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WENIGER ERZAHLUNG, MEHR PROTOKOLL
VON KITO NEDO

Die Farbe Reinweil — RAL 9010 hat ein merkwdrdig
schillerndes Image. Der New Yorker Architekt Richard
Meier etwa schwort auf den blendend-weiBen Ton und
schreibt ihm eine ,harmonisierende Wirkung“' zu. Meiers
Architekturbliro, das zahlreiche Museen baute, setzt
RAL 9010 fast standardmaBig flr seine Projekte ein —
es wurde faktisch zu seinem Markenzeichen: ,Richard-
Meier-Wei3“. Der Architekt ist mit seiner Vorliebe nicht
allein: RAL 9010 ist architektonischer Mainstream. Ein
deutscher Turenhersteller bewirbt die Norm-Farbe in
seinem Verkaufsprospekt beispielsweise als ,Klassiker”:
der ,unbestrittene Topseller unter den Farbténen:
nicht zu weich, nicht zu hart. Eben genau passend.”
Tatsachlich leitet sich der technizistische Name vom
1925 in Berlin gegrindeten ,Reichs-Ausschuss fur
Lieferbedingungen* ab, der einst die Rationalisierung der
deutschen Wirtschaft unterstltzen sollte. Bis heute — so
steht es auf der Webseite des RAL-Instituts (Deutsches
Institut  for Gutesicherung und Kennzeichnung) -
sollen die klassischen, derzeit 213 RAL-Farben von
»<Ubergeordnetem &ffentlichem Interesse” sein und ,keinen
kurzfristigen modischen Einfllissen® unterliegen. Doch
RAL 9010 hat nicht nur Sympathisanten. Seine Ubiquitat
verbunden mit seiner unauffalligen Unbestimmbarkeit
produziert auch Gegnerschaft. Der Rotterdamer
Architekten Maurice Nio etwa verdammte RAL 9010
vor ein paar Jahren als Inbegriff des Generischen: ,die
Farbe, welche die Existenz von Farbe leugnet“.? Seine
leichte VerfUgbarkeit, so Nio, mache RAL 9010 zum
Baustein in den Standardisierungsprozessen, welche die
zeitgenodssische Architektur immer gleichférmiger werden
lieBen. Es gibt keine Farbe, die einfach nur Farbe ist.

All diese Dinge schwingen unausgesprochen in den
Diptychon ,Reinweiss” (2011) des Berliner Malers Klaus
Jorres mit, das mittlerweile zum Bestand der ,Daimler
Art Collection“ gehort. ,Reinweiss” besteht aus zwei
verschieden gearbeiteten Bildflachen: einer glatten,
weiBen Flache, rechts unten mit der Formel ,RAL
9010“ in schwarzer, serifenloser Schrift versehen ist,
sowie einer zweiten Leinwand mit einer weiB-in-weil3
gehaltenen Gitternetz-Struktur. Das Doppelbild erscheint
exemplarisch fUr den Ansatz des Kinstlers, der sich zu
einem groBen Teil aus Reduktionen und der Aneignung
von (und dem faszinierten Spiel mit) industriell gepragten
Materialien und repetitiven Mustern speist. Die Jorres-
Kunst steht in mindestens zwei Traditionen. Auf der einen
Seite ist da die seit den sechziger Jahren existierende
Op- und Minimal-Art mit Kinstlern wie Bridget Riley oder
Victor Vasarely. Auf der anderen Seite spielt die futuristisch
inspirierte Techno-Kultur der Neunziger, die sich um
elektronisch generierte  Mensch-Maschinen-Rhythmen
herum entwickelte und eine Feierkultur mit Menschen in

Bauarbeiter-Signaljacken hervorbrachte, die sich in den
ruinbsen Raumen und Kellern von de-industrialisierten

Stadten trafen. Leute mit Ausgeherfahrungen konnen
die Leinwa&nde womadglich gar nicht anders betrachten.
LKlaus Joérres’ Bilder, mit denen er gleich einer ,Minimal-
Techno-Variante' an die Op-Art anschlief3t, irritieren mit
Schlangenlinien, die Rasterebenen durchziehen,“ schrieb
etwa die Berliner Kritikerin Meike Jansen vor ein paar
Jahren anlasslich einer Berliner Ausstellung mit Jorres-
Bildern. ,Willkommen in der beunruhigend statischen
Version des Partytreibens und pulsierender Clubvisuals.”
Schaut man hier auf bildgewordene elektronische
Feedback-Schleifen?

Die aktuellen schwarz-weiBen und WeiB-in-Wei3-
Bilder, die der 1973 in Duren, Nordrhein-Westfalen,
geborene Kunstler nun in seiner zweiten Ausstellung
in der Galerie Dittrich & Schlechtriem zeigt, kommen
wieder ohne jene farbigen graffitiartigen Schlangenlinien
oder serifenlosen Schriftzusétze aus. Sie kreisen in ihrer
reduzierten geometrischen Formensprache und dem
gelegentlichen Springen zwischen Linie und Flache um
die Frage, wie weit man das malerische Narrativ innerhalb
des eigenen asthetisch gesetzten Rahmen verstummen
lassen kann. Die sechs unbetitelten, teilweise formal
aufeinander bezlglichen Leinwande im Format 200 x
150 Zentimeter, die der Kunstler mit leicht gegeneinander
verschobenen, mehr oder minder regelméaBigen vertikalen
und horizontalen Gitterlinien produzierte, lassen sich als
Ubungen im Ausschalten von Sprache lesen.

Der bildnerische Jorres-Sound gleicht eher einem
Brummen und Droéhnen, das mit dem Flimmern
beim angestrengten Hinsehen kommt: Ahnungen
von Architektur-Renderings steigen im Kopf des
Betrachters auf — oder die Anmutungen technischer
Bilder unbekannter Herkunft, die womdglich gar nicht
fr Menschenaugen gemacht sind. ,Meine Malerei ist
eigentlich ein selbstreferenzielles System,” schrieb
Jorres vor ein paar Jahren in eine Text-Datei.® ,Aber
Bilder kreieren Text so wie Text Bilder kreiert. In der
Offentlichen Wahrnehmung ist das Bild an der Wand
die Aussage der Person, die das Bild gemacht hat.
Interpretation, Wertung oder gar Meinung obliegt dem
Betrachter.” Doch statt sein Publikum mit Verweisen
auf die Spur einer moglichen Erzahlung zu lotsen, geht
der Kunstler den entgegengesetzten Weg: Weglassen
und Informationsreduktion. Anstatt zum Vorschein zu
kommen, will der Autor im Prozess des Malens hinter
seinen Bildern verschwinden.

Trotzdem erscheinen die Raster (ebenso wie damals
die Mensch-Maschinen-Rhythmen der neunziger Jahre)
bei Jbrres nicht so sehr als Medien der Normierung und
Beschrankung, sondern als Mittel, um Uber geringfligige
Abweichungen und Verschiebungen immer wieder zu
vollig neuen Bildern zu gelangen. ,In der Komposition gibt



es keine Regeln, es geht um das Experiment,” sagt Jorres.
Selbst mit der Beschrankung auf bestimmte formale
Elemente, wie etwa die 6 Millimeter breiten Gitterlinien,
die der Maler mithilfe von Tesa-Klebeband-Abklebungen
produziert, sind endlos viele Bilder mdglich. ,Die Arbeit
am Computer ist ein spielerischer Prozess.” Die mit
Photoshop generierten Vorlagen aus der Rechenmaschine
Ubertragt der Kinstler schlielich in Acryl auf Leinwand,
die zur Bearbeitung auf baumarkttblichen Unterstell-
Bdcken aufgelegt wird. Die Raster entstehen mithilfe
von Abklebungen, deren Zwischenrdume in etwa dem
Durchmesser eines Funf-Cent-Stlicks entsprechen (und
so wieder auf eine alltdgliche Norm verweisen). Diese
Linien sind Aussparungen und reprasentieren im Moment
die untenliegende Farb-Flache.

Innerhalb der aktuellen Verwischungen der
zeitgendssischen  Abstrakt-Bewegungen, die  der
New Yorker Kritiker Jerry Saltz neulich ,im stets

ahnlichen Vokabular aus Klecksen, Spritzern, Flecken,
Tropfen, Schmierspuren, quasimonochromen Feldern,
SpriUhfarbe, Siebdruck oder Schablonen“ daherkommen
sah, erscheinen die kantigen Jorres-Bilder als abgeklart
und nlchtern — aus der Mode fallend. Als Maler nimmt
Jorres eine anti-genialische, distanzierte Position ein.
Warum soll nicht auch fUr einen Maler die Parole vom
Tod der Malerei einen Funken Wahrheit beinhalten?
,Malerei ist tote Materie," sagt Jorres. Diese Feststellung
bedeutet aber nicht, dass der Kinstler auf den Prozess
des Betrachtens verzichten will.

Jorres, dessen Vater von Beruf technischer Zeichner
und Maschinenbauingenieur war, besteht darauf, ,nichts
Poetisches” zu produzieren. Hinter seinen Bildern steht
keine romantische Idee kulnstlerischer EntauBerung.
Es geht ihm auch nicht um eine Erneuerung von
Erhabenheit, wie sie im klassischen Minimalismus der
sechziger und siebziger Jahre teilweise eine Rolle gespielt
haben mag. Welchen Sinn wirde es auch machen, solch
eine Kategorie heute wieder aufzurufen? Das ware nur
Kitsch. Es geht eher um das Gegenteil. ZeitgemaBer
erscheint eine werkstattmaBige Auffassung von Atelier-
Produktion, der man die innewohnende Strenge und
Korrektheit auch ansehen soll: Bilder als Speicher flr
stures Arbeiten. Kunstproduktion begreift Jorres als
einen ,Zustand vor oder auBerhalb der Kultur, der nicht
auf Narration beziehungsweise Sprache basiert“. Doch
vor der Sprache gibt es kein Entkommen. In der Summe
der kleinen und groBen, mehr oder minder diskreten
Gesten der Verweigerung entsteht eine Form von Kunst,
die ihre Betrachter mit eher weniger als mehr konfrontiert.
Wie Bild-Echos oder weiBe Schatten 6ffnen die Weil3-
in-WeiB-Bilder Raume, die moglichst unverstellt bleiben
sollen. Bildtitel etwa gibt es nur in Ausnahmeféllen (wie
,Reinweiss®). Die fUhrten — so sagt der Kinstler selbst —

doch nur zu Verwirrung. Andererseits besteht Jorres auf
die eigenhandige Produktion seiner Bilder. Alles andere,
so der Kunstler, kdme ihm ,zynisch” vor.

Gleich am Anfang ihrer Mitte der Achtziger erschienenen
Abrechnung mit den Mythen der Moderne kndpfte sich
die amerikanische Kunsttheoretikerin Rosalind Krauss
das Raster vor: ,Das Raster, das in der kubistischen
Malerei der Vorkriegszeit auf der Bildflache erscheint und
von da an immer deutlicher und konsequenter hervortritt,
kindigt unter anderem den Willen zum Schweigen an,
der der Kunst der Moderne eigen ist — ihre Feindseligkeit
gegenuber der Literatur, dem Erz&hlen, dem Diskurs. Mit
solch bemerkenswerter Effizienz hat das Raster diese
Aufgabe erflllt, dass die Barriere, die es zwischen den
Augen- und Sprachklnsten errichtete, die bildende
Kunst erfolgreich und beinahe vollstandig in eine Sphéare
ausschlieBlicher Visualitdt eingeschlossen und gegen
das Eindringen der Sprache abgeschirmt hat.“® Die
Festung freilich, die auf dem Fundament des Rasters
errichtet worden sei — so Krauss kritisch — zunehmend
zu einem ,Ghetto“ geworden. In der Gegenwart erscheint
die Selbstreferentialitdt der Bilder von Klaus Jdrres nicht
als Abschottung, sondern als Konzentration. Es sind
Architekturen, in denen die Fragilitat des rationalistischen
Zeitgeistes aufscheint, vielleicht sogar eine Ahnung
von der unterliegenden Matrix moglich macht. Die
WillkUrlichkeit der Raster ist veréanderbar. Es gibt keine
hermetischen Systeme, keine bedeutungslosen Raster
und Flachen. Sie zu knacken bleibt eine Aufgabe, die sich
immer wieder stellt.

" Architekt Richard Meier: ,WeiB hat eine harmonisierende Wirkung®, www.faz.net,

4.5.2001,http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/interview-architekt-richard-meier-
weiss-hat-eine-harmonisierende-wirkung-119770.html.

2 White is also the colour of the generic. Just consider the colour RAL 9010 which

Richard Meier (to take an example) uses for all his buildings all over the world. It is the
colour, and it is that particular colour that denies the existence of colour. Within the
process of the standardization of colours and building products, white is the paragon of
availability. White is always in stock. White is the whore of the spectrum.” Maurice Nio:
Unseen | slipped away. Rotterdam: 2004, S.104.

¢ Klaus Jorres: Notizen 2013 (unveroffentlichtes Manuskript).

“Jerry Saltz: Zombies an den Wanden: Warum sieht derzeit so viel abstrakte Kunst gleich

aus? 26.6.2014 www.monopol-magazin.de/blogs/der-kritiker-jerry-saltz-blog/2013368/
Zombies-an-den-Waenden--Warum-sieht-derzeit-soviel-abstrakte-Kunst-gleich-aus-.
html.

° Email des Kinstlers, Mérz 2015.

8 Rosalind Krauss: Die Originalitat der Avantgarde, S.51.



LESS NARRATIVE, MORE PROTOCOL
BY KITO NEDO

The pure white color RAL 9010 has a curiously ambiva-
lent reputation. The New York-based architect Richard
Meier, for example, swears by the blindingly white tone and
credits it with a “harmonizing power.”' Meier’s architec-
ture firm, which has built numerous museums, relies on
RAL 9010 as a virtual default color, effectively making it a
trademark feature of its projects: “Richard Meier white.”
And the architect hardly stands alone with his fondness
for RAL 9010: it is the color of mainstream architecture.
A sales brochure issued by a German manufacturer of
doors advertises the standard hue as a “classic,” calling
it “the uncontested top-selling tone: not too soft, not too
harsh. Just exactly right.” The technical-sounding name
actually derives from the “Reichs-Ausschuss fur Lieferbe-
dingungen” (German State Commission for Delivery Terms)
established in 1925 to support the rationalization of the
German industry. To this day—as the website of the Deut-
sches Institut fir Gutesicherung und Kennzeichnung,
which now defines the RAL palette, notes—the classic
RAL palette, currently composed of 213 hues, is intended
to be “of overriding public interest” and insulated against
“the influence of short-term fashions.” Yet RAL 9010
has not met with undivided love. Some observers are
antagonized by its ubiquity in combination with its incon-
spicuous and nondescript quality. A few years ago, the
Rotterdam-based architect Maurice Nio decried RAL 9010
as the epitome of the generic, calling it “the color that deni-
es the existence of color.” Its easy availability, Nio argued,
made RAL 9010 a building block in the trend toward
standardization that leads to ever more uniform contem-
porary architecture. There is no color that is just a color.

These issues tacitly underlie the Berlin painter Klaus Jorres’s
diptych “Reinweiss” (“Pure White,” 2011), which is now
part of the “Daimler Art Collection.” “Reinweiss” consists
of two painted surfaces treated in different fashion: one is
smooth and white, with the indication “RAL 9010” in black
sans-serif letters near the bottom right corner, while the
other canvas is covered by a white-in-white grid structure.
The double picture might be said to exemplify the artist’'s
approach, in which reduction and the appropriation of (and
fascinated play with) materials with industrial associations
and repetitive patterns play central parts. Jorres’s art aligns
itself with at least two traditions. On the one hand, his work
looks back to the Op art and Minimal art produced from the
1960s onward by artists such as Bridget Riley and Victor
Vasarely. On the other hand, it reflects the Techno culture
of the 1990s; futuristic in spirit, it grew around electronically
generated man-machine rhythms and fueled a party scene
of people dressed in construction workers’ reflective vests
who met in the derelict structures and basements of post-
industrial cities. Viewers who have been to raves probably
find it hard to avoid the association. For example, the Berlin
critic Meike Jansen remarked on occasion of a show of the
artist’s pictures in Berlin a few years ago: “Klaus Jorres’s

paintings, which put a sort of ‘minimal Techno’ spin on
Op art, irritate the eye with wavy lines traversing grid layers.
Welcome to the disturbingly static version of party action
and pulsating club visuals.” So are these visualizations of
electronic feedback loops we are looking at?

Jorres, who was born in Diren, Germany, in 1973, now
presents his second exhibition at Galerie Dittrich &
Schlechtriem. In the recent black-and-white and white-
in-white pictures on view in the new show, he has done
away with the colorful graffiti-like wavy lines and additions
in sans-serif typefaces. With their austere geometric formal
vocabulary and the occasional sudden shift between line
and surface, the works revolve around the question of how
far the pictorial narrative can be silenced within the picture’s
chosen aesthetic framework. Taken up by slightly offset
more or less regular vertical and horizontal grid lines, the
six untitled canvases measuring 200 by 150 centimeters—
some of them are linked by formal correspondence—may
be read as exercises in the elimination of language.

If Jorres’s visual art has a characteristic sound, it is the
hum or drone that seems to emanate from the pictures
when you stare at them intently: vague images resemb-
ling architectural renderings rise before the viewer’'s mental
eye, or else technical illustrations of unknown origin that
may not even be meant for human eyes. “My painting is
at bottom a self-referential system,” Jorres noted in a text
file a few years ago.® “But images generate text just as text
generates images. In the public perception, the picture
on the wall is a statement by the person who made the
picture. Interpretation, appraisal, let alone personal
opinions: these are up to the beholder.” But rather than
use references to steer his audience toward a possible
narrative, the artist tacks in the opposite direction:
omission and the reduction of information. Instead of
emerging from his pictures, the author seeks to disappear
behind them in the process of painting.

Still, Jorres’s grids (like the man-machine rhythms of the
1990s) appear to function less as media of standardization
and restriction than as tools allowing him to arrive at com-
pletely new pictures by means of minor variations and dis-
placements. “There are no rules in composition, it's about
the experiment,” Jorres says. Even given the limitation to
specific formal elements such as the 6-millimeter-wide
grid lines the painter makes by masking the canvas with
adhesive tape, the pictorial possibilities are inexhaus-
tible. “Working on the computer is a bit like play.” After
generating his digital masters in Photoshop, the artist
transfers them into acrylic paint on canvases he lays
out on a plank over trestle supports from the home im-
provement store. The grids result from the use of mas-
king tape, with gaps roughly as wide as a 5-cent coin
(another reference to a standard familiar from everyday life).



These lines left blank temporarily represent the underlying
color field.

Compared to today’s variety of “diluted” versions of
the abstract art of yore, which, as the New York-based
critic Jerry Saltz recently remarked, always employ “a
similar vocabulary of smudges, stains, spray paint,
flecks, spills, splotches, almost-monochromatic fields,
silk-screening, or stenciling,” Jorres’s angular pictures
look disenchanted and prosaic—unfashionable. As a
painter, Jorres strikes a resolutely non-inspired, aloof
posture. Why should not the slogan of the death of painting
contain a grain of truth even for a painter? “Painting is dead
matter,” Jorres says. But this assessment does not imply
that the artist is ready to renounce the practice of looking.

Jorres, whose father was a draftsman and mechanical
engineer by training, is adamant that what he makes is not
“poetic.” No romantic idea about art as expressive self-
realization looms behind his pictures. Nor does he seek
to revive the sublime, a motivation that may have played
a part in the classic minimalism of the 1960s and 1970s.
And what purpose might an invocation of this obso-
lete category serve today? It would be mere kitsch. His
objective is in fact the opposite. A more sensible approach,
it would seem, is to conceive of the studio as a work-
shop and the work as a product that is meant to bear its
intrinsic rigor and correctness on its face: pictures as
storage media for tenacious labor. J&rres regards the
making of art as a “state before or outside culture, one
that is not based on narrative or language.” Yet there is
no escaping language. The gestures of refusal, small or
large, discreet or rather explicit, add up to a form of art that
confronts its viewers with less rather than more. Like visual
echoes or white shadows, the white-in-white pictures are
windows on spaces that are to remain as unobstructed
as possible. For instance, it is the rare picture that bears
a title (such as “Reinweiss”)—titles, the artist himself says,
are only apt to cause confusion. On the other hand, Jorres
insists on making his pictures himself. Any other mode of
production, he argues, would strike him as “cynical.”

When the American art theorist Rosalind Krauss made
short work of the myths of modernism in the mid-1980s,
the grid was among the first targets of her scorn: “Sur-
facing in pre-War cubist painting and subsequently
becoming ever more stringent and manifest, the grid
announces, among other things, modern art’s will to
silence, its hostility to literature, to narrative, to discourse.
As such, the grid has done its job with striking efficien-
cy. The barrier it has lowered between the arts of vision
and those of language has been almost totally successful
in walling the visual arts into a realm of exclusive visuali-
ty and defending them against the intrusion of speech.”®
Yet the fortress built on the foundation of the grid, Krauss

notes critically, has increasingly become a “ghetto.” In the
contemporary perspective, the self-referential nature of
Klaus Jorres’s paintings appears as a form not of isolation
but of concentration. They are architectures in which the
fragility of the rationalist spirit of the era flashes up, perhaps
even allowing us to intuit the matrix that underlies it. The
arbitrariness of the grids is open to modification. There are
no hermetic systems, not meaningless grids and surfaces.
To crack them open remains a task that artists face again
and again.

" “Architekt Richard Meier: ‘WeiB hat eine harmonisierende Wirkung,"” www.faz.net,

May 4, 2001, http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/interview-architekt-richard-meier-
weiss-hat-eine-harmonisierende-wirkung-119770.html.

2 “White is also the colour of the generic. Just consider the colour RAL 9010 which

Richard Meier (to take an example) uses for all his buildings all over the world. It is the
colour, and it is that particular colour that denies the existence of colour. Within the
process of the standardization of colours and building products, white is the paragon
of availability. White is always in stock. White is the whore of the spectrum.” Maurice
Nio, Unseen | Slipped Away (Rotterdam: 010 Publishers, 2004), 104.

¢ Klaus Jorres, notes, 2013 (unpublished manuscript).

4 Jerry Saltz, “Zombies on the Walls: Why Does So Much New Abstraction Look the

Same?” www.vulture.com, June 17, 2014, http://www.vulture.com/2014/06/why-new-

abstract-paintings-look-the-same.html.

5 The artist in an email to the author, March 2015.

¢ Rosalind Krauss, The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths
(Cambridge, Mass.: MIT Press, 1986), 9.
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