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"Konkretion, Ornament und Singularitat: Tomma Abts’ nachmoderne Moderne"

Das Anfangen ist kein Problem. Es gibt hier nicht das Drama der weiBen Leinwand, kein Zaudern, eine erste
Markierung zu setzen. Im Gegenteil, der Anfang erfolgt spontan, entspannt - Tomma Abts beschreibt ihn als
einen Moment der Freiheit.” Zwar findet auch dieser Moment im Rahmen selbstauferlegter Beschrankungen
statt. Abts arbeitet seit Jahren im immer gleichen Bildformat (48 x 38 cm) und bleibt hartnackig abstinent
gegenUber den Versuchungen der Figuration. Das Gefuhl der Freiheit, das das Anfangen begleitet, ist dennoch
durchdrungen von einer Art euphorischem Mdéglichkeitssinn. Innerhalb der Form, die das Bildformat vorgibt, gibt
es fur die Malerin schier unendliche Mdglichkeiten der Formbildung. Ebendeshalb aber erscheint auch jede erste
Setzung, jede erste Markierung gerade in ihrer Souveranitat zugleich als willkirlich, arbitrar. Weshalb Abts, so
sehr sie sie genieBen mag, nicht eigentlich interessiert ist an den Momenten individueller Spontaneitat. Was ihr
Projekt motiviert, ist nicht schon deren Ausdruck, sondern die Frage, unter welchen Bedingungen der Ausdruck
individueller Spontaneitat objektive Gltigkeit beanspruchen kann. Es geht darum, dem Raum der Méglichkeiten
eine Notwendigkeit abzuringen, etwas zu schaffen, das am Ende der Kontingenz der ersten Setzung Evidenz
verliehen und die Spur des bloB Subjektiven in die Objektivitat einer stimmigen Konstruktion Uberflhrt haben
wird.

Abts eigentliche Arbeit beginnt daher erst, nachdem der Anfang gemacht ist. Was spontan gesetzt ist, muss
sich beweisen in einem Prozess, in dem sich die Form nach und nach, so formuliert es die Kunstlerin selbst,
konkretisiert? Wéhrend der Anfang leicht, mit wéssrigen Acrylfarben gemacht wird, erfolgt alles Weitere in Ol.
Mit dem Wechsel des Materials ist ein Einstellungswechsel verbunden. Jetzt geht es nicht mehr um die Freiheit
der spielerisch-spontanen Setzung, sondern um die Arbeit mit dem durch sie Vorgegebenen. Dem spontanen
Machen folgt ein Beurteilen, dem Beurteilen ein Uberarbeiten. Gelungene Stellen werden identifiziert, die im
Prozess der Nachbearbeitung genauer herausgearbeitet werden. Der malerische Prozess folgt nun also dem
subtilen Sog der ersten Festlegungen, und das Tempo wird, nicht nur aufgrund der z&heren Qualitét der Olfarbe,
ein anderes, langsameres. Freilich geht es auch hier weiterhin um Formentscheidung. Denn obwohl nun nicht
mehr Beliebiges mdglich ist, gilt doch, dass jede Festlegung einer Form, wie Niklas Luhmann sagt, "eine
Irritation mit noch offenen AnschluBentscheidungen™ ist, die deshalb auf weitere - passende -
Formentscheidungen drangt. Und so fort, bis sich die Formen so untereinander koppeln, dass "alle
Unbestimmtheiten getilgt sind".* Diese Entwicklung von Form aus Formen kann an jedem Punkt scheitern. Im
gelungenen Fall aber, so Luhmann weiter, wird sie "zu einer eigentimlichen, oft auf den ersten Blick nicht
fassbaren (oder nur 'intuitiv‘ fassbaren) zirkularen Sinnanreicherung dessen [fUhren], was schon festliegt. [...] So
entsteht dann der Gesamteindruck, dass das Kunstwerk, obwohl hergestellt, obwohl individuell, obwohl nicht
seinsnotwendig, sondern kontingent, notwendig so ist, wie es ist. Es kann sich, kdnnte man sagen, gegen die
eigene Kontingenz durchsetzen."

Bis aber dieser Zustand erreicht ist, kann es seine Zeit dauern. Dies gilt generell, in besonderer Weise aber gilt
es fur die Produktionsweise von Tomma Abts. Denn sie entwickelt ihnre Formen nicht so, dass sich die leere
Leinwand nach und nach, Markierung nach Markierung, fUllt, sondern so, dass ein erster, bereits
leinwandfullender spontaner Wurf bearbeitet wird. Der Prozess der Formentwicklung vollzieht sich deshalb bei
ihr nicht zuletzt im Modus der Ubermalung: Bestehende Formen werden konturiert, es werden andere Formen



beigeflgt, Schatten gesetzt, Flachenverhéltnisse neu definiert, Farbkonstellationen verandert. Dieses Vorgehen
impliziert, dass jede neue Formentscheidung die ganze Flache betrifft. Bereits frUhe Entwicklungsstufen im
Prozess der Formfindung sind daher bei Abts nicht unbedingt als ein im traditionellen Sinne unfertiges Bild zu
identifizieren, vielmehr handelt es sich hier um noch unbefriedigende Versionen des spateren Bildes. So
drastisch zum Teil die Anderungen sein mégen, die sich von Version zu Version voliziehen, so radikal die
kiinstlerischen Verwerfungsprozeduren, nie wird ganz neu angesetzt, nie ist die Ubermalung total, immer geht
es um eine Fortsetzung, eine Umakzentuierung, eine Ergdnzung dessen, was bereits auf die Leinwand
aufgebracht wurde. Nicht Markierung nach Markierung, sondern Schicht um Schicht bildet sich die Form auf
diese Weise heraus. Das heif3t auch, dass vorherige Schichten partiell sichtbar bleiben und in die jeweils neue
Entwicklungsstufe eingehen - sei es dadurch, dass sich unter einer monochromen Farbschicht noch die
Umrisse einer Form abzeichnen, die die darunterliegende Version des Bildes bestimmt haben muss; sei es, dass
die erste Acryl-Farbschicht noch zwischen den sie begrenzenden spéateren Farbschichten sichtbar bleibt. Zwar
zeugen solche Spuren vorangegangener Bildversionen vom Prozess der Formsuche - entscheidend aber ist,
dass auch sie in der endgultigen Version in die Formkonstruktion eingehen. Jede durch die subtile Erhebung
friiherer Farbséume noch erahnbare Form, jede im Negativraum zwischen den Ubermalungen sichtbare friihe
Schicht - all dies geht ein in den Eindruck einer in sich stimmigen Einheit. Jede Narbe eine Notwendigkeit.

Sofern sie sich Uber die Prozesse ihrer kinstlerischen Produktion geduBert hat, hat Tomma Abts immer wieder
zu Protokoll gegeben, dass sie ein Bild dann flr fertig halt, wenn es etwas flr sie intuitiv "Zwingendes"®
bekommen hat, das heif3t: wenn alle Elemente sich so miteinander verbinden, dass sich das Bild schlieBt und
jede weitere kinstlerische Intervention abwehrt. Das Werk nimmt dann eine von der Subjektivitat der Kinstlerin
unabhangige, eine in diesem Sinne autonome Qualitat an.” Diese SchlieBung ist nicht als Stasis
misszuverstehen; vielmehr geht es um den Moment, in dem die einzelnen Elemente so miteinander in Austausch
treten, dass das Bild in Bewegung zu geraten scheint. Dabei ist die Bewegungsanmutung ein optischer Effekt
der gesamten Oberflache. Das heiBt auch, dass es sich hier nicht um eine Dynamik zwischen Teil und Ganzem
handelt. Weder verselbststandigen sich die einzelnen Elemente gegen die Einheit, in die sie eingelassen sind,®
noch wird hier der traditionelle Vorrang der Einheit vor den Elementen restauriert. Vielmehr hat man es hier mit
einem malerischen Projekt zu tun, das sich dem Schema von Ganzem und Teilen Uberhaupt verweigert, well
jedes Element nur in den Vor- und Ruckgriffen auf die anderen besteht, jede Form sich nur aus ihrer Mitwirkung
an anderen Formen bestimmen lasst. Die Grundform eines solchen, aus Form-Rekursionen sich generierenden
Zusammenhangs ist, so Luhmann, das Ornament.®

Im Blick auf die Bilder von Abts I&sst sich aber nicht nur von einer gewissermaBen ornamentalen Infrastruktur
sprechen; vielmehr drangt sich der Gedanke ans Ornament auch hinsichtlich der im weitesten Sinne
geometrischen Formensprache auf. Tats&chlich wird das Ornament bei Abts - sowohl in struktureller als auch in
formaler Hinsicht - zum Entscheidenden. Es tritt damit aus seiner dienenden Funktion heraus und verweist als
reine Form nur noch auf sich selbst. Dadurch kommt auch die Kritik am Ornament als einem bloB Uberfliissigen
an eine gewisse Grenze: Absolute Dekoration ist keine mehr. Ihre Dignitét erhalten Abts Bilder aber nicht schon
dadurch, dass sie das Ornament vom Zweck emanzipieren und in seinem eigenen Formgesetz freistellen. lhre
Dignitat erhalten Abts’ Bilder vielmehr durch eine Besonderheit, die sie mit Motiven zweier kontrarer Asthetiken
sowohl verbindet als auch trennt. Denn Abts’ kiinstlerisches Projekt verschneidet miteinander, was sich in der
asthetischen Theorie lange programmatisch bestritten hat: Gemeint ist einerseits die modernistische, sich von
Hegel'® herschreibende Idee, dass das Kunstwerk in dem MaBe Zlige von Subjektivitat annimmt, namlich
autonom wird, wie die individuelle Zufélligkeit des (Klnstlerinnen-)Subjekts in der Evidenz seiner Konstruktion
verschwindet; gemeint ist andererseits die minimalistische Sensibilitat fir die Objekthaftigkeit der Kunst, in deren
Wirkungskreis auch die Leinwand der Malerei ausdrucklich in inrer Dinghaftigkeit bemerkt wird.

Tats&chlich ist es im Blick auf Arbeiten von Tomma Abts so, dass sich der Eindruck der quasi-subjektiven
Autonomie des einzelnen Werks im selben Moment herstellt, indem es seine Objekthaftigkeit hervorkehrt. Dies
liegt daran, dass sich die Oberflache auf ornamentale Weise schlie3t, also kein Element aus dem Gesamtgeflige
heraustritt, um einen potenziellen Vorrang vor den anderen zu behaupten. Dadurch namlich wird die Oberflache
des Bildes nahezu deckungsgleich mit der Oberflache der Leinwand-als-Objekt.'" Das auf den Bildraum
gerichtete seeing-in wird zu einem auf das Bildobjekt gerichteten seeing face-to-face.? Richard Wollheims
Formulierung face-fo-face gibt bereits einen ersten Hinweis darauf, dass auch ein dingliches Objekt als
Gegentiber auftreten kann, so dass die Begegnung mit ihm Zlige einer intersubjektiven Szene tragen kann.'®
Dazu kommt, dass Abts’ Werke durch ebenjene Eigenart, die ihre Objekthaftigkeit betont - dass sich ihre
Flachen ornamental schlieBen -, auch ihre Unabhangigkeit von der Kinstlerinnensubjektivitat behaupten und in



diesem Sinne die Qualitat einer quasi-subjektiven Autonomie annehmen. Die modernistische Idee des Werks als
Subjekt ist hier mit anderen Worten nicht das Gegenteil der minimalistischen Sensibilitat fur seine
Objekthaftigkeit, sondern eine ihrer Implikationen. Jedes Bild erhalt als Titel einen friesisch fremd klingenden
Eigennamen. Trotz der offensichtlichen Resonanzen mit dem der Kinstlerin lassen diese Namen fUr die nicht
norddeutsch eingehorten Ohren nur von Ferne an Personen denken. Vielmehr passen diese Namen auf
geradezu bizarr genaue Weise als Titel - oder passen diese Titel auf bizarr genaue Weise als Namen - fur
Objekte, die ihren Objektstatus in dem MaBe transzendieren, wie sie zugleich auf ihm beharren. Die
EigentUmlichkeit dieses paradoxalen Doppelcharakters zwischen Subjekt und Objekt setzt sich auch in der
Festlegung des kleinen Formats fort: Es erinnert an das von Portrats, zugleich betont seine hartnackige
Wiederholung den Objektcharakter der Bilder.

Wie beide Seiten ihres Doppelcharakters fortwahrend ineinander umschlagen kdnnen, zeigt sich tatséchlich
besonders, wenn man den Blick nicht nur auf die einzelnen Bilder, sondern auf deren Konstellation richtet.
Sofern sie in Gruppen auftreten, also gemeinsam gezeigt werden, wéachst ihr identisches Format namlich
durchaus auch wieder dem Ausdruck der Singularitat der einzelnen Werke zu. Es ist dann ein bisschen wie in
politischen Zusammenhangen - erst unter den Bedingungen realisierter Gleichheit vermag die Besonderheit des
Einzelnen zur Erscheinung zu kommen. Jedes Mitglied der Abtsschen Werk-Familie zeigt sein sehr einzigartiges
Gesicht besonders eindricklich im Verbund mit den anderen. Diesen Effekt - dass die herausgestellte Gleichheit
der Arbeiten auf der Ebene des Formats, also der Leinwande-als-Objekt, dem Ausdruck der Singularitat ihrer
bemalten Oberflachen, also der Leinwande-als-Bild, zugutekommt - hat sich Abts auch immer wieder bei der
Installation ihrer Arbeiten zunutze gemacht. Keines der Bildobjekte wird vor den anderen privilegiert, die nahezu
gleichmaBigen, faktisch aber variierenden Abstande zwischen den Bildobjekten sind so gewahlt, dass sie
einander nicht stdren kénnen. Jedes Bild erfahrt eine individuelle Behandlung, aber jedes Bild muss sich in die
Konstellation mit gleichwertig behandelten anderen einflgen. Bei der Betrachtung der je einzelnen Arbeiten, vor
denen aufgrund ihres Formats eigentlich nur ein Betrachter oder eine Betrachterin vorgesehen ist, gibt es keine
Konkurrenz, keine weitere Arbeit dréngt sich in den Gesichtskreis, jede hat den Raum, den sie braucht. Jede
Begegnung ist, zumindest ihrer Anlage nach, konzentriert und exklusiv. So intim jedoch die Situation der
Betrachtung der Leinwande-als-Bilder, so auf den Ausstellungsraum entgrenzt hingegen die Betrachtung der
Leinwande-als-Objekte. Will man die Hangung einer Abts-Ausstellung erfassen, inre Installation, so lasst sich
das nur in einem Abstand tun, durch den der singulére Charakter der je einzelnen Oberflachen notwendig an
Bedeutung verliert. Was stattdessen auffallig wird, ist die vielleicht eher gleichberechtigt denn regelmaBig zu
nennende Anordnung gleichformiger Objekte im Raum. '

Die Spannung zwischen Bild und Objekt, in der Abts ihre Arbeiten hélt, ist auch eine zwischen Zwei- und
Dreidimensionalitat. Dass es von ihr Arbeiten gibt, die den skulpturalen Charakter der Leinwand eigens betonen,
indem sie sie in zwei Teile zerlegen (Hepe, 2011; Heit 2011) von ihr eine obere Ecke wegnehmen (Ldko, 2015)
oder eine untere abrunden (Ogje, 2016), macht nur explizit, was auch fUr die anderen Arbeiten gilt. Denn der
ornamentale Charakter des malerischen Vokabulars betont die gesamte Oberflache nicht nur so, dass der
Objektcharakter der Leinwand in den Blick kommt. Vielmehr tritt damit zugleich auch der latent skulpturale
Charakter der aufgespannten Leinwand hervor. Betont wird dieser jedoch auf eine Weise, die den Blick zugleich
- und dies ist eine weitere von Abts’ Operationen der Paradoxierung - zurtick auf die Flachigkeit der
Bildoberflache lenkt. Denn die Seiten der Leinwande sind in neutralem Weif3 gehalten; nichts deutet auf den
malerischen Prozess hin, keine Spuren der urspriinglichen Spontaneitét, verlaufende Acrylfarbe etwa, aber auch
keine Seitenansicht der Schichten an Olfarbe, die im Prozess der Formkonkretion auf die vordere Flache des
Bildes aufgebracht wurden. Sofern es derlei gegeben haben mag, wird es von Abts getilgt. Das WeiB3 ist nicht
das WeiB3 der grundierten Leinwand, sondern ein Wei3, das die Arbeit abschlieBt, das den Prozess seiner
Entstehung ausldscht und damit alles, was auf der Flache noch von friheren Versionen zeugen mag, als
gesetzten Teil der endgultigen Fassung behauptet.

Auch dadurch rlckt das Projekt noch einmal denkbar weit weg von einem Verstandnis, das die Bedeutung der
Malerei aus der fetischisierten Spur der Kinstlerinnensubjektivitat erklart.® Nicht nur gehen die Spuren des
kinstlerischen Prozesses so in die endguiltige Konstruktion der Form ein, dass sie sich in ihr aufheben; auch
néhern sie die bildnerische Oberflache selbst noch einmal der Skulptur an. Denn durch die Schichtungen, die zu
der endgultigen Version fuhren und die in sie eingearbeitet sind, verfangt das Bild nicht mehr allein hinsichtlich
der in der Fl&che sich erstreckenden Formkonstruktion, sondern auch hinsichtlich seiner haptischen Textur. In
einigen wenigen Arbeiten hat Abts diese Qualitat eigens hervorgetrieben. Dafiir hat sie AbgUsse von zuvor in
Schichten bemalten Leinwanden gemacht, einige in Aluminium (Aeid, 2006; Dako, 2016), andere in Bronze



(Jeszund Folf, beide 2013, sowie Swidde, 2016). Die bemalten Leinwande wurden durch diesen Vorgang
zerstort; die monochromen Gusse sind die eigentlichen Arbeiten. Dabei ergibt sich zunéchst ermeut der
paradoxe Effekt, dass die Betonung des Raums auf die Flache zurlickverweist. Denn durch die relativ geringe
Tiefe der Reliefs nehmen auch die Glsse etwas Malerisches an. So subtil jedoch die - gegenlber den gemalten
Vorlagen in Hohen- und Tiefenverhéltnissen invertierten - Basreliefs sein mogen, sie insistieren dennoch auf
einem skulpturalen Moment der malerischen Praxis selbst. Statt die Form aus einer Flache herauszuholen, wie
der Bildhauer bei der Herstellung eines Reliefs, entsteht sie bei Abts umgekehrt durch Hinzufiigungen, die um
gewisse erste Setzungen herum erfolgen, die als Lécher oder Spalten in den geschichteten Oberflachen
erhalten bleiben. Dieses Vorgehen flhle sich an, wie "in umgekehrter Reihenfolge etwas aus nichts
herauszuholen", sagt sie einmal.'®

Der Raum kommt bei Abts aber nicht nur durch die Schichtungen in die Flache, er wird darlber hinaus auch
malerisch fingiert. Die ornamentalen Formen sind haufig mit Schatten ausgestattet, durch die sich die einzelnen
Formelemente plastisch zu Uberlagern scheinen. Die Malerei drangt mit virtuosen frompe-/’'oei-Effekten in den
Raum, den sie zugleich dementiert. So sehr Schatten- und Lichtsetzungen Raum suggerieren, so sehr nehmen
sie sich doch auch immer wieder in die Flache zurlick. Denn durch sie konstituiert sich kein homogener Raum,
der im Bild zur Darstellung kédme, vielmehr geht es hier erneut darum, der gesamten Oberflache eine optisch
vermittelte Taktilitdt zu geben, die sie in ihrer eigenen Physis betont und den Bildraum auf nichts anderes
verweisen lasst denn auf sich selbst. In der Linie dieser Sensibilitdt nimmt Abts teil an der modernen Aneignung
des Barock, als dessen Charakteristikum Gilles Deleuze die "ins Unendliche gehende Falte" bestimmt hat."”
Diese Formel hat eine gewisse Suggestivkraft fUr eine ganze Reihe von Arbeiten, bei denen Abts die Formen so
trickreich ineinander zu falten scheint, dass sich der Eindruck einer transparenten Struktur schnell als trigerisch
herausstellt und einer Lust an der Unauflésbarkeit der opulenten Textur weicht.'®

Auch als Kunst der Faltungen erweist sich Abts’ Malerei freilich ermeut an einer Freisetzung des Ornamentalen
interessiert. Bereits von der barocken Malerei sagt Deleuze, sie sei "derart voller Falten, dass sich eine Art
schizophrener 'Uberfiitterung* einstellt und man sie nicht verfolgen kann, ohne ins Unendliche zu gelangen [...]."
Und er fahrt fort: "Es hat sich uns der Eindruck aufgedrangt, als ob dieser Ehrgeiz, die Leinwand mit Falten zu
bedecken, sich in der modernen Kunst wiederfande: die Falte a/-over."'® All-overaber hat das Ornament - egal,
ob seine Logik nun die Oberflache als Falte, als Band, als Streifen, als Schwung oder Kreis durchdringt - die
Tendenz, den Bildraum zu sprengen. Was im Barock seinen Anfang nimmt, die Tendenz jeder einzelnen Kunst,
sich zu entgrenzen und zunéchst in andere Kinste, dann aber auch in die sozialen Raume hinein zu
verlangern®, ist heute an einem Punkt der Entwicklung angelangt, an dem gerade auch die Malerei nicht mehr
anders denn in Relationen gedacht werden kann, die den Bildraum mit seinem architektonischen, diskursiven,
sozialen AuBen vermitteln.?' Nichts kdnnte daher heute weiter weg vom Stand der Auseinandersetzung sein als
die modernistische Idee des selbstgentgsam in sich stehenden Werks; denn gerade diese Idee hat der
Verdinglichung des Werks zur Ware nicht entgegengestanden, sondern sie im Gegenteil unterstitzt. Zu Recht
und zu Unrecht hat man Tomma Abts’ Projekt mit dieser Idee assoziiert. Zu Recht, weil sie wie der in der Linie
Hegels argumentierende Modernismus auf der Idee des autonom in sich stehenden Werkes insistiert. Zu
Unrecht, weil sie dieser Idee zwar in ihrer Arbeit gegen die Zufalligkeit des bloB subjektiven Ausdrucks folgt, ihr
ansonsten aber eine ganz andere, entschieden nach-modernistische Interpretation gibt.

Denn die Autonomie des Werks wird hier weder gegen die Offnung auf andere Kiinste noch gegen die auf die
architektonischen Kontexte durchgesetzt. Vielmehr wird die Autonomie des Werks im Gegenteil dialektisch mit
diesen Offnungen vermittelt: Da ist erstens eine gewisse Annéherung der Malerei an den strukturalistischen Film
durch die optischen Bewegungseffekte, die Abts’ ornamentale Verflihrungen haufig erzeugen®?; da ist zweitens
die Annaherung der Malerei an die Skulptur (und der optischen Erfahrung an eine taktile) durch die reliefartigen
Texturen der malerischen Oberflachen, und da ist drittens die Betonung der dreidimensionalen Objekthaftigkeit
der Leinwand. Letztere 6ffnet die Wahrnehmung der nun minimalistisch anmutenden Leinwande auch auf den
sie umgebenden Raum. Wahrend der Modernismus Greenbergscher Pragung die Reflexion auf die
Medienspezifik der Malerei allein an der Flachigkeit der bemalten Leinwand und der ihr korrespondierenden
optischen Erfahrung ausrichten wollte?®, wird die Idee der Medienspezifik bei Abts aus dieser Verengung befreit
und auf die Untersuchung der Beziehungen ausgeweitet, die die Malerei mit anderen Kinsten unterhélt. Im Blick
auf ihr malerisches Oeuvre erweist sich Uberdies die Idee eines sich aus der zufalligen Individualitét der
Kunstlerin oder des Kunstlers herausldsenden und darin autonom werdenden Werks als durchaus kompatibel
mit einer flr den umgebenden Raum sensiblen Reflexion auf dessen Objekthaftigkeit. Geschlossenheit und



Offenheit des Werks schlieBen einander nicht aus, sondern verweisen wechselseitig aufeinander. Die intime
Begegnung mit der Leinwand-als-Bild und die konstellative Aufmerksamkeit fur die Leinwand-als-Objekt sind
zwar nicht zeitgleich maéglich, werden aber gleichwohl beide von einem Projekt eingefordert, das sich auf
auBerst produktive und verflihrerische Weise einem Entweder/Oder entzieht.

Es geht also offenbar nicht um eine Ruckkehr zum Modernismus; weder zum Diktum der Flachigkeit der
malerischen Leinwand noch zu dem ihrer rein optischen Erfahrung noch zu dem des Werks als einer in sich
geschlossenen Monade. Worum es vielmehr geht, ist eine RUckkehr zur Zukunft der Moderne, dorthin, wo sich
der Modernismus mit dem Minimalismus so berthrt, dass beide ineinander umschlagen kdnnen, ohne sich
dabei um ihre jeweils Uberzeugendsten Programmpunkte zu betrligen.
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