geo-
metric abstraction of Piet Mondrian. For him,
the introduction of more than one pigment
onto the painting surface would create a strug-
gle between opposing forces, or, as he worded
it, a “morbid drama.”

Klein's Monochrome blanc 57 (1957), shown
at Galerie Schmela's inaugural show, was also
included in Weiss-Weiss, bringing Schmela's
approach as a gallerist and his gallery's ad-
vocacy of the monochrome full circle. Weiss-
Weiss operated as a small retrospective of Gal-
erie Schmela's exhibition history. Eleven of the
artists included in this exhibition had received
a solo show at the gallery prior to the exhibi-
tion, and two, Joseph Beuys and Jesus Rafael
Soto, would have one within the following year.
Except for Blinky Palermo, the rest of the art-
ists Schmela selected (Oskar Holweck, Piero
Manzoni, Almir Mavignier, Christian Megert, Uli
Pohl, Jan Schoonhoven, Ferdinand Spindel, Jef

20 After Alfred Schmela died in 1980, his wife Monika Schmela and daughter Ulrike Schmela-Briining continued running
Galerie Schmela until Monika's death in 2008, when Ulrike sold the “Schmela-Haus.” Although Alfred was in many ways
the face of the gallery and used the relationships and skills he had developed while a painter, the gallery was a family

business well before 1980. Monika thought of it as “our gallery,” and the gallery’s success and the development of a strong
network based on trust and close relationships is unimaginable without her (not to mention the preservation of archival
records documenting the gallery’s history). For insight into her role in the early years of the gallery, see Monika Schmela,
“Uber Alfred Schmela,” Kunstforum International 104 (November—December 1989): 228—33.
21 Klein chose somewhere between one dozen and twenty-five monochrome panels for Yves. Propositions monochromes.
There are varying accounts, and there is no extant checklist from the exhibition (if one ever existed). Konrad Klapheck
remembered seeing “about twenty monochrome paintings.” Monika Schmela recalled twenty-five. Schieder, based on

his study of the black-and-white photographs of the exhibition in the GRI records argues, “it is possible ... to identify
with some certainty the fourteen, or possibly fifteen works in this display by Klein himself.” Martin Schieder, “Alfred Schmela,
Yves Klein, and a Sound Recording,” Getty Research Journal 5 (2013): 135. Many Diisseldorf artists—Klapheck, Mack, Pi-

ene, etc.—met Klein on the night of the vernissage.

22 YvesKlein, “xviil. The Monochrome Adventure: The Monochrome Epic,” in Overcoming the Problematics of Art: The
Writings of Yves Klein, ed. and trans. Klaus Ottmann (Putnam, cT: Spring Publications, 2007), 143.

23 Ibid., 140 and 142.
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Verheyen, and Herman de Vries) had exhibited
and were affiliated with ZERO. The show, thus,
encapsulated and cemented the relationship
between ZERO and Galerie Schmela, whose en-
deavors since opening had been integral in in-
creasing the profile of zeEro-affiliated artists
and helping shape a network of artists, galler-
ists, and curators, with Schmela often person-
ally making the first introductions between
Mack, Piene, and Uecker and the many artists
who would soon publish and exhibit with them.
When Schmela first introduced the West
German public to the monochromatic paint-
ing in 1957, it responded with shock and disdain,
dismissing Klein as a charlatan and Schmela as
a swindler. Karl Ruhrberg, then editor of the
Dusseldorfer Nachrichten's arts section, ac-
cused Schmela of courting a "succes de scan-
dale” and duping sincere audiences into believ-
ing Klein represented an intellectual and visual
advancement in contemporary art, comparing
the presentation of his paintings to parading
the emperor around in his new clothes.?* Yet
by 1965 Klein's work and other approaches to
the (white) monochrome were met with little
fanfare. Collector Stella Baum, who acquired
Beuys's Fisch and Wurst from the 1965 show, re-
calls that the exhibition did not carry the gravi-
tas or shock of Klein's 1957 debut, as the theme
of white verged on nostalgic for many of the
artists in the show, most of whom had "been
working with the color white for years."?®
Indeed, Uecker had experimented with
his "over-nailed” achromes, two of which
appeared on the gallery walls, since 1957 to

emphasize the boundaries between paint-
ing and sculpture—the play between the flat
two-dimensional ground of the painting's sur-
face and the three-dimensional reality of cut
textile stretched over and nailed onto a wooden
support. Uecker's use of the nail allows con-
templation of painting as image, physical ob-
ject, and concept—as material and immaterial,
physical and metaphysical. For Uecker, the nail,
painted the same white as the ground of the
canvas, provided the vehicle through which
the viewer could be engaged corporeally—the
viewer's movement around, across, and toward
the work activates and animates it in the dy-
namic interplay between light and shadow. In
addition to creating a "“new existence” visible
to the careful viewer, Uecker's work is also in-
timately connected to process-based engage-
ment with material: for him, the repetitive act of
hammering was a meditative act (drawing from
Eastern traditions), eradicating all thought and
allowing access to a mental space of pure emp-
tiness.

In a 1961 lecture, Uecker noted the cultural
resonances of white: "White was sought by all
avowed monists ... as an absolute experience of
being [Seinserfahrung], where the boundaries
between being and non-being are blurred and
a new existence [Dasein] emerges.”?¢ Echoing
Klein's sense of the monochrome as a record of
the essential, Uecker underscored that white's
very appeal was its universality, that is, its sig-
nificance and signification in spiritual practices
including but not limited to those endemic to
Western society. Uecker was not alone in his

24  Karl Ruhrberg, “’Skandal belebt das Gesché&ft’ mag er denken,” Diisseldorfer Nachrichten, June 4, 1957. Ruhrberg repub-
lished this article in his 1987 book on Schmela as a remark on his own erroneous assessment of both Klein and Schmela.
25 Stella Baum, Kunst ist unwiderstehlich, ed. Donat de Chapeaurouge and Marlene Baum (Wuppertal: NordPark Verlag,

201), 72.

26 Giinther Uecker, “Vortrag iiber WeiB" (1961), in Schriften. Gedichte, Projektbeschreibung, Reflexionen, ed. Stephan von
Wiese (St. Gallen: Erker-Verlag, 1979), 106—7 (translation my own).
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enumerations; numerous artists on the walls
of Weiss-Weiss had written specifically about
white, and texts such as Manzoni's “Libera di-
mensione” (Free Dimension, 1960), Fontana's
Manifesto bianco (The White Manifesto, 1946),
or de Vries's wit is overdaad (White is Super-
abundance, 1960), express sentiments not dis-
similar to those of Dansaekhwa. Manzoni's no-
tion of the achrome as a site in which artists
could "empty the container” and thereby “set
the surface free” could describe nearly all the
works in Five Korean Artists, Five Kinds of White.

What is distinct, however, in Weiss-Weiss
and the narrative around it, is the absence of
any reference to national style. Schmela did
not group artists in terms of their geographic
origins, but instead allowed their works to in-
termingle as individualistic endeavors part
of a collective whole that surpassed national
boundaries. The artists included in Schmela's
gallery deliberately worked in the post-World
War 11 era to fashion artistic identities unbur-
dened from or determined by national(ist)
ideology or interpretation, and the Schmela’s
grouping of achromatic paintings, sculptures,
found objects, and drawings by artists from
[taly, Spain, the Netherlands, France, Belgium,
Switzerland, and Germany indicates their abil-
ity to create a trans-European network rooted
in aesthetic and conceptual affinities.

The Work of Artas a
World on its Own Terms

In the aftermath of World War 11 in Europe and
East Asia, it is perhaps not surprising that, de-
spite the specifics lived by each individual artist
within their respective countries, there would

be a shared or lived experience that tran-
scended the national. Indeed, as poet Alain
Jouffroy declared in the 1957 "Special Paris
Number” of Arts Magazine, "We no longer live
on a national scale: the interpenetration of cul-
tures and the internationalization of ideas—this
is the real revolution of the twentieth century;
and all attempts to particularize schools ac-
cording to city or local tradition derive, to my
mind, from an outworn and gratuitous concep-
tion of the history of art."?” Jouffroy challenged
the idea of the nation as a determining factor
in art-historical analyses, arguing instead for a
more individualistic and, at the same time, more
international definition of art. Artists affiliated
with ZERO seemingly embodied Jouffroy's
point of view and aimed, through shared artis-
tic goals and attitudes, to circumvent national
interests in favor of the international.

Yet the ability to reject or circumvent a
notion of national cultural heritage in the dis-
course around postwar art in the Western
world only serves to indicate its privileged po-
sition—with perhaps the exceptional period
of National Socialist occupation of several Eu-
ropean countries, countries on the European
continent had a history not of being colonized
but of being the colonizer. Dansaekhwa artists,
however, had to grapple with the fact that they
were born into a country that was contending
with a recent history of colonization, a period
during which Japanese occupiers attempted to
eradicate Korean culture, banning their native
language from schools, burning over 200,000
historical archives, imposing the adoption of
Japanese surnames, and so on. They faced the
question of how to reclaim cultural identity that
had been targeted for erasure, while also striv-
ing to stake new claims in the cultural realm on

27 Alain Jouffroy, “A Poet's View,” Arts Magazine 31, no. 9 (June 1957): 28.
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a scale beyond the provincial. Even the name
and idea of Dansaekhwa contains Korea's com-
plicated relationship with its colonizer; the very
naming of this artistic movement, along with its
promotion as archetypically Korean, occurred
within a Japanese context, that is, the 1975 ex-
hibition in Tokyo.

Exhibitions can act as historical bench-
marks, indicating not only historical artistic
trends but also contemporary curatorial and
intellectual tendencies. Its spaces—intellectual,
aesthetic, experiential—can be transformative
in initiating transcultural dialogue and gener-
ating revelatory encounters through that tried-
and-true staple of art history: visual compari-
son. Although the works discussed above could
not physically join for an exhibition as originally
planned—an encounter between ZzERO and

Dansaekhwa in the gallery of the ZERO founda-
tion has become impossible due to restrictions
necessary to curb the spread of a devastating
global pandemic—this publication can act as a
virtual exhibition, an imaginary space that can
suggest powerful resonances between these
two loosely defined movements, each unified
by common attitudes and aesthetic concerns.
Both of these groups, linked by shared atti-
tudes and ambitions rather than dogma or ide-
ology, indicate the increasingly global scale on
which conflicts engulfed geographies near and
distant and to which the artistic world neces-
sarily had to react. In parallel zones of creations,
it seems, the artists of ZERO and Dansaekhwa
set forth to, as Manzoni phrased it, "succeed in
constructing a world that can be measured only
inits own terms.”2® @

28 Piero Manzoni, “For the Discovery of a Zone of Images” (Spring 1957), Azimuth, no. 2 (1960), reprinted in Piero Manzoni

(London: Tate Gallery, 1974), 17.
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1 Fig. / Abb. 6

Installation view, Five Korean Artists,
Five Kinds of White, Tokyo Gallery,
Tokyo, 1975, from left to right: art-
works by Kwon Young-Woo, Park Seo-
Bo (two works), and Lee Dong-Youb

PHOTO: COURTESY OF THE ARTISTS
AND TOKYO GALLERY + BTAP
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* Fig. / Abb. 7

Park Seo-Bo, Ecriture No. 8-74, 1974,
pencil and oil on canvas, 130 x 162 cm,
private collection, Seoul

PHOTO: KUKJE GALLERY AND THE
ARTIST

€Fig./ Abb. 8

Lee Dong-Youb, Situation A, 1974,
oil on canvas, 100 x 80 cm, collection
of National Museum of Modern and
Contemporary Art, Korea

PHOTO: COURTESY NATIONAL MUSEUM
OF MODERN AND CONTEMPORARY ART,
KOREA
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? Fig./ Abb. 9

Installation view, Weiss-Weiss, Galerie
Schmela, Diisseldorf, 1965; left to right,
top to bottom: artworks by Giinther
Uecker (left wall), Joseph Beuys (cor-
ner), Gotthard Graubner (center wall),
Ferdinand Spindel, Herman de Vries,

Exhibiting the Monochrome: Dansaekhwa's and ZERO's Many Kinds of White

Agostino Bonalumi, Serge Charchoune,
Heinz Mack, Almir Mavignier,Hermande
Vries, and Gotthard Graubner (right wall)

PHOTO: BERND BECHER, COURTESY
GETTY RESEARCH INSTITUTE

79



? Fig. / Abb. 10

Installation view, Weiss-Weiss, Galerie
Schmela, Diisseldorf, 1965; from left
to right, top to bottom: artworks by
Enrico Castellani, Joseph Beuys (two
works), Ferdinand Spindel, Uli Pohl,

Yves Klein, Piero Manzoni (two works),
and Bram Bogart

PHOTO: BERND BECHER, COURTESY
GETTY RESEARCH INSTITUTE




Das Monochrom ausstellen:
Die vielen Arten von Weif3

bei Dansaekhwa und ZERO

Lauren Hanson

WeiB3e Telepathie

Gunther Uecker hat einmal in Bezug auf das
kinstlerische Schaffen in und um Dusseldorf
in den spaten 1950er- und frihen 1960er-Jah-
ren geduBert, dass »dhnliche kinstlerische An-
satze simultan auftraten, fast wie durch Tele-
pathie«.! Tatséchlich beobachtete Uecker, dass
andere Kinstler, die nicht aus seinem engeren
Umfeld stammten, etwa die in Mailand ansas-
sigen Kiinstler — Agostino Bonalumi, Lucio Fon-
tana, Piero Manzoni — oder die in Amsterdam
und Paris tatigen — Jan Schoonhoven, Herman
de Vries, Yves Klein und Jean Tinguely — in ihren
Arbeiten offenbar unabhéngig voneinander die
Entdeckung gemacht hatten, dass Kunst tber

das Potenzial und die Kraft zum Ausdruck der
»tiefsten schépferischen existenziellen Emotio-
nen«? verflugt. Uecker und seine ZERO-Mitstrei-
terxinnen splrten, dass sie Teil eines erwachen-
den, »einer Renaissance verwandten« Geistes
waren, der auf die von der vorhergehenden Ge-
neration angerichtete »Katastrophe der Selbst-
zerstérung und kulturellen Vernichtung« folgen
sollte.? Die Zero-Kunstler Uecker, Heinz Mack
und Otto Piene blickten Gber den Tellerrand
der Dusseldorfer Kunstszene hinaus, um we-
sensverwandte Kunstschaffende in ganz West-
europa und spater sogar auf der anderen Seite
des Atlantiks kennenzulernen.

Vergleicht man die Arbeiten der zERO-
Kinstlerxsinnen mit jenen einer Generation

1  Hans Ulrich Obrist, »Interview with Giinther Uecker, in: Giinther Uecker: The Early Years, Ausst.-Kat. L&M Arts, New

York 2011, S. 12—13.
2 Ebd., S. 1.
3  Ebd.
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koreanischer Kinstler, die ebenfalls in den
1960er-Jahren und in den folgenden Jahrzehn-
ten das Potenzial der monochromatischen Abs-
traktion untersucht haben — und die heute un-
ter dem Begriff »Dansaekhwa« firmieren —, so
kann der Eindruck entstehen, als hatten die
telepathischen Botschaften, lber die Uecker
spielerisch nachsann, nicht nur die innereuro-
paischen Grenzen Uberwunden, sondern seien
um die ganze Welt gereist. Ohne jeden Zweifel
wirden die Arbeiten von Dansaekhwa-Kinst-
lern wie Chung Sang-Hwa, Ha Chong-Hyun,
Kwon Young-Woo, Lee Ufan, Park Seo-Bo, Hur
Hwang, Lee Dong-Youb oder Yun Hyong-Keun
formal mit Arbeiten von zerRO-Kinstlersin-
nen harmonieren, wenn sie zusammen zu se-
hen waren, insbesondere was den Aspekt ihres
experimentellen Umgangs mit traditionellen
und unkonventionellen Materialien und die Be-
schaftigung mit Feinheiten der Textur, der Fak-
tur und der Farbabstufungen auf der Malober-
flache angeht.

Der formale Vergleich offenbart, dass sich
sowoh| die ZERO- als auch die Dansaekhwa-
Kinstlerxinnen dafir interessierten, den ma-
lerischen Raum — seine bestimmenden Merk-
male, die Spannung zwischen Flache und Tiefe,
eine Neuverhandlung der Beziehung zwischen
der »Hand« des Kunstlers und ihrer indexikali-
schen Spur — sowie seine metaphysischen und
phdnomenologischen Implikationen zu befra-
gen. Ob wahrend oder nach Zeiten kriegeri-
scher Verheerungen, politischer und kultureller
Unterdrickung und/oder soziopolitischer so-
wie wirtschaftlicher Turbulenzen — beide Grup-
pen versuchten, die Malerei umzukrempeln,

um sie in all ihren Winkeln, Ebenen und Ober-
flachen geistig zu durchdringen. Indem sie das
Wesen der Malerei selbst befragten, stellten sie
auch bis dahin gultige Regeln infrage. So schu-
fen sie Werke, die ohne das vermeintlich ent-
scheidende Merkmal von Malerei auskamen:
das Aufbringen flissiger Farbpigmente auf ei-
ner Oberflache. In Kwon Young-Woos Arbeiten
zum Beispiel klingen Form und Prasenz der Ma-
lerei an, aber bei ihrer Entstehung wurde keine
Farbe aufgebracht. Park Seo-Bos monochro-
matische Arbeiten verbinden zeichnerische
und malerische Verfahren, deren Grenzen da-
bei jeweils erweitert werden. Und Hur Hwang,
der sich zwar nicht vom traditionellen Malgrund
und -material losgesagt hat, lieB im Malvorgang
den Pinsel weg, um stattdessen handgemischte
Farbe (achromatisches gemahlenes Steinpul-
ver) auf die Leinwand zu gieBen, wodurch die
Leinwand ohne direkte Berihrung oder den
Auftrag mit dem Pinsel gestaltet wurde. Auf
dhnliche Weise experimentierten die Kinst-
lerxinnen aus dem Umfeld von ZERO mit einer
Aktivierung der Leinwand, etwa durch die Nut-
zung ungewdhnlicher Materialien, die Entfer-
nung oder Reduktion der Spuren der Hand des
Kinstlers, oder indem das Potenzial des Mono-
chroms als regenerativer Raum, als Raum der
»Reinheitg, als »elegantes Energiefeld« erkun-
det wurde.* Achromatische Gemalde — Werke,
die auf neutralen Farben wie Grau oder Weil3
beruhen, beziehungsweise Arbeiten, die man
als »Achromes« bezeichnen kénnte (um einen
Begriff des im zErO-Umfeld aktiven Kinstlers
Piero Manzoni zu verwenden) — boten mit ihren
kulturellen, metaphysischen und spirituellen

4  Helga Meister, Zero in der Diisseldorfer Szene. Piene, Uecker, Mack, Diisseldorf 2006, S. 27.
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Assoziationen beiden Gruppen ein schier gren-
zenloses Potenzial

Wodurch lassen sich die Resonanzen zwi-
schen diesen beiden Gruppen erklaren, wenn
doch die Vorstellung eines »urspriinglichen«
oder kollektiven landerspezifischen Stils reduk-
tionistisch ist und es andererseits einer Miss-
achtung der Bedeutung geteilter kultureller
Erfahrungen oder historischer Bedingungen
gleichkommt, wenn man diese Resonanzen
schlicht als individualistische Eigenentwicklun-
gen interpretiert? Statt einer der beiden Deu-
tungen den Vorzug zu geben, sehen wir uns im
Folgenden zwei Ausstellungen genauer an. So
soll gezeigt werden, inwiefern derartige Inter-
pretationsansatze auf Narrativen beruhen, die
sich im Zuge epochaler Gruppenausstellungen
herausgebildet haben. Dazu blicken wir auf die
Ausstellung Five Korean Artists, Five Kinds of
White, die 1975 in der Tokyo Gallery in Japan

stattfand, sowie die Schau Weiss-Weiss, die
1965 in der Galerie Schmela in Westdeutsch-
land zu sehen war. Mit diesen Fallstudien soll
die Rolle von Ausstellungen bei der Begriffs-
pragung und -bildung zu kunsthistorischen
Trends und Stilrichtungen untersucht werden.®
Analysiert wird eine Auswahl von Materialex-
perimenten unterschiedlicher Auspragung, es
geht dabei insbesondere um das Achrome und
die Frage, inwiefern jede variierte Wiederho-
lung von WeiB einen Beitrag zum kollektiven
Ziel der jeweiligen Ausstellung leistete — wobei
die eine darauf aus war, eine landerspezifisch
verwurzelte Kunsttaxonomie zu begrinden,
wahrend die andere eine solche ablehnte. Ziel
dieses vergleichenden Ansatzes ist es nicht,
Distanz zu den urspriinglichen Kontexten oder
Absichten der jeweils besprochenen Kinst-
lerxinnen herzustellen. Vielmehr geht es mir da-
rum, einen global orientierten Dialog zwischen

5 In seiner 1957 begonnenen Achrome-Serie versuchte Piero Manzoni, jegliche narrativen Verweise oder dsthetischen

Uberlegungen einschlieBlich der Farbe aus seiner malerischen Praxis zu verbannen. Wie in seinem mehrsprachigen

Text »Libera dimensione« formuliert, erkldrte Manzoni: »Was mich anbelangt, geht es um die Frage, eine vollkommen

weiBe (eigentlich farblose und neutrale) Oberflache zu schaffen, die liber das piktoriale Phanomen weit hinausgeht wie
auch iber jeglichen Eingriff, der der Bedeutung der Oberflache fremd ist. Ein WeiB3, das weder eine Polarlandschaft

ist noch ein suggestives oder schénes Material, weder eine Empfindung noch ein Symbol noch irgendetwas anderes:
nur eine weiBe Oberfliche, die nur das ist (eine farblose Oberfliche, die einfach eine farblose Oberflache ist). Oder,

noch besser, eine Oberflache, die einfach ist: Sein (und vollkommenes Sein ist reines Werden).« Piero Manzoni, »Libera
dimensione« [Text in italienischer, englischer und franzésischer Sprache], in: Azimuth, Nr. 2,1960, 0. S.; diese Ausgabe

von Azimuth war zugleich der Katalog zur Gruppenausstellung La nuova concezione artistica (Die neue kiinstlerische
Konzeption) 1960 in der Mailidnder Galerie Azimut, in der Arbeiten von Enrico Castellani, Yves Klein, Heinz Mack, Kilian

Breier, Oskar Holweck und Almir Mavignier gezeigt wurden. Es sei darauf verwiesen, dass die Verwendung des Begriffs

»Achrome« in diesem Text als allgemeinerer Verweis auf weiBe Monochrome eine Abweichung zu Manzonis spezifischer

Konstruktion einer Philosophie um das Achrome darstellt. Gewiss unterscheidet sich Manzonis Gebrauch des Achrome

samt seines Primats des ontologischen Status des Werks von dem seiner Zeitgenossen, die wie Yves Klein oder andere
zeRO-Kiinstlerxinnen an spirituellen oder transzendentalen Fragen interessiert waren, aber mir scheint der Begriff niitz-

lich bei der Deutung einer kiinstlerischen Erkundung nicht zwangslaufig nur der Farbe WeiB, sondern auch hinsichtlich

der Frage, die Abwesenheit von Farbe als Méglichkeitsraum fiir multivalente asthetische und konzeptuelle Anliegen zu

nutzen.

6  Die Schau wurde urspriinglich auf Koreanisch, Japanisch und Englisch beworben und publik gemacht, und wie die Titel-

seite des Ausstellungskatalogs zeigt, wurde 1975 fiir die englische Ubersetzung der klobigere Titel Korea. Five Artists.
FIVE HINSEK <WHITE> gewahlt. Die heute noch bestehende Tokyo Gallery nennt die Ausstellung auf Englisch heute Ko-
rea: Five Artists, Five Hinsek »White«, wobei das koreanische Wort fiir WeiB, »hinseks, beibehalten wird. Allerdings wird
mittlerweile in zahlreichen englischsprachigen Publikationen eine Variante des Titels genutzt, die den koreanischen Be-

griff »hinsek« nicht beinhaltet. Daher benutze ich, dem Beispiel der Wissenschaftlerxinnen und Kurator*innen Yongwoo

Lee, Joan Kee und Youngna Kim folgend, den praziser libersetzten Titel Five Korean Artists, Five Kinds of White.
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zwei historisch eigenstéandigen Bewegungen
anzustoBen, um so die Grenzen und den Begriff
der monochromen Malerei einer Uberpriifung
zu unterziehen. Obwohl zwischen ZERO und
Dansaekhwa historisch kein relevanter kulturel-
ler Austausch bestand, sehe ich diesen Ansatz
als zeitgeméaBes Mittel, durch die Annaherung
zweier paralleler Geschichten einen kulturellen
Austausch herbeizufihren.

Flinf »koreanische« Arten von Weil3

Vom 6. bis zum 24. Mai 1975 richtete die Tokyo
Gallery in Japan unter dem Titel Five Korean Ar-
tists, Five Kinds of White eine Schau mit Arbei-
ten von funf zeitgendssischen koreanischen
Kiinstlern — Kwon Young-Woo, Park Seo-Bo, Suh
Seung-Won, Hur Hwang und Lee Dong-Youb —
aus.” Im Vorwort des Ausstellungskatalogs um-
riss Yil Lee, einer der einflussreichsten Kunstkri-
tiker im Korea der Nachkriegszeit, das Konzept
der Ausstellung folgendermalen: »Der Schwer-
punkt dieser Ausstellung liegt auf der Frage,
was WeiB3 fir die koreanische Malerei bedeu-
ten kénnte. Fur uns ist Weil3 mehr als einfach
eine >Farbe«. Die Farbe WeiB ist ein fruchtbares
Feld, das alle Méglichkeiten enthalt [...] [sie ist]
etwas Spirituelles fur uns, noch bevor sie eine
Farbe ist. Weil stellt fur uns einen Kosmos dar,
bevor sie den Status und Charakter einer Farbe
annimmt. Tatsachlich nehmen wir WeiB selten

als physikalisches Phanomen wahr, denn Weil3
als physikalisches Phanomen ist eigentlich die
Abwesenheit von Farbe [..] zusammen mit
Schwarz demonstriert WeiB3 fur uns die Prasenz
aller moglichen Farben.«®

Gemeinsam mit dem renommierten japa-
nischen Kunstkritiker Nakahara Yusuke, der an
der Konzeption der Ausstellung beteiligt war,
suchte Lee der koreanischen Kunst eine er-
kennbare Richtung zu geben, vor allem in der
Kommunikation gegeniiber einem nichtkorea-
nischen Publikum. Entsprechend versuchte er,
der Abstraktion dieser Gegenwartskinstler ei-
nen von anderen landerspezifischen Stilen und
Tendenzen abweichenden, »spezifisch korea-
nischen« Charakter zuzuschreiben. Auf seiner
zweiten Reise nach Korea hatte Nakahara bei
Atelierbesuchen die Tendenz zur Verwendung
weiler oder neutraler Téne in der Malerei aus-
gemacht und postuliert, dass »diese Nutzung
mittlerer Téne nicht bloB eine formale Technik«
sei, »sondern vielmehr« fiir »eine ganze maleri-
sche Grundhaltung« stehe.? Laut Lee und Na-
kahara dient WeiB3 koreanischen Kiinstlerxinnen
nicht als Farbe, sondern als Gerist, das es ih-
nen ermdoglicht, die Welt zu erblicken und zum
»Geist« oder »spirituellen Raum« der Natur
vorzudringen.'®

Obwohl das Monochrom bereits 1972 an-
l&sslich der ersten Indépendants-Ausstellung
in Seoul erstmals als Trend in der koreanischen
Gegenwartskunst identifiziert worden war, war

7  Lee Ufan, ein koreanischer Kiinstler, der bereits seit 1956 in Tokio gelebt hatte und spater auch mit Dansaekhwa in
Verbindung gebracht worden war, war nicht an der Ausstellung beteiligt, doch er beriet die Organisatoren und den Direk-
tor der Galerie zu relevanten koreanischen Gegenwartskiinstlern. Vgl. Joan Kee, Contemporary Korean Art: Tansaekhwa

and the Urgency of Method, Minneapolis 2013, S. 26.

8 Lee Yil, »Paeksaegiin saenggakhandag, in: 5 tsu no hinsaeku, Ausst.-Kat. Tokyo Gallery, Tokio 1975, 0. S.; libersetzter
Wiederabdruck als »Thinking White, in: Dansaekhwa, 1960s—2010s: Primary Documents on Korean Abstract Art, hrsg.
v. Koo Jin-Kyung, Yoon Jin Sup, Lee Phil, Chung Moojeong, Seoul 2017, S. 55-56.

9  Nakahara Yusuke, »Five Korean Artists: Five Kinds of White, iibers. v. Joseph Love, in: Koo Jin-Kyung u. a. 2017 (wie

Anm. 8), S.53.
10 Lee Yil, »Thinking White« 2017 (wie Anm. 8), S. 56.
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es 1975 der Ausstellung Five Korean Artists,
Five Kinds of White vorbehalten, als erste eine
explizite Verbindung zwischen diesem Trend
und der Farbe WeilB3 herzustellen und die ent-
sprechenden Kinstler erstmals im Ausland zu
zeigen. Den Kuratoren Sam Bardaouil und Till
Fellrath zufolge war die Schau von 1975 »ein
wichtiger Schritt in der Geschichte der Gruppe,
um internationale Aufmerksamkeit, wenn nicht
sogar Anerkennung zu gewinnen, vor allem
angesichts der Tatsache, dass Tokio einst die
Hauptstadt jenes Reiches gewesen war, das sich
Korea mit Stolz einverleibt hatte. Zwangslau-
fig musste also vermieden werden, die Werke
und die Bewegung als Beleg fir das Wieder-
erwachen einer eigenstandigen koreanischen
Kultur darzustellen.«" Der Wunsch, eine spezi-
fisch koreanische Asthetik geltend zu machen
— eine Asthetik, wie sie durch diese Ausstellung
etabliert wurde, indem diese zur kulturellen
Dominanz und zur Verbreitung der Farbe Weil3
unter den koreanischen Gegenwartskinstlern
beitrug —, entfaltete eine nachhaltige Wirkung
und wurde in der Folge in Ausstellungen kore-
anischer Kunst bis weit ins 21. Jahrhundert im-
mer wieder Gbernommen. Wie die von Lee Ufan
1967 geduBerte Kritik an einer »Verquickung
von nationaler Identitat und kultureller Produk-
tion« zeigt, gab es einen tiefgreifenden Konflikt
unter koreanischstdmmigen Kiinstlerxinnen, ob
eine I[dee des »Koreanischseins« in ihrem kiinst-
lerischen Schaffen entweder abzulehnen oder
zu begriBen sei.”? Klinstler wie jene, die 1975 in
der Ausstellung der Tokyo Gallery vertreten wa-
ren, suchten nach neuen Wegen kiinstlerischer

Produktion abseits der Moderne westlicher
Pragung. Sie waren zudem hin- und hergerissen
zwischen dem Wunsch, die koreanische Kultur
und ihre Traditionen wiederzubeleben, die die
japanischen Eroberer mit verheerenden Folgen
auszuldschen versucht hatten, und dem Gefuhl,
sich einer UbermaBig die nationale Identitét be-
tonenden Interpretation ihres Schaffens entzie-
hen zu missen.

An den in Five Korean Artists, Five Kinds of
White gezeigten Arbeiten lasst sich ablesen,
dass ein ausgewogenes Gleichgewicht zwischen
diesen gegensatzlichen Zielsetzungen gefun-
den wurde. Diese Kiinstler experimentierten
mit traditionellen und industriellen Materialien
und schufen dabei achromatische Arbeiten, die
zugleich »Praxis und Vorschlag« waren, wie »die
orthodoxe Erwartung hinsichtlich Form und
Farbe [zu] unterlaufen und abzulehnen [sei],
[und] um sich von den bildhaften malerischen
Traditionen der Vergangenheit zu befreien [...]
[um] eine duBerste Einfachheit von Form und
Farbe zu erreichen«.” Kwon beispielsweise ver-
wendete das traditionelle koreanische Material
Haniji, ein duBerst robustes handgeschopftes
weiBes Papier, das normalerweise aus der in-
neren Rinde des Papiermaulbeerbaums (Dak)
hergestellt wird und das man Ublicherweise fur
Kalligrafie benutzt. Kwon schichtete Hanji-Bo-
gen Ubereinander und trug Glutinleim auf die
Oberflache auf. Dabei trénkte er die oberen
Schichten derart, dass sie unter dem gerings-
ten Druck oder mit minimalsten Bewegungen
bearbeitet werden konnten. Mit seinen Fingern
(bis 1978, danach begann er auch mit scharfen

11 Sam Bardaouil, Till Fellrath, Overcoming the Modern. Dansaekhwa: The Korean Monochrome Movement, New York

2014, S. 7-8.

12 Ebd.,S. 3. Die Kuratoren Bardaouil und Fellrath zitieren Lee Ufans »Jika dochaku no bigaku« (Asthetik der Widerspriich-
lichkeit), in: Sato Garo Geppo, 128, Mirz 1967, um diese Idee zu bekraftigen.

13 Dansaekhwa, hrsg. von Yongwoo Lee, Ausst.-Kat. Collateral Event of the 56th International Art Exhibition —la Biennale
di Venezia, Kukje Gallery, Seoul, Tina Kim Gallery, New York, Verona 2015, S. 11, 13.
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Werkzeugen zu experimentieren) fligte Kwon
dann der noch immer leicht feuchten Oberfia-
che behutsame Risse zu, wodurch auf der Ober-
flache Spuren seiner Berlihrung und in den da-
runter liegenden Schichten eine Art Nachhall
zurilickblieben. Durch Druck, Zug oder Kratzun-
gen an der Oberflache lenkte Kwon so die Auf-
merksamkeit auf die Einzelteile des Werks, das
zugleich Zeichnung, Gemalde und Relief, aber
streng genommen doch nichts davon war.

Park Seo-Bos »Art von WeiB« in seiner 1967
begonnenen Ecriture-Serie kombiniert nicht
nur Zeichnung mit Malerei, sondern auch Kor-
perlichkeit mit Zeitlichkeit. Park duBerte den
Wunsch, »Gemalde« zu schaffen, »die nicht wie
Gemalde aussehen«, was nicht im Sinne einer
akademischen kiinstlerischen Haltung gemeint
war, sondern vielmehr die Rolle der Kunst als
unverzichtbarer und zentraler Aspekt mensch-
licher Erfahrung unterstreichen sollte. Um
Arbeiten wie die an der riickwartigen Wand
in der Tokyo Gallery (Abb. 6) gezeigte Ecriture
No. 8-74 (Abb. 7) zu schaffen, bemalt Seo-Bo
die Leinwand in einem graulichen Wei3ton und
zieht dann immer wieder einen Zeichenstift
Uber die noch nasse Oberflache. Systematisch
versieht er die Leinwand mit handgezeichneten
Grafitlinien und erzeugt damit zugleich eine
subtile Reliefstruktur auf der Leinwandoberfia-
che. Der Stift fungiert dabei als filigranes Werk-
zeug sowohl zum Zeichnen als auch zum Einker-
ben der Oberflache. Wie Nakahara im Kontext
der Ausstellung 1975 anmerkte, sei an Parks
Leinwanden »die dynamische Pinselspur un-
Ubersehbar«, und wie Kwons Arbeiten wiirden
sie die Spur eines »urtimlichen Spektakels«

enthalten, »das aus der Matrix der >WeiB3tone«
Urspringlichkeit bezieht«, um eine »Mischung
aus Chaos und Ordnung« hervorzubringen.'™
Feine Linien folgen der gleichmé&Bigen Struk-
tur der Leinwand und machen sie sichtbar, se-
hen im sowohl freien als auch systematischen
Akt des Zeichnens aber auch UnregelmaBigkei-
ten und Abweichungen vom strengen geomet-
rischen Raster vor. Parks sichtbare Spuren ver-
mitteln eine praverbal wirkende »Schrift« und
bieten Zugang zu einer visuellen Sprache, die
einer angespannten Stille oder einem bedeu-
tungsvollen Innehalten gleicht.

Eine solche Spannung zwischen einer Art
visuellen Stille und visuellem Ausdruck ist auch
in der Werkserie Situation A (Abb. 8), Situation
B und Situation C von Lee Dong-Youb aus dem
Jahr 1974 spurbar, die in der Ausstellung zu se-
hen war. Ahnlich wie in Parks meditativem und
repetitivem Akt der Spurensetzung vollzieht
sich auch in Lees »Situationen« eine Art Ent-
leerung. Lees Verstandnis von WeilB3 als »Leer-
stelle fir das Bewusstsein« oder »Denkbehalt-
nis« |dsst Gemalde entstehen, die wie Thesen
zur Darstellbarkeit der Leere in einem Gefal3
wirken, in dem sich Absenz nur im Kontrast zu
einer Prasenz offenbart.’® Unter Lees vorher
entstandenen Arbeiten aus den friihen 1970er-
Jahren befanden sich auch Umrisszeichnungen
von Alltagsbehaltnissen, doch in den Arbeiten,
die in der Tokyo Gallery zu sehen waren, »haben
sich die Umrisse allmahlich aufzulésen begon-
nen, und [...] die Darstellung der Gegenstéande
wurde derart reduziert, dass sie nur noch an-
deutungsweise existieren«."”

Wie Joan Kee in ihrer aufschlussreichen Un-

14 Park Seo-Bo im Gesprach mit Maeda Josaku, »Kankoku no bijvtsu, in: Bijutsu techo, 25, Nr. 370, August 1973, S. 159; zit.

u. ibers. v. Joan Kee, in: Kee 2013 (wie Anm. 7), S. 208.
15 Nakahara 2017 (wie Anm. 9), S. 54.

16 Robert Liles, »Beyond White: Reading Tansaekhwa Today, in: ArtAsiaPacific, Nr. 89, Juli—August 2014, S. 78.

17 Nakahara 2017 (wie Anm. 9), S. 54.
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tersuchung zur koreanischen Gegenwartskunst
ausgefihrt hat, zielte die Ausstellung darauf
ab, eine Art »koreanischen Charakter« in der
achromatischen visuellen Sprache dieser Ar-
beiten zu lokalisieren, wobei ihre Initiator*sinnen
sich »bemhten, das nicht-européaische Wesen
der Farbe WeiB zu postulieren, eine These, die
durch Five Korean Artists, Five Kinds of White
genutzt worden war: Laut [Yil Lee] war WeiB
nicht einfach >eine Methode zum Experimen-
tieren mit Farbe [..] [wie] in Europas, sondern
ein Mittel, mit dem sich >zeigen lieB3, wie der
Blick auf die Welt eingefangen werden kénn-
te«.'® Doch wie der Vergleich mit der achroma-
tischen Malerei in Europa zeigt, erweist sich die-
ses Argument als nicht zutreffend; zahlreiche
ZERO-Klnstlerxinnen waren am Monochrom
und Achrome deshalb interessiert, weil sie sie
als kinstlerische Mittel nutzten, um ihre Le-
benswirklichkeit zu transzendieren und Werke
zu schaffen, die eine Begegnung zwischen den
Betrachterxinnen und dem Kunstwerk entfa-
chen wirden. Das bedeutet nicht, dass sich
die koreanischen Kiinstler an den zERO-Kinst-
ler<innen orientierten (vielmehr waren viele
ZERO-Klinstlersinnen von einer Faszination fur
ostliche Weltanschauungen und Traditionen
gepragt), aber zeugt doch von einem sorgfiltig
konstruierten Narrativ, das damals notwendig
schien und dabei helfen sollte, die koreanische

18 Kee 2013 (wie Anm. 7), S. 239.

Kunst von allen externen oder kolonisierenden
Einflissen zu befreien.

WeiB auf WeiB in Westdeutschland

1965, fast ein Jahrzehnt nach ihrer Grindung,
richtete die Galerie Schmela in Disseldorf ihre
78. Ausstellung aus — eine Gruppenausstellung
mit dem Titel Weiss-Weiss, in der die Arbeiten
von Uber zwanzig Kinstlern zu sehen waren.
(Abb. 9 und 10)" Der von Schmela gewahlte
rote Faden, der sich durch die Ausstellung zog,
war das Achrome, und so flillte er die Galerie
mit aktuellen Experimenten in Weil3, Arbei-
ten wie etwa Herman de Vries' quadratisches
Relief, Giunther Ueckers »ibernagelte« Lein-
wénde oder ein »meta-mechanisches« Relief
von Jean Tinguely. Die Bandbreite der genutz-
ten Materialien zur Erkundung der vielfaltigen
Erscheinungsformen und Schattierungen von
WeilB3 — das Spektrum seines materiellen und
imaginativen Potenzials — reichte von Draht
und Blech tber Holz und Leinwand bis hin zu
Schaumstoffplatten, Nageln, Fett und getrock-
netem Fisch.

Als Weiss-Weiss eréffnet wurde, war der
Galerist und Kunsthandler Alfred Schmela, der
selbst Malerei studiert hatte, léngst zu einer
zentralen Symbolfigur der zeitgendssischen

19 Esliegen widerspriichliche Angaben iiber die exakte Anzahl der in der Ausstellung vertretenen Kiinstler vor. Die Ein-
ladungskarte nennt die folgenden 23 Kiinstler: Beuys, Bonalumi, Capogrossi, Charchoune, Fontana, Graubner, Holweck,
Klein, Mack, Manzoni, Mavignier, Megert, Palermo, Piene, Pohl, Schoonhoven, Soto, Spindel, Tapies, Tinguely, Uecker,
Verheyen und de Vries. Die fotografische Dokumentation der Ausstellung aus den Galerie Schmela Records am Getty

Research Institute (GRI) enthilt jedoch keine Bilder mit Arbeiten von Capogrossi, Megert oder Verheyen, dafiir aber je-
weils eine Abbildung zu einem Werk von Enrico Castellani und Bram Bogart. Eine Rezension der Neuen Ruhr Zeitung aus
dem Jahr 1965 spricht von etwa 24 teilnehmenden Kiinstlern und erwéhnt explizit Capogrossi sowie auch Konrad Lueg,
iber den berichtet wird, er habe ein weiBes Kiichentuch an die Tiir der Galerie genagelt. In den posthum veréffentlich-
ten Memoiren der Kunstsammlerin Stella Baum erwéhnt sie Luegs Teilnahme. Galerie Schmela Records, Getty Research
Institute, Los Angeles, 2007.M.17; K. Sch., »WeiB-weiBer-am weiBesten. Ausstellung von >WeiBisten< in der Galerie
Schmelag, in: Neue Ruhr Zeitung, 20. September 1965; Stella Baum, Kunst ist unwiderstehlich, Wuppertal 2011, S. 72-73.
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Dusseldorfer Kunstszene aufgestiegen. In der
Arbeit seiner Galerie, die er zusammen mit sei-
ner Frau Monika fiihrte, setzte er auf eine kolla-
borative Haltung und die Bildung von Netzwer-
ken. So schuf er ein expansives Leitbild fir die
bildende Kunst, das mit dafur sorgte, dass die
Dusseldorfer Kunstszene Praktiken und Ambi-
tionen entwickelte, die tiber das Lokale hinaus-
reichten.?° Indem er zwischen vor Ort tatigen
Kinstlersinnen und Kunstschaffenden aus Pa-
ris, Barcelona und anderen wichtigen europai-
schen Zentren vermittelte, schuf und starkte
Schmela Verbindungslinien zwischen Dussel-
dorf und Kunstschaffenden auBerhalb West-
deutschlands, weshalb auch die Anfénge der
Galerie Schmela mit denen von ZERO eng ver-
knupft sind.

Schmela eréffnete seine Galerie 1957, nur
sieben Wochen nach Heinz Macks und Otto
Pienes erster von insgesamt neun Abendaus-
stellungen. Diese kurze, aber bedeutsame Se-
rie periodisch stattfindender abendfillender
Ausstellungen in Macks und Pienes Dussel-
dorfer Ateliers spielte fur die Entstehung der

»Gruppe Zero« eine wichtige Rolle. In Schmelas
Eroffnungsausstellung war Yves Klein vertreten,
ein fuhrender Verfechter des Monochroms, der
bald eng in die publizistischen und experimen-
tellen Aktivitdten von ZERO eingebunden war."
Seine monochromen Leinwénde in mannigfal-
tigen matten Farbtonen — wie Gelb, Rot, Pink,
Blau, Wei3 und Grin — standen fir sein Ver-
sténdnis von Malerei: »Meine Gemélde stellen
poetische Ereignisse dar beziehungsweise un-
bewegliche Zeugen, stille und statische Zeu-
gen des Wesens der Bewegung selbst und des
freien Lebens, das im bildhaften Moment die
Flamme der Poesie ist!l«?? Klein sagte: »lch wei-
gere mich, ein Spektakel in meiner Malerei zu
prasentieren. Ich weigere mich, Vergleiche an-
zustellen und Aufmerksamkeit zu erregen, ir-
gendein starkeres Element einigen schwache-
ren gegeniberzustellen [..]. Das Gemalde ist
lediglich ein Zeuge, die sensorische Oberfla-
che, die das Geschehen aufzeichnet.«?®* Unter
»Spektakel« scheint Klein im Kontext der Ma-
lerei narrative Spannung verstanden zu haben,
oder vielleicht auch nicht-narrative visuelle

20

21

22

23
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Nach Alfred Schmelas Tod 1980 fiihrten seine Witwe Monika Schmela und seine Tochter Ulrike Schmela-Briining die
Galerie Schmela bis zu Monikas Tod 2008 weiter, in dessen Folge Ulrike das »Schmela-Haus« verkaufte. Obwohl Al-
fred in vielerlei Hinsicht das Gesicht der Galerie war und seine in seiner Zeit als Maler erworbenen Beziehungen und
Fahigkeiten nutzte, war die Galerie bereits vor 1980 ein Familienbetrieb. Monika nahm sie als »unsere Galerie« wahr,
und der Erfolg der Galerie sowie die Entwicklung eines tragféhigen, auf Vertrauen und enger Verbundenheit basieren-
den Netzwerks ware ohne sie nicht méglich gewesen (ganz zu schweigen von der Konservierung von Unterlagen fiirs
Archiv zum Dokumentieren der Geschichte der Galerie). Fiir Einblicke in ihre Rolle wiahrend der friihen Jahre der Galerie
vgl. Monika Schmela, »Uber Alfred Schmela, in: Kunstforum International, 104, November—Dezember 1989, S. 228—
233.

Klein wéhlte fiir Yves. Propositions monochromes etwa zwischen einem Dutzend und 25 monochrome Tafeln aus. Es
existieren unterschiedliche Berichte dariiber, und eine Liste tiber die ausgestellten Werke ist nicht mehr vorhanden
(wenn es jemals eine gab). Konrad Klapheck meinte »etwa zwanzig monochrome Gemélde« gesehen zu haben. Mon-
ika Schmela erinnerte sich an 25. Basierend auf dem Studium der Schwarz-WeiB-Fotografien der Ausstellung, die sich
in den Unterlagen des GRI befinden, kommt Schieder zu dem Schluss: »[...] es ist méglich [...] in dieser Ausstellung mit
einiger Gewissheit 14, vielleicht auch 15 Arbeiten zu identifizieren, die sich Klein persénlich zuordnen lassen.« Martin
Schieder, »Alfred Schmela, Yves Klein, and a Sound Recording, in: Getty Research Journal, Bd. 5, 2013, S. 133—147, hier
S.135. Viele Disseldorfer Kiinstler — Klapheck, Mack, Piene etc. — trafen Klein am Abend der Vernissage.

Yves Klein, »xviil. The Monochrome Adventure: The Monochrome Epicg, in: Overcoming the Problematics of Art: The
Writings of Yves Klein, hrsg. und tbers. v. Klaus Ottmann, Putnam, Conn. 2007, S. 143.

Ebd., S. 140, 142.
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Spannung, wie man sie in der geometrischen
Abstraktion Piet Mondrians finden kénnte.
Ihm zufolge 16ste das Aufbringen von mehr als
einem Pigment auf der Maloberflache einen
Kampf gegenséatzlicher Krafte oder, in seinen
Worten, ein »morbides Drama« aus.

Kleins Monochrome blanc 57 (1957), das in
der Eréffnungsausstellung der Galerie Schmela
zu sehen war, wurde auch in Weiss-Weiss ge-
zeigt, womit sich ein Kreis zwischen Schmelas
Herangehensweise als Galerist und dem Eintre-
ten seiner Galerie fur das Monochrom schloss.
Weiss-Weiss wirkte wie eine kleine Retrospek-
tive der Ausstellungsgeschichte der Galerie
Schmela. EIf der darin gezeigten Kiinstler wa-
ren bereits vorher mit einer Einzelausstellung
in der Galerie vertreten gewesen, und zwei da-
von, Joseph Beuys und Jesus Rafael Soto, soll-
ten im darauffolgenden Jahr folgen. Was die
Ubrigen von Schmela ausgewahlten Kunstler
angeht, waren auBBer Blinky Palermo alle weite-
ren (Oskar Holweck, Piero Manzoni, Almir Ma-
vignier, Christian Megert, Uli Pohl, Jan Schoon-
hoven, Ferdinand Spindel, Jef Verheyen und
Herman de Vries) dem zZERO-Kontext zuzurech-
nen und hatten schon mit der Gruppe ausge-
stellt. Die Schau verkérperte und festigte somit
die Beziehung zwischen ZERO und der Galerie
Schmela, deren Aktivitdten seit ihrer Eréffnung
fur die Scharfung des Profils der zERO-Kiinst-
lersinnen von groBer Bedeutung gewesen wa-
ren und daflr gesorgt hatten, ein Netzwerk von
Kunstschaffenden, Galeristen und Kuratoren zu
etablieren. Schmela hatte dabei oft persénlich
den Kontakt zwischen Mack, Piene und Uecker
und den zahlreichen Kiunstlerxinnen hergestellt,

die bald zusammen mit ihnen publizieren und
ausstellen sollten.

Als Schmela dem westdeutschen Publikum
1957 erstmals die monochromatische Malerei
vorstellte, bestand die Reaktion aus Schock und
Verachtung: Klein wurde als Scharlatan abgetan
und Schmela als Hochstapler beschimpft. Karl
Ruhrberg, damals Feuilletonredakteur der Dis-
seldorfer Nachrichten, beschuldigte Schmela,
mit einem succes de scandale zu liebdugeln und
ein argloses Publikum tGber den Tisch ziehen zu
wollen, indem er es glauben machte, Klein stehe
fur eine intellektuelle und visuelle Weiterent-
wicklung in der zeitgendssischen Kunst, wobei
er die Prasentation von dessen Bildern mit dem
Festumzug im Marchen Des Kaisers neue Klei-
der verglich.* Im Jahr 1965 allerdings brachte
man Kleins Schaffen und anderen Ansatzen, die
sich mit dem (weiBen) Monochrom beschaftig-
ten, nur wenig Interesse entgegen. Die Samm-
lerin Stella Baum, die Beuys' Fisch und Wurst
aus der Schau von 1965 erwarb, erinnert sich,
dass die Ausstellung viel weniger schwer und
schockierend daherkam als Kleins Deblt von
1957: Fur viele der Kinstler wirkte das Thema
WeilB3 da schon fast nostalgisch, hatten doch die
meisten von ihnen bereits »seit Jahren mit der
Farbe Weil gearbeitet«.?

Tatsachlich hatte Uecker seit 1957 mit sei-
nen »lbernagelten« Achromes experimentiert,
von denen zwei an den Wéanden der Galerie zu
sehen waren. Er hatte damit die Grenzen zwi-
schen Malerei und Skulptur zu thematisie-
ren versucht — das Spiel zwischen der flachen
zweidimensionalen Ebene der Gemaldeober-
flache und der dreidimensionalen Realitat von

24 Karl Ruhrberg, »Skandal belebt das Geschaft« mag er denken, in: Diisseldorfer Nachrichten, 04.06.1957. Ruhrberg
verdffentlichte diesen Artikel nochmals 1987 in seinem Buch iiber Schmela, um auf seinen eigenen Irrtum bei der Be-

urteilung von Klein und Schmela hinzuweisen.

25 Baum 2011 (wie Anm. 19), S. 72 [Riickiibersetzung des Zitats aus dem Englischen durch M.A.].
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geschnittenem Gewebe, das auf einen hél-
zernen Tréger gespannt und auf diesem fest-
genagelt wird. Die Verwendung der Nagel bei
Uecker erméglicht ein Nachdenken Uber das
Gemalde als Bild, physischer Gegenstand und
Konzept — als materielles und immaterielles,
physisches und metaphysisches Objekt. Fur
Uecker fungierte der im selben Weil3 wie der
Untergrund angemalte Nagel als Mittel, durch
das die/der Betrachtende kérperlich eingebun-
den werden konnte — die Bewegung der/des
Betrachtenden in Richtung des Werks, um es
herum sowie durch es hindurch aktiviert und
animiert dieses im dynamischen Wechselspiel
von Licht und Schatten. Neben der Herstellung
eines »neuen Daseinsk, das sich der/dem sorg-
faltig Betrachtenden erschlieB3t, hangt Ueckers
Werk eng mit einer prozessbasierten Beschaf-
tigung mit dem Material zusammen: Fir ihn
war die repetitive Handlung des Hammerns ein
(auf &stlichen Traditionen aufbauender) medi-
tativer Akt, der jegliches Denken unterbindet
und einen mentalen Raum vollkommener Leere
eréffnet.

In einem Vortrag im Jahr 1961 wies Uecker
auf die kulturellen Resonanzen von Weil3 hin:
»Das WeilB3 wurde von allen bekennenden Mo-
nisten (uns bekannt als Ménche) in verschiede-
nen Kulturen als absolute Seinserfahrung ange-
strebt, wo sich die Grenzen zwischen Sein und
Nichtsein verwischen und ein neues Dasein auf-
taucht.«?¢ Kleins Idee aufgreifend, das Mono-
chrom sei eine Aufzeichnung des Seienden, be-
kraftigte Uecker, dass der Reiz von Weil3 gerade
in seiner Universalitat liege, das heifBt, in seiner
Relevanz und Bedeutung fur spirituelle Prakti-
ken inklusive jener, die in der westlichen Gesell-
schaft vorherrschen, aber nicht beschrankt auf

diese. Uecker stand mit seinen Ausfihrungen
nicht alleine da; zahlreiche in Weiss-Weiss ver-
tretene Kinstler hatten sich explizit zur Farbe
Weil3 geduBert, und Texte wie Manzonis »Libera
dimensione« (Freie Dimension, 1960), Fontanas
»Manifesto bianco« (WeiBes Manifest, 1946)
oder de Vries' »Wit is overdaad« (WeiB ist liber-
mé&Big, 1960) bringen Gedanken zum Ausdruck,
die denen von Dansaekhwa nicht undhnlich
sind. Manzonis Begriff des Achrome als Ort, an
dem Kiinstlersinnen »das Behaltnis leeren« und
dabei »die Oberflaiche freisetzen« konnten,
ware fUr nahezu alle Arbeiten in Five Korean Ar-
tists, Five Kinds of White eine zutreffende Cha-
rakterisierung.

Worin sich Weiss-Weiss samt des Narrativs,
das sich um die Ausstellung gebildet hat, aller-
dings von der Ausstellung in Tokio unterschei-
det, ist das Fehlen eines jeglichen Verweises auf
einen nationalen Stil. Schmela ordnete Kinst-
lersinnen nicht nach ihrer geografischen Her-
kunft ein, sondern sorgte vielmehr dafir, dass
sich ihre Arbeiten als eigenstéandige Unterfan-
gen mischen konnten und so Teil eines Lander-
grenzen Uberschreitenden kollektiven Ganzen
wurden. Die in Schmelas Galerie vertretenen
Kinstlerxinnen arbeiteten in der Nachkriegszeit
bewusst mit kiinstlerischen Identitdten, die frei
und unbelastet von national(istisch)en Ideolo-
gien oder Deutungen waren, und dass Schmela
achromatische Gemalde, Skulpturen, gefundene
Obijekte und Zeichnungen von Kiinstlersinnen
aus ltalien, Spanien, den Niederlanden, Frank-
reich, Belgien, der Schweiz und Deutschland zu-
sammenfihrte, deutet darauf hin, dass sie in
der Lage waren, ein auf asthetischen und kon-
zeptuellen Affinitéten beruhendes transeuro-
paisches Netzwerk zu etablieren.

26 Giinther Uecker, »Vortrag iiber WeiBB« (1961), in: ders., Schriften: Gedichte, Projektbeschreibungen, Reflexionen, hrsg.

von Stephan von Wiese, St. Gallen 1979, S. 106—107.
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Das Kunstwerk als Welt
mit eigenen Regeln

Es Uberrascht vielleicht nicht, dass es in der
Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg trotz der Be-
sonderheiten, die Kunstschaffende in ihren
jeweiligen Landern erlebten, in Europa und
Ostasien eine Uber das Landerspezifische hi-
nausgehende gemeinsame gelebte Erfahrung
gab. Und in der Tat verkindete der Dichter
Alain Jouffroy 1957 in der »Spezialausgabe Pa-
ris« des Arts Magazine: »Wir leben nicht mehr
in einem nationalstaatlichen MaBstab: Die ge-
genseitige Durchdringung der Kulturen und die
Internationalisierung der Ideen — dies ist die
eigentliche Revolution des 20. Jahrhunderts;
und alle Versuche, einzelne Schulen nach ihrer
Herkunftsstadt oder der 6rtlichen Tradition zu
differenzieren, entstammen einer meiner Mei-
nung nach tberholten und tberflissigen Kon-
zeption von Kunstgeschichte.«? Jouffroy stellte
die |dee infrage, dass die Nation ein entschei-
dender Faktor fur kunstgeschichtliche Untersu-
chungen sei, und plddierte stattdessen fir eine
individualistischere und zugleich internatio-
nalere Definition von Kunst. Ganz offenkundig
entsprachen die ZERO-Kiinstlerxinnen Jouffroys
Haltung, indem sie durch gemeinsame kiinstle-
rische Zielsetzungen und Standpunkte darauf
hinarbeiteten, nationale Interessen zugunsten
des Internationalen zu unterlaufen.

Doch die Fahigkeit, im Rahmen des Dis-
kurses um die westliche Nachkriegskunst die
Vorstellung eines nationalen Kulturerbes abzu-
lehnen oder zu unterlaufen, dient nur dazu, auf
die eigene privilegierte Position hinzuweisen —
denn vielleicht mit Ausnahme der nationalso-
zialistischen Besatzungserfahrung zahlreicher
europaischer Lander blickten die meisten Staa-

ten des européischen Kontinents nicht auf eine
Geschichte als Kolonisierte, sondern als Koloni-
satoren zurlick. Die Dansaekhwa-Kiinstler hin-
gegen mussten damit zurechtkommen, dass
sie in ein Land hineingeboren worden waren,
das mit einer gerade erst zu Ende gegangenen
Besatzungsgeschichte zu kdmpfen hatte: Eine
Zeit, in der die japanischen Besatzer versucht
hatten, die koreanische Kultur auszuléschen,
unter anderem durch das Verbannen der korea-
nischen Sprache aus den Schulen, das Verbren-
nen von Uber zweihunderttausend historischen
Archiven und den Zwang zum Annehmen japa-
nischer Nachnamen. Sie standen vor der Frage,
wie sie sich ihre bis vor Kurzem von der vollstan-
digen Vernichtung bedrohte kulturelle Identitat
zuriickholen konnten, strebten aber gleichzeitig
auch danach, neue, den provinziellen MaBstab
verlassende Anspriiche auf kulturellem Gebiet
zu erheben. Die komplizierte Beziehung Koreas
zur einstigen Besatzungsmacht ist selbst im Na-
men und in der Idee von Dansaekhwa enthalten;
die eigentliche Namensfindung fir die Kunst-
bewegung sowie deren Charakterisierung als
archetypisches koreanisches Phanomen fanden
zuerst im japanischen Kontext statt, namlich an-
lasslich der Ausstellung in Tokio 1975.
Ausstellungen kénnen historische Grad-
messer sein, die nicht nur kiinstlerische Trends,
sondern auch aktuelle kuratorische und geis-
tige Entwicklungen anzeigen. Ihre — geistigen,
asthetischen und empirisch erfahrbaren —
Raume kdénnen Veranderungen bewirken, indem
sie transkulturelle Dialoge anstoBen und durch
jenes altbewahrte Kernanliegen der Kunstge-
schichte — den visuellen Vergleich — aufschluss-
reiche Begegnungen anstoBen. Auch wenn die
in diesem Aufsatz besprochenen Werke nicht
wie urspringlich geplant im Rahmen einer

27 Alain Jouffroy, »A Poet's Viewy, in: Arts Magazine, 31, Nr. 9, Juni 1957, S. 28.
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Ausstellung gemeinsam gezeigt werden konn-
ten — eine Begegnung von zERO und Dan-
saekhwa in den Ausstellungsrdumen der ZERO
foundation wurde durch die MaBnahmen zur
Einddmmung einer verheerenden globalen
Pandemie verhindert —, kann zumindest die
vorliegende Publikation als virtuelle Ausstel-
lung fungieren, als imagindrer Raum, der auf
kraftvolle Resonanzen zwischen diesen zwei
vage definierten Bewegungen hinweisen kann,
die jeweils beide durch Standpunkte und dsthe-
tische Anliegen zusammenfanden, die von den
jeweiligen Kuinstlersinnen geteilt wurden. Beide

Gruppen beruhten eher auf gemeinsamen
Standpunkten und Zielsetzungen denn Dog-
men und Ideologie, und an beiden ist der zu-
sehends globalere MaBstab von Konflikten ab-
lesbar, die sich in ihrer Nahe oder geografisch
weit entfernt abspielten, ein MaBstab, auf den
die Sphare der Kunst zwangslaufig reagieren
musste. Es scheint, als ob die ZERO- und Dan-
saekhwa-Kunstlerxinnen sich von vergleichba-
ren Schaffensbereichen aus auf den Weg ge-
macht haben, um, wie es Manzoni formulierte,
»erfolgreich eine Welt zu errichten, die nur nach
ihren eigenen Regeln zu bemessen ist«.?® @

28 Piero Manzoni, »For the Discovery of a Zone of Images« (Friihjahr 1957), in: Azimuth, Nr. 2, 1960, Wiederabdruck in Piero

Manzoni, Ausst.-Kat. Tate Gallery, London 1974, S. 17.
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Hermann Bartels, Ohne Titel (#90),
1961, resin paint on canvas,

94.5 * 4 cm, Hubertus Schoeller Stif-
tung, collection of Leopold-Hoesch-
Museum & Papiermuseum, Diiren

PHOTO: ZERO FOUNDATION,
DUSSELDORF, AND POHANG MUSEUM
OF STEEL ART, POHANG
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