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T o m m a  A b t s

T h e  Bes t-La id
Plans:  S U Z A N N E  H U D S O N

O n  A c c i d e n t a l l y  N o t
R e a d i n g  TOMMA ABTS

W hen I first sat down to draft this essay on Tomma 
Abts, I stared at my blank screen fo r longer than  I 
would like to adm it. I found  th a t I had  em barrass­
ingly little to say abo u t this p a in te r whose work I held  
in such high regard. Abts’ paintings seem ed to be so 
utterly  concrete as to frustrate any determ ined  
attem pt at pu tting  them  in to  words. T hen  I discov­
ered  th a t she has spoken in many instances of aim ing 
to create a rt th a t stymies attem pts a t symbolism and 
tha t “becom es congruen t with itself,” a totally won­
derful equation  tha t nonetheless goads the sadist in 
me into speculating abou t how to pry it open.

Still, I co u ld n ’t help  bu t th ink  th a t this purposeful 
m uteness, this challenge to pa t transcrip tion , is in te ­
gral to Abts’ project. S tubborn  is a word th a t crops 
up often in  writing abou t Abts— and fo r good reason. 
To be sure, although one could, for instance, slot a 
work like HEESO (2004) into som e clichéd narrative

S U Z A N N E  H U D S O N  is a New Y ork-based critic  an d  Assis­

ta n t P ro fesso r o f  m o d e rn  a n d  c o n tem p o ra ry  a r t  a t th e  U niver­

sity o f  Illinois. She is th e  a u th o r  o f  Robert Ryman: Used P aint (The 

MIT Press, 2009).

ofb io m o rp h ic  abstraction; read  Abts’ fig u re /g ro u n d  
instantiations in TABEL (1999) against those p u t in 
play decades ago by Ellsworth Kelly; and  ju s t as easily 
nam e some m orphologically suggestive precedents 
to contextualize FEWE (2005) (Lyonel Feininger 
jum ps to m ind), these pain tings’ quivering presences 
caution  against any such attem pts to ferry them  off to 
o th e r times and places. This is especially so as they 
quite eloquently  insist on an obdurate  m ateriality 
tha t rem ains im pervious to translation  (and tha t 
rushes to connect d isparate objects in  a great, long 
historical con tinuum ), an atten tion  to the here  and 
now tha t any com pensatory recourse to the telos of 
art history would unwittingly sweep u n d e r the rug.

But the Charybdis to this Scylla of tem poral suc­
cession is equally problem atic. R ather than  being  the 
p ro d u c t o f an inevitable trajectory, Abts’ work is else­
w here con tem plated  in a vacuum  of sensationalist,

P A R K E T T  84  2 00 8 1 8

TOMMA ABTS, FEHBE, 2008, oil on canvas, 18 7/ s  x 15" /  

Öl a u f Leinwand, 48 x 38 cm.
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dem im onde production . This gam e-board m odel, 
w herein h e r paintings are regarded  as strategic gam ­
bits in the expanded  field o f contem porary  pain ting  
does little to explain h e r  process. Instead, such 
moves insinuate causality tied  n o t to an in ternal 
logic of decision-m aking b u t read  th ro u g h  an exog­
enous set o f circum stances w here the only agency left 
fo r the artist is to appeal to the am orphous th ing  we 
call “the m arket.” They also suppose h e r trifling h ip ­
ness or cleverness in m erely fulfilling appropriative 
acts th a t com m ent on the very th ing  th a t they 
are ostensibly one-upping  (m odern ist pain ting , dec­
orative easel p ictures, etc.). Thus was I fre tting  about 
how to specify A bts’ form alism  w ithout allowing h er 
practice to m asquerade as an em pty sign th a t conveys 
“post-criticality.”

For though  A bts’ paintings look p rem editated , 
they are n o t inevitable. Needless to say, they are no t 
readym ades. A nything m ore than  a cursory look at 
each vertically orien ted , 18 7 /8  x 15 inch  (48 x 38 
cm) panel reveals a massively labor-intensive and  far 
from  forgone developm ent. Em ploying a standard  
size since she ab andoned  large, serial paintings 
based on the grid a decade ago, Abts nonetheless— 
or precisely because o f h e r  reduction  o f m eans and 
eschewal o f p repara to ry  sketches, research , and 
source m aterial—succeeds in  p roducing  works with 
incom m ensurate organizational principles.

She tucks the dim inutive supports in  the arc of 
h e r arm , working freehand  with h e r  elbow p ro p p ed  
on a table o r on h e r knee, like a m iniaturist. L abor­
ing  at such an intim ate range, she successively covers 
the p rim ed support and  divides it in to  washy planes 
with brightly colored  acrylic stripes.1' T hen  com e the 
nearly tran sp aren t pellicles o f coruscating oil, many 
of which curl a round  on to  the pain tings’ edges in 
th icker swathes than  one m ight expect from  viewing 
only the fro n t surface. Colors also appear there  
tha t are long gone in  the m ain event, like a deeply 
subm erged yellow th a t persists on the sides of the

TOMMA ABTS, ERT, 2003, acrylic and oil on canvas, 

18 1 / s  x 1 5 ” /  Acryl und Öl a u f Leinwand, 48 x 38 cm.

prim arily cranberry, cem ent, and  baize green  MEKO
(2006).

Abts’ com positions in fact em erge ou t o f the give- 
and-take tha t comes with the  application  o f n u m er­
ous successive layers o f p a in t and  th rough  choices 
being  e laborated  over m any m onths. In terlocking 
linear elem ents m ight float across densely layered 
fields, objective aggregations o f the th in  strata. Deli­
cate webs of faintly p ro tru d in g  ridges bisect m ost 
o f Abts’ paintings, adm itting  to som ething like em­
bodied  thinking. They are exceptionally striking 
as palim psests in FOLME’s (2002) bas-relief ovoids, 
MENNT’s (2002) zig-zag tracery, and  ERT’s (2003) 
stu ttering  staccato lines. So consequentially deep are 
these em bankm ents th a t they shore up the many 
tiers; they also m anage to survive in  rep roduction , 
giving A bts’ paintings oddly sculptural—and  hence 
less than  iconic (or the G reenbergian  shibboleth  
“optical”)— effects in photographs.

In this respect, h er pencil and  colored pencil 
drawings offer a m arked contrast, since d ep th  is 
always the p ro d u c t o f an illusion in  them , n o t the 
hard-won physical resu lt o f accum ulated  deposits. In 
UNTITLED # 12 (2006) and related  works, overlaps 
betw een shapes are im plied bu t n o t drawn, m eaning 
th a t there  are no m aterial seams w here they cross. 
C ontrary to h e r pain tings—for which these are no t 
p repara tions—Abts’ drawings are distinctly imagis- 
tic; they do n o t engage the p a p e r’s p roperties (its 
porosity, texture, thickness, etc.) b u t sparely arrange 
structures across it as a neutral, receptive ground, 
which is in  tu rn  activated by the re ten tio n  of large 
swathes o f uncovered white. UNTITLED # 20 (2005) 
and UNTITLED # 3 (2006) additionally illustrate that 
Abts’ em ploy of the background creates a spatial 
open ing  th a t extends well beyond the bounds o f the 
paper (a conceit am plified by aspects tha t careen  off 
it, as though  u n fe tte red  by the strictures o f size).

Abts’ paintings do n o t necessarily pressure th e ir 
edges, either. In spite of this they play with the 
no tion  o f fin itude in a very d ifferen t way—indeed  
they are bu ilt upon  the possibility o f p roducing  it. 
This is why they so frustrate in terp re ta tions in  excess 
o f them , even as they bait us to supply ju s t that. The 
question becom es exactly what to do with all o f this 
in form ation  th a t circles back, like Abts’ tautological
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TOMMA ABTS, UNTITLED  # 1, 2006, ball point pen, 

colored pencil, and pencil on paper, 33 1 / s  x 23 3/ s ” /  

Kugelschreiber, Farbstift und Bleistift a u f  Papier, 84,1 x 59 ,4  cm.

paintings, to the issue o f th e ir  self-sufficiency: Fur­
th e r describe facts of h e r p a in t handling? O r tu rn  
ou r a tten tion  to the subtleties of h e r  quietly quixotic 
palette? C haracterize the m oods it creates? Linger, in 
a kind of ekphrastic perform ance, over telling pas­
sages of shading or shadow, or over Abts’ peculiar 
rom ance with trom pe-l’oeil, as in  FEHBE (2008)? Ren­
d er h e r m ethod  allegorical? G ender h e r struggle, or 
m ore to the point, h e r resistance to personal, n o n ­
universalizing com m unication? Shift the focus to my 
own roused sympathies? Move from  specific pain t­
ings to a discussion of Abts’ deliberate installation 
strategies (which involve paintings being placed 
quite low and  with am ple wall betw een them )? 
Maybe.

I alm ost w ent down the last rou te , struck as I was 
by seeing Abts’ recen t show—a well-edited selection 
of only fou rteen  paintings, curated  by Laura Hopt- 
m an—at the New M useum, New York, and  subse­
quently a t the H am m er M useum, Los Angeles, where

it accrued a n u m b er o f drawings (including those 
detailed  above) and  looked totally changed, despite 
the near-identical checklist (drawings aside). In Los 
Angeles, Abts hu n g  the paintings at evenly appor­
tioned intervals. This resolution, m ore than any o ther 
site-specific variable, accoun ted  fo r m uch o f the 
d ifference betw een the venues. Paradoxically how­
ever, this difference reconfirm ed the pain tings’ self­
sameness, which recalled som ething Scott B urton 
once wrote abou t R ichard Tuttle (who also w anted 
“to m ake som ething which looks like itse lf’) 2h 
“Im agine m aking an object which will m aintain  its 
integrity  in  all circum stances yet which exerts 
absolutely no dem ands on its situa tion .”3>

In the process of decid ing how to reconcile this 
very p o ten t thing-ness of Abts’ m aking with m aking 
m eaning, finally, I did what any w ell-intended if 
thw arted p rocrastina to r m ight and googled my sub­
je c t fo r inspiration . T here, am idst the m any entries 
re la ting  to h e r  w inning the 2006 T urner Prize, I 
found  a New M useum high school teaching  guide 
en titled  “Drawing Form al Evidence in  Tom m a Abts.” 
To my surprise, it cuts to the crux o f the m atter. After 
beg inning  with a passage culled from  H o p tm an ’s 
catalogue essay, “Tom m a Abts: A rt for an Anxious 
T im e,” which sum m arizes the cu rren t state o f pain t­
ing (m indless and predom inantly  rep resen tational) 
and  posits Abts’ place w ithin it (idiosyncratic), the 
guide encourages students to use writing to in te rp re t 
what they see. Scrolling down to read  the lessons, I 
was struck by a descrip tion  o f abstrac tion’s inconvert­
ibility and suspension o f m eaning  followed by a 
series o f prom pts about form  (e.g. discuss the tonal­
ity, light, o r color gradations in Abts’ paintings) ,4̂  
These cues force a careful looking tha t attends such 
careful m aking w ithout licensing the metaphysical 
salvation red o len t of so m uch abstract painting.

Perhaps the strangely palpable m uteness (of 
which this invitation to careful looking m ight be
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TOMMA ABTS, UNTITLED  # 3, 2006, ball point pen, 

colored pencil, and pencil on paper, 33 1 / s  x 23 3/ s ” /  

Kugelschreiber, Farbstift und Bleistift a u f  Papier, 84,1 x 59 ,4  cm.
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a positive hallm ark) owes to A bts’ paintings being 
themselves: T he crucial d istinction  is th a t n e ith e r 
abstraction n o r figuration  really obtains. H er in terest 
in a pa in ting  existing as an  im age and  an  object at 
the same tim e can n o t bu t recall Jasper Joh n s and  his 
FLAG (1954-55) m ore explicitly, a com parison that 
makes this p o in t clear. Fred O rton  has written: “Flag 
is m ade o f two m ain messages o r two utterances. As a 
work o f a rt it em bodies a set of ideas and  beliefs 
about a rt and  aesthetics and  as the A m erican flag it 
em bodies a set of ideas and  beliefs about citizenship, 
nationalism  and  patrio tism .’’5) In  short, was—is— 
FLAG a flag o r a painting? O r like A bts’ expressed 
wishes, was it the same thing?

M uch anxiety a tten d ed  FLAG’S im porta tion  into 
the M useum of M odern  Art. W hen Alfred B arr m et 
with the acquisitions com m ittee in  1958 to confer 
abou t purchasing  the work, he was at pains to reas­
sure the deliberating  body as to its positive, non  anti- 
Am erican value. B arr’s ultim ate recourse was n o t to 
the work bu t to the person  o f the artist; he provided 
a character reference of Joh n s as an “elegantly 
dressed S o u th e rn e r” who had  “only the warm est feel­
ings toward the A m erican flag.”6) Evading FLAG’S 
m eaning in favor o f supplying the artis t’s alleged 
purpose did n o t help  m atters because the p o in t was 
no t who m ade it, and  why, bu t w hat it and  its indeci­
pherability  at the level o f ontology d i d .  (Incidental­
ly, although MOMA purchased  FLAG, an in ternal 
m em o w arned curators n o t to hang  it in  the m ain 
lobby, for fear of the controversy it m ight p rovoke.)7)

Abts proposes tha t the potential for Jo h n s ’s m odel 
of congruency exists apart from  the preexisting, 
shared cultural correlates-—flags, targets, num bers, 
anatom ical parts— on which his task relied. In  h er 
form ulation , “it is all abou t the pain ting  becom ing 
fin ished,”8) which is to say, the pain ting  becom ing 
itself, an autonom ous th ing  in  the world th a t can 
becom e, o r maybe inheren tly  is, congruen t with

n o th ing  except tha t very pain ting . T here  is no room  
betw een the image and  the th ing  w hen talking about 
A bts’ paintings, after all. W hich leaves a text like this 
som ewhere else, apart from  them .

1) T his in tim acy  is also im p lied  by h e r  use o f  a p o rtra it-sca led  
fo rm a t an d  id en tifica tio n  o f  th e  p a in tin g s  with m on ikers 
so u rced  from  a d ic tio n a ry  o f  p ro p e r  nam es.
2) R icha rd  T u ttle , c ited  in  “W ork is Ju s tifica tio n  fo r th e  E xcuse” 
in documenta 5  (Kassel, G erm any: M useum  F rid e ric ian u m  1972), 
p. 77. T h e  w hole q u o te  reads: “To m ake so m e th in g  w hich looks 
like itse lf  is, th e re fo re , th e  p ro b lem , th e  so lu tio n .”
3) S co tt B u rto n , “N o tes on  th e  New” in  H ara ld  Szeem ann , Live 
in Your Head: When A ttitude Becomes Form: Works— Concepts— 
Processes— Situations— Information (B ern , Sw itzerland: K unsthalle  
B ern , 1969).
4) See h ttp ://w w w .g c la ss .o rg /to o ls /to m m a a b ts /to o ls /p a in tin g s-  
o fto m m aa b ts . A ccessed on O c to b e r 14, 2008.
5) F red  O rto n , FiguringJasp er foh n s  (C am bridge , Mass.: H arvard  
U niversity  Press, 1994), p. 140.
6) A lfred  Barr, q u o te d  ib id ., p. 144.
7) Ib id ., p. 145.
8) Tom m a Abts in a re c e n t co n versa tion  w ith th e  au th o r.
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B es tens
A nsä tze

d u r c h d a c h t e
S U Z A N N E  H U D S O N

Wie s ich  das  W e rk  von

TOMMA ABTS
d e r  I n t e r p r e t a t i o n  e n t z i e h t

Als ich m ich an m einen  Schreibtisch setzte, um  m ei­
ne ersten  G edanken zu diesem  Essay ü b er Tomma 
Abts zusam m enzustellen, starrte  ich länger au f den 
leeren  Bildschirm , als ich zugeben m öchte. Ich 
stellte fest, dass ich ü b er diese M alerin, deren  Werk 
ich so sehr schätzte, beschäm end wenig zu sagen 
hatte . Abts’ kleine Gem älde sch ienen  d e ra rt konkret 
zu sein, dass sie je d e n  entschlossenen Versuch, sie 
in  W orte zu fassen, aussichtslos erscheinen  liessen. 
D ann fiel m ir auf, dass sie es häufig als ih r Ziel 
bezeichnet hat, eine Kunst hervorzubringen, die sich 
jed em  symbolistischen D eutungsversuch widersetzt 
und  «mit sich selbst kongruen t wird» -  ein  absolut 
w underbarer G edanke, d er gleichwohl die Sadistin 
in  m ir dazu anstachelt, diese G leichung aufbrechen  
zu wollen.

Ich wurde jed o ch  den  G edanken n ich t los, dass 
diese bewusste Stum m heit, dieser W iderstand gegen 
die treffende Transkription, fü r Abts’ Projekt von

S U Z A N N E  H U D S O N  leb t in New York. Sie ist als Kritikerin 

tätig und Assistant Professor für m oderne und zeitgenössische 

Kunst an der University of Illinois. Ihr Buch Robert Ryman: Used 

Paint wird 2009 bei The MIT Press erscheinen.

fundam en ta ler B edeutung  ist. Ein Wort, das in den 
Texten über Tom m a Abts im m er w ieder auftaucht, ist 
«hartnäckig» -  aus gutem  G rund. Sicherlich könnte  
m an zum  Beispiel ein  W erk wie HEESO (2004) in 
die N ähe e in er k lischeehaften b iom orphen  Abstrak­
tion rücken, A bts’ F igur-G rund-Instantiierungen in 
TABEL (1999) vor dem  H in te rg ru n d  je n e r  lesen, die 
vor Jah rzeh n ten  von Ellsworth Kelly ins Spiel ge­
b rach t w urden u n d  auch ebenso m ühelos einige 
m orphologisch  suggestive V orläufer n en n en , um  
FEWE (2005) zu kontextualisieren  (auf A nhieb fällt 
einem  Lyonei Fein inger e in), doch die bebende Prä­
senz d ieser Gem älde w ehrt je d e n  Versuch ab, sie in 
andere Zeiten u n d  an andere  O rte zu übertragen , 
zumal sie b e red t au f e iner M aterialität beharren , die 
sich d er Ü bersetzung widersetzt, au f einem  H ier und  
Jetzt, das von jed em  kom pensatorischen Rekurs au f 
das Telos d er K unstgeschichte (der disparate O bjek­
te schleunigst in  einem  grossen, langen historischen 
K ontinuum  zusam m enbringen will) unwissentlich 
u n te r  den  Teppich gekehrt w erden würde.

Die Charybdis d ieser Skylla zeitlicher A ufeinan­
derfolge ist jed o ch  n ich t w eniger problem atisch: 
Statt als das P roduk t e iner zwangsläufigen Entwick-
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lungsbahn gesehen zu w erden, wird Abts’ W erk in 
einem  Vakuum eines sensationalistischen, halbseide­
n en  Entstehungsprozesses betrach te t. Dieses Spiel­
brettm odell, worin ih re Gem älde als strategische 
Schachzüge im erw eiterten  Feld d er zeitgenössi­
schen M alerei be trach te t w erden, träg t zur Erklä­
rung  ihres Arbeitsprozesses wenig bei. Solche Spiel­
züge insinu ieren  eine Kausalität, d ie n ich t an eine 
in n ere  Logik d e r E ntscheidungsfindung angebun­
den  ist, sondern  an äussere U m stände, die d e r Künst­
lerin  n u r  eine ansprechbare Instanz belassen: das 
am orphe P hänom en, das wir als «der Markt» ken­
nen. Sie un terste llen  ih r auch eine vordergründige 
Hip- oder Cleverness, die sich auf app rop riie rende  
H and lungen  beschränkt, die eben  das kom m entie­
ren , dem  sie offenbar im m er eine N asenlänge voraus 
sind (m odernistische M alerei, dekorative Staffelei­
b ilder und  so w eiter). Ich zerbrach m ir also den 
Kopf, wie ich Abts’ Form alism us spezifizieren sollte, 
ohne zuzulassen, dass sich ih re  Kunst als ein leeres, 
«Post-Criticality» verm ittelndes Zeichen ausgeben 
darf.

Auch w enn Abts’ Gem älde einen  vorbedachten  
E indruck m achen, zwangsläufig ergeben  sie sich 
nicht. Selbstverständlich sind sie keine Readymades. 
Je d e r m ehr als n u r beiläufige Blick au f eine dieser 
vertikal ausgerich teten , 48 x 38 cm grossen Tafeln 
(seit sie es vor einem  Jah rzeh n t aufgegeben hat, gros­
se, serielle rasterbasierte  Gem älde zu m alen, b ed ien t 
sie sich dieses Standardform ats) en th ü llt eine äus- 
serst arbeitsintensive u n d  alles andere  als vorweg 
abgeschlossene Entwicklung. Obwohl -  oder eben 
weil -  sie m it reduzierten  M itteln arbe ite t u n d  auf 
Vorskizzen, R echerchen u n d  Q uellenm aterial ver­
zichtet, gelingt es ihr, W erke m it inkom m ensurablen  
O rganisationsprinzip ien  hervorzubringen.

Sie klem m t die k leinen B ildträger in ih ren  Arm ­
bogen und  arbeite t fre ihänd ig  m it au f einem  Tisch 
oder ihrem  Knie aufgestützten Ellbogen, wie eine Mi­
niaturm alerin . In  e in er d e ra rt in tim en N ähe zu dem  
en tstehenden  Bild (die auch durch  die pygm alionar­
tige A nthropom orph isierung  ih re r Gem älde -  das 
Porträtfo rm at u n d  m it einem  V ornam enw örterbuch 
en tnom m enen  ausgefallenen N am en -  im pliziert 
wird) bedeckt sie nach u n d  nach den  g rund ierten  
Träger und  teilt ihn m it Streifen leuch tend  b u n te r

Acrylfarben auf. D ann folgen die fast transparen ten  
H äute aus g länzender Ö lfarbe, von den en  viele sich 
in  überraschend  dicken Lagen um  die R änder des 
G em äldes wickeln. H ier tauchen  Farben auf, die im 
eigentlichen  B ildgeschehen in d er V ersenkung ver­
schw unden sind, so etwa ein tief abgetauchtes Gelb, 
das an den  R ändern  des hauptsächlich  preiseibeer-, 
zem ent- u n d  b illard tischgrünfarbenen  MEKO (2006) 
hervordringt.

Tatsächlich gehen  Abts’ K om positionen aus dem  
G eben u n d  N ehm en hervor, das sich aus den  etwa 
fünfzig bis siebzig ü b er viele M onate hinw eg sorgfäl­
tig ausgew ählten u n d  aufgetragenen  Farbschichten 
ergibt. M iteinander verflochtene lineare  E lem ente 
schweben ü b er d ich t geschichteten  Feldern  -  objek­
tive A ggregationen d er d ü n n en  Schichten. Die meis­
ten  ih re r Gem älde w erden von zarten  G eflechten 
le ich t h e rausragender Grate du rchschn itten  -  beson­
ders auffällig sind sie als Palim pseste in  den  Basre- 
lief-Eiform en von FOLME (2002), Zickzack-Masswerk 
von MENNT (2002) u n d  den  schw ankenden Stakkato­
lin ien  von ERT (2003) - ,  um  «verkörpertes Denken» 
in das Bild zu in teg rieren . Die H öhe dieser Dämme 
en tsp rich t den  vielen Schichten, die von ihnen  abge­
stützt w erden; sie b leiben auch in R eproduktionen  
erhalten  u n d  verleihen den  P ho tog raph ien  von Abts’ 
G em älden seltsam skulpturale -  u n d  d ah er kleinere 
als ikonische (oder, um  das G reenbergsche Schibbo- 
leth  zu gebrauchen , «optische») Effekte.

In dieser H insicht b ie ten  ih re Blei- u n d  Farbstift­
zeichnungen  einen  deu tlichen  K ontrast -  h ie r ist 
Tiefe im m er das P roduk t e iner Illusion, n ich t das 
h a rt erarbeitete  physische Ergebnis angehäufter 
A blagerungen. In UNTITLED # 12 (2006) und  ver­
w andten W erken sind Ü berlappungen  zwischen den 
Form en im pliziert, aber n ich t gezeichnet; es gibt kei­
ne m aterie llen  N ähte, an d enen  sie sich kreuzen. 
A nders als ih re  G em älde sind A bts’ -  eigenständige -  
Z eichnungen ausgesprochen imagistisch. Sie lassen 
die E igenschaften des Papiers (Porosität, Textur, 
Stärke u n d  so weiter) ausser Acht; es d ien t als n eu tra ­
ler H in te rg ru n d  fü r spärlich gesetzte S truk turen , der 
durch  die B ew ahrung grosser u nbedeck ter weisser 
Flächen aktiviert wird. Wie UNTITLED # 20 (2005) 
und  UNTITLED # 3 (2006) zusätzlich verdeutlichen, 
setzt Abts den  H in te rg rund  so ein, dass eine sich weit
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über die G renzen des Papiers ausdehnende räum ­
liche Ö ffnung en ts teh t (verstärkt wird d ieser Ein­
druck  durch  aus dem  Papier herausschnellende 
Aspekte, die durch  die E inschränkungen  des For­
mats n ich t aufzuhalten  s in d ) .

Auch die R änder d er Gem älde sind n ich t unbe­
dingt geschlossen. Sie spielen jed o ch  ganz anders 
m it dem  Begriff d er «Endlichkeit» -  sie bauen  auf 
d er M öglichkeit auf, sie herzustellen . Eben deshalb 
legen sie In te rp re ta tio n en  auch so schwere Steine in 
den  Weg, auch wenn sie uns dazu verlocken. Das 
genau ist die Frage, die sich stellt: Was ist m it solchen 
In fo rm ationen  anzufangen, die, wie Abts’ tautologi- 
sche Bilder, au f ih re A utarkie zurückweisen? Soll 
m an ih ren  Farbauftrag  n äh e r beschreiben? A uf die 
F einheiten  ih re r leise donqu icho ttischen  Palette ein- 
gehen? Die S tim m ungen charak terisieren , die diese 
Palette hervorbringt? In e iner A rt Ekphrasis bei auf­
schlussreichen S chatten führungen  verweilen, oder 
bei d er e igentüm lichen  Rom anze d er K ünstlerin 
m it dem  Trom pe-l’œ il (siehe insbesondere FEHBE
[2008])? Soll m an ihre M ethode allegorisch darstel­
len? Ih ren  Kampf, genauer gesagt ih ren  W iderstand 
gegen eine persönliche, n ich t universalisierende 
K om m unikation u n te r  dem  Gender-Aspekt b e trach ­
ten? D en Schw erpunkt au f die e igenen Sym pathien 
verlagern? Von bestim m ten G em älden zu e iner E rör­
terung  d er sorgfältig ausgearbeiteten  Installations­
strategien d er K ünstlerin ü bergehen  (die B ilder wer­
den  zum Beispiel rech t tie f u n d  in  geräum igen 
A bständen gehängt)? Vielleicht.

B einahe wäre ich den  le tz tgenann ten  Weg gegan­
gen -  ich stand noch  u n te r  dem  E indruck d er jü n g s­
ten, von Laura H optm an k u ra tierten  A usstellung 
Abts’, e in er du rch d ach ten  Auswahl von n u r vierzehn 
G em älden, die zuerst im New M useum in New York 
und  d arau f im H am m er M useum in Los Angeles 
gezeigt wurde. Die A usstellung in Los Angeles war 
um  m ehrere  Z eichnungen erw eitert w orden (darun­
te r auch die oben besprochenen) u n d  sah trotz der 
(bis au f die Zeichnungen) fast iden tischen  Werkliste 
völlig anders aus. H ier hatte  Abts die Gem älde in 
gleichm ässigen A bständen gehängt, eine Entschei­
dung, die m ehr als je d e r  andere  ortsspezifische 
Aspekt den  U ntersch ied  zwischen den  beiden  Aus­
stellungsstationen ausm achte. Paradoxerw eise bestä-

TOMMA ABTS, UNTITLED # 25, 2005, pencil and colored 

pencil on paper, 33 Vs x 23 3/ s ” /  Bleistift und Farbstift auf 

Papier, 84,1 x 59,4 cm.

tigte d ieser U ntersch ied  jed o ch  n u r die Selbstidenti­
tät d er Gem älde, was m ich an etwas e rinnerte , das 
Scott B urton  einm al ü b er R ichard Tuttle schrieb 
(der auch «etwas, was wie es selbst aussieht» m achen 
w ollte)L; «Stell d ir vor, ein O bjekt zu m achen, das 
u n te r allen U m ständen seine In tegritä t bew ahrt, das 
jed o ch  absolut keine A nforderungen  an seine Situa­
tion  stellt.»2*

W ährend ich m ir den  Kopf zerbrach, wie diese 
starke D inghaftigkeit der P roduktion  Tom m a Abts’ 
m it der P roduktion  von B edeutung  zu vereinbaren  
sei, ta t ich das, was vielleicht je d e r  täte, d er sich nach 
Kräften bem üh t u n d  n ich t w eiter weiss, u n d  gab 
m ein T hem a u n te r  Google ein, um  A nregungen zu 
suchen. U n ter den  vielen E inträgen, die sich m it ih r
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als G ew innerin des T urner Prize 2006 befassten, fand 
ich e inen  vom New M useum erstellten  «Global Class- 
room »-Lehrplan m it dem  Titel «Drawing Form al Evi­
dence in Tom m a Abts» (Form ale A nhaltspunkte im 
Werk von Tom m a A bts). Zu m einer Ü berraschung 
wird h ie r d er Kern d er M aterie getroffen. Am 
Anfang steh t eine Passage aus H optm ans Katalog- 
Essay, «Tomma Abts: A rt fo r an Anxious Time», in 
d er d er aktuelle S tand d er M alerei (geistlos u n d  
grösstenteils gegenständlich) zusam m engefasst u n d  
A bts’ Position darin  (idiosynkratisch) bestim m t wird. 
D arauf w erden die Schüler aufgefordert, das, was 
sie sehen, schriftlich zu in te rp re tie ren . In  den  nach­
fo lgenden  A usführungen finden  sich eine Be­
schreibung d er Inkonvertib ilität d er «B edeutung zu­
rückhaltenden»  A bstraktion sowie eine Folge von 
F ragestellungen zu form alen A spekten (zum Beispiel 
der Tonalität, des Lichts oder d er Farbabstufungen 
in  Abts’ G em älden).3> Diese Stichworte erzwingen 
eine sorgfältige, dem  m inutiösen  P roduk tionspro­
zess gewidm ete B etrachtung, ohne d er m etaphysi­
schen Erlösung das W ort zu reden , die die abstrakte 
M alerei so oft zu verheissen scheint.

Die m erkw ürdig greifbare S tum m heit (in dieser 
so fruch tbaren  A ufforderung, sorgfältig hinzuschau­
en, schein t sie aufgegriffen zu w erden) verdankt sich 
m öglicherw eise d er Tatsache, dass A bts’ G em älde 
sich selbst sind: Im  W esentlichen zeichnen sie sich 
dadurch  aus, dass keines d er be iden  Etikette wirklich 
zutrifft, w eder «Abstraktion» noch  «Figuration». Ih r 
Interesse an e in er M alerei, die gleichzeitig als Bild 
u n d  als O bjekt existiert, lässt an Jasper Joh n s und  
sein FLAG (1954/55) denken, genauer gesagt an 
einen  Vergleich, d er diesen P unkt verdeutlicht. Fred 
O rton  h a t geschrieben: «FLAG ist aus zwei Botschaf­
ten  oder zwei Ä usserungen zusam m engesetzt. Als 
Kunstwerk verkörpert es eine Reihe von Ideen  u n d  
Ü berzeugungen  ü b er K unst u n d  Ästhetik, als die 
am erikanische Flagge verkörpert es eine Reihe von 
Ideen  u n d  Ü berzeugungen  ü b er Staatsbürgerschaft, 
N ationalism us u n d  Patriotism us.»4! In einem  Wort: 
War -  ist -  FLAG eine Flagge oder ein Gemälde? 
O der war es «mit sich selbst kongruent»?

N ur u n te r  grossen B edenken fand  FLAG seinen 
Weg ins M useum  o f M odern Art. Als A lfred Barr 
1958 m it dem  A nkaufskom itee zusam m entraf, um

über den Erwerb zu verhandeln , gab er sich alle 
M ühe, das G rem ium  vom positiven, n ich t etwa anti­
am erikanischen W ert dieses Werks zu überzeugen. 
Barr b e rie f sich dabei n ich t au f das W erk selbst, son­
d e rn  au f die Person des Künstlers; e r beschrieb 
Jo h n s als einen  «elegant gekleideten  Südstaatler», 
d e r «der am erikanischen Flagge gegenüber n u r die 
w ärm sten Gefühle» en tgegenbrach te .5! D er Versuch, 
der B edeutung  von FLAG zugunsten d er angeblichen 
G esinnung des Künstlers aus dem  Weg zu gehen, half 
jed o ch  n ich t weiter, d enn  es ging n ich t darum , wer 
es u n d  warum  er es gem acht hatte , sondern  darum , 
was es in  seiner U nentzifferbarkeit au f d er ontologi­
schen E bene t a t .  (FLAG wurde zwar vom MoMA an­
gekauft, doch einem  in te rn en  Memo zufolge sollte es 
aus F urch t vor K ontroversen n ich t im H auptfoyer 
p räsen tie rt w erden .)6!

Abts zeigt, dass Jo h n s ’ K ongruenzm odell sich 
n ich t au f die von ihm  herangezogenen  «Vorgefunde­
nen» ku lturellen  K orrelate -  Flaggen, Zielscheiben, 
Ziffern, K örperteile -  beschränken  muss. W enn sie 
sagt, «es geht n u r darum , dass das Gem älde fertig  
wird»,7! d ann  ist dam it gem eint, dass das G em älde 
das Gem älde selbst wird, ein autonom es Objekt, das 
m it n ichts anderem  ausser eben diesem  Gemälde 
k o n gruen t w erden kann  oder es vielleicht in h ä ren t 
schon ist. W enn m an ü b er Abts’ G em älde spricht, 
gibt es schliesslich zwischen dem  O bjekt u n d  dem  
Bild keinen Raum -  sodass ein Text wie d ieser sich 
ihn en  n ich t n äh ern  kann.

( Übersetzung: W olfgang Himm elberg)
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