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‘Engagement komt in vele gevallen, en in tegenstelling tot wat 

velen denken, niet voort uit “de wens” politiek te bedrijven, maar uit 

omstandigheden waarin politiek het leven beheerst. Engagement 

komt voort uit het leven, ook voor degenen die zich eraan zouden 

willen onttrekken.’ 	

Ramsey Nasr, Van de vijand en de muzikant, 2006

Capriolen die komisch lijken, terwijl ze kritisch zijn

Over de schilderijen van Maurice Thomassen

Door Wilma Sütö

De schilderkunst is voor Maurice Thomassen een ernstig spel, wat niet wil zeggen dat er niet bij 

gelachen mag worden. De kunstenaar kan er zich, integendeel, vrolijk over maken dat de schilder 

als aap door de wereldgeschiedenis gaat. Zo portretteert hij zichzelf, penselen in het klauwtje gevat, 

immers door de eeuwen heen op doek en paneel, heel relativerend vooral op zeventiende eeuwse 

genrestukken: als een speelkameraadje dat, ergens op of onder de tafel in een huishouden van Jan 

Steen, met glimmende ogen alles waarneemt, in zich om laat gaan en weer terugkaatst. Horen, 

zien en zwijgen: bij het na-apen van de werkelijkheid is hij een intelligent wezen, subtieler dan de 

luidruchtige papegaai. Maar hij kan ook, met dierlijke bravoure en souplesse, capriolen uithalen die 

komisch lijken, terwijl ze kritisch zijn. Zo is het van oudsher, en nog: als aap is de schilder verwant aan 

de nar. 

Bilanz (früher war alles besser) luidt de titel van een doek uit 2002, waarmee Thomassen als het 

ware het visitekaartje van de schilder heeft uitvergroot tot een billboard. De aap die hier in close-

up op de voorgrond treedt, heeft het helemaal. Hij paart het lef en de pontificale verleidingskracht 

van een reclameaffiche, dat met zijn monumentale, grafische vormen in één klap op het netvlies 

staat, aan het unieke, niet te reproduceren schouwspel van materie op doek. Wie dat wil meemaken 

zal dichterbij moeten komen. De frontale pose van de aap, die met een zeker pornografisch 

exhibitionisme bezit neemt van het doek, terwijl hij bovendien, kop recht: ‘kom maar op!’, terugkijkt 

naar het publiek, is tegelijk onontkoombaar, aanmatigend, opwindend en mal. 

Het dier staat even ontspannen als behendig op een van zijn achterpoten, speelt met zijn tenen 

en daagt ons uit. Hooggeëerd publiek van kijkers, niet te vergeten critici, de keuze is aan u: of ik val 

achterover in dat mals spetterende gras dat de kunstenaar als oefenveldje voor mijn acrobatische 

toeren zo fruitig geelgroen op het doek heeft gezet, of ik spring regelrecht naar voren ú tegemoet, 

over de rand van dit doek de wijde wereld in, zodat u er niet meer aan hoeft te twijfelen dat de 

schilderkunst leeft. En hoe! De suggestie mag er zijn. De vrijwel tastbare vacht van de aap met zijn 
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ruige bont van elastisch siliconenkit lijkt te vibreren; zijn onbehaarde buik met afwisselend doffe en 

glanzende plekken – in feite: gedroogde, deels gebarsten koffievlekken – lijkt dankzij dit spel met 

het licht te bewegen, en dus te ademen, en zijn donkerbruine snoet heeft die geplooide en gelooide 

plasticiteit van leer, die bijzonder aapachtig overkomt, levensecht, ook al gaat het ook in dit geval om 

een vakkundig gemanipuleerde koffievlek. 

Inderdaad is Maurice Thomassen ‘een materiaalfetisjist, die plakt en knipt, spuit en scheurt’, 

zoals Sacha Bronwasser eens in de Volkskrant heeft geconstateerd, verheugd over de aanstekelijke 

esthetische transformatie van de materie (‘smurrie’) in het werk van Thomassen. Maar de schilder 

werkt niet uitsluitend met zijn handen. Die hele mix van verfsoorten, materialen en technieken die hij 

aanwendt, is nodig om de routekaart van de geest te kleuren die hij in zijn werk ontvouwt. Hierin zijn 

de observaties, invallen, gedachten en inzichten vervat die hij voorafgaand en tijdens het schilderen 

opdoet. En weergeeft.

Thomassen verwerkt, laag over laag, het samenspel van waarnemingen en reflecties over die 

waarneming, in een doordachte reactie op de actualiteit: op de voortdurende prikkels die de 

plaatjesmaatschappij uitzendt. Elk van zijn schilderijen vormt een constructie, die evengoed 

analytisch is als zinnenprikkelend. In Bilanz (früher war alles besser) is het doek bijna veranderd in een 

decorstuk voor de aap die erin optreedt; ons als het ware tegemoet springt en zo de grens opheft 

tussen nep en echt. De fictie van het schilderij gaat over in de werkelijkheid ervoor, een specialiteit 

van deze kunstenaar. Daar komt nog bij dat zijn werk behalve een welbewuste, kunstmatige 

constructie, meestal ook een reconstructie is.

Want zoals Thomassen zich bezint op de rol van de kunstenaar en het traditionele imago van de 

schilder zelf, verwikkeld in een wedijver met de werkelijkheid, zo bezint hij zich ook op de rol van 

het beeld – en in het bijzonder op de dubbelzinnige, onwaarachtige hoedanigheden daarvan aan het 

begin van de eenentwintigste eeuw. Het knippen, plakken, spuiten en scheuren gebeurt niet alleen 

omwille van de kick, formeel, materieel, schilderkunstig, het is tegelijkertijd de procedure die hoort bij 

een kritische strategie, zelf de belichaming is van deze strategie. ‘Mechanisch photoshoppen’, noemt 

Thomassen zijn aanpak. En, om nog preciezer te zijn: ‘mechanisch terug photoshoppen’.

De gehanteerde procedure behelst een revisie van het beeld in de tijd van zijn technische 

reproduceerbaarheid. Vrijwel al het werk van de schilder vindt zijn oorsprong in beelden uit de 

(massa)media. Tv- en computeropnames, theater- en filmaffiches, politiefoto’s, persfoto’s, politieke 

propaganda en reclamemateriaal: Thomassen bewaart prints, knipsels, folders, posters, bestudeert 

ze, keert ze om, kijkt er zo goed en zo kwaad als dat gaat doorheen, en diept er ten slotte zijn eigen 

versie uit op. De oorspronkelijke context verschuift. Onttrokken aan de waan van de dag, wordt het 

beeld veralgemeniseerd naar de inhoud en – met zijn tastbare plaksels en druksels van karton, kit en 

fineer – gespecificeerd naar de vorm: een theatrale uitvergroting, die, in metaforische zin, fungeert 

als spiegel. Hierin schuiven diverse reflecties over elkaar heen, onontwarbaar om en om, in een even 

absurdistisch als verontrustend rollenspel van schijn en wezen.

Zoals de aap de schilder personifieert, personifieert elders de soldaat het beest in de mens. Hij is 

ontembaar, toonaangevend in elk geval: in het wereldbeeld anno nu niet minder dan in de vorige 
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eeuw. Hij slentert ons tegemoet met het silhouet van een Duitse soldaat, pofbroek, hoge laarzen aan. 

Ogenschijnlijk is hij een schim uit het verleden, onschadelijk. In weerwil van de specifieke historische 

connotaties verrijst hij op het doek Del Fronte (2005) als een onkreukbare filmheld, als het model 

in een sigarettenreclame zelfs, nostalgisch gehuld in wat Thomassen noemt ‘een vleugje rokerig 

existentialisme’. De fictieve filmtitel Del Fronte, tevens de titel van het schilderij, komt voort uit een 

verbastering van het logo Del Monte, een fruitmerk. De wereld volgens Maurice Thomassen heeft zich 

hier verdubbeld tot schouw- en strijdtoneel ineen, een mondiaal front.

Binnen één schilderij, maar soms ook in een groep gelijktijdig vervaardigde werken, doemen figuren 

op die ons bekend voorkomen, maar waar we vergeefs greep op trachten te krijgen. In de serie getiteld 

Truth or Dare (2003) wisselen gemaskerde personages elkaar af. Gesluierde vrouwen, op de vlucht in 

een rampgebied, worden gevolgd door hulpverleners met mondkapjes. Een gezicht duikt weg in een 

bivakmuts (of duikerskap?), waarvan de ribbelige textuur doet denken aan het lijnenspel van  

– verdacht! – een vingerafdruk. Het vermoeden van gevaar wint aan kracht door een rood opflakkerend 

oog. Verderop verschijnt tussen kleurige zeepbellen een achterover hangend vrouwengezicht, wit, 

maar met vet geschminkte, wijd open lippen. Sekspop, clown, pornoster, moordfantasie? Er zijn 

DelFronte, 2005
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Truth or Dare IV, 2003
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suggesties van spel en strijd, schuld en onschuld, maar ze verdrijven elkaar gedurig. Zo ondermijnen 

ze het déjà vu effect, onze neiging tot categoriseren die ze, herinnerend aan redundante beelden uit 

het nieuws, net zo hard zelf in gang hebben gezet.

Aan het enkelvoudige beeld hecht Thomassen geen geloof, en trouwens ook weinig esthetische 

waarde. Zijn argwaan tegen elke ondubbelzinnige voorstelling van zaken, is bij uitstek een gezonde 

vorm van paranoia: een continue bron van inspiratie. Het “mechanisch terug photoshoppen” is 

een vorm van vermaak met een ethische noodzaak – een ernstig spel. De kunstenaar spiegelt zich 

aan de gedachten van Roland Barthes, die in Het plezier van de tekst (Le plaisir du texte, 1973) schreef: 

‘Sommigen willen een tekst (een kunst, een schilderkunst) zonder schaduw, die zich onttrekt aan 

de “heersende ideologie”, maar dat zou een tekst zonder vruchtbaarheid, zonder productiviteit, een 

steriele tekst geven. […] De tekst heeft behoefte aan schaduw: die schaduw is “een beetje” ideologie, 

“een beetje” voorstelling, “een beetje” subject: noodzakelijke schimmen, zakken, slierten, wolken: de 

subversie moet haar eigen clair-obscur voortbrengen.’

De schilderijen van Maurice Thomassen vormen een feuilleton, zoals de titel van een van zijn 

recente doeken zegt. Dit feuilleton gaat over de keerzijde van de schone schijn. Het gezicht van het 

kwaad doemt erin op, maar net zo onherroepelijk vervaagt het ook weer. De schilder tast ernaar, in 

het volle besef mis te grijpen. De absurditeit van de pretentie het te kunnen vangen, vormt de inzet 

van het tweeluik (Re-)Construction I & II (2005): een feuilleton in het klein, over het terrorisme vroeger 

en nu. Zij aan zij zien we de gezichten van RAF terrorist Holger Meins, die in 1974 overleed aan zijn 

hongerstaking in de gevangenis, en Mohammed Atta, aanvoerder van de vliegtuigkapers die in 2001 

de terreuraanslagen pleegden in Amerika. Het publiek kan beide ‘karakteristieke’ koppen zelf nader 

onderzoeken: de op kleine doeken geschilderde onderdelen ervan zijn, met behulp van push-pins, 

inwisselbaar. Het oude en het nieuwe terrorisme kunnen zo allengs meer op elkaar gaan lijken, maar 

ook in deze verdubbeling, de kruising van het kwaad, springt de demon uit het zicht.
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Grannies (Bitte ein Bud), 2002
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werken  works 2002 - 2006
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Respect, 2002

< Amok (S.P. as a terrorist), 2002
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Truth or Dare I, 2003

< Truth or Dare, I-VI, 2003 
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Truth or Dare VI, 2003
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Truth or Dare III, 2003
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Berlin Projekt, 2004 – overview
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Berlin Projekt I & IV, 2004
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Truth or Dare VIII (F.Y.S.), 2003
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Truth or Dare VII (Militia), 2003
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Exodus, 2005 & Kimono, 2004
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Game Boy, 2005
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Wilhelmus, 2005
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Garde, 2004
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Island, 2004
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Husbands & Wives I-II, 2004
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Passé – I-mode, 2005
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Passé – Lou, 2005
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Screen, 2005
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Passé, 2005
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    Refresh, 2005

< Chico’s, 2005
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Flag, 2005
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Color Blind, 2006
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Virtues & Vices I-VII, 2006 		
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(Re-)Turntable, 2006 – installation view
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(Re-)Turntable, 2006
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Bad, 2006
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The Speechless III, 2006 



47

The Speechless I, 2006
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interview & archief  
interview & archive 
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Een gesprek met Maurice Thomassen

Door Anna Hakkens

Je wilde graag een “coffee table book” maken maar op jouw 

eigen tafel is helemaal geen plek voor een groot glossy boek. 

Het ligt er vol met krantenknipsels, foto’s, krabbels, schetsen en 

andere papieren zaken die je in je schilderijen verwerkt. Vanwaar 

die subtitel?

Het leek op de eerste plaats leuk om op speels-ironische wijze 

te verwijzen naar materiaal dat ik gebruik in mijn werk, maar 

ook om een beetje de draak te steken met het begrip ‘coffee 

table book’ als een chic boek waarmee goede sier wordt ge-

maakt bij gasten. Overigens was het de bedoeling dat het een 

relatief bescheiden boek werd, waarvoor op een volle coffee 

table altijd wel een plaatsje is vrij te maken.

Je schildert daadwerkelijk met koffie en andere ongebruikelijke 

materialen zoals siliconenkit, dat toch eerder in de bouwwereld 

thuis hoort dan in de kunst. Was verf niet langer toereikend?

Al op de academie begon ik te experimenteren met allerlei 

soorten verf omdat ik geïnteresseerd was in de verschillende 

eigenschappen en uitstraling ervan. Bovendien was ik hier-

door in staat in verschillende lagen te werken en deze van 

elkaar te scheiden. Later kreeg ik de behoefte om de ‘lagen’ 

nog strikter te scheiden, wat resulteerde in het gebruik van 

‘niet-traditionele’ materialen.  Zodoende ontwikkelden mijn 

werkwijze en concept zich verder en zie ik mijn schilderijen 

als ge(re-)construeerde beelden, bestaande uit een groot aan-

tal (betekenis-)lagen.

Constructie en reconstructie zijn voor jou schijnbaar belangrijke 

begrippen, als werkmethode maar ook als breder concept. Ik 

denk dan bijvoorbeeld aan de twee terroristen die je geschilderd 

hebt op een manier die doet denken aan de wijze waarop de 

politie het beeld van een verdachte samenstelt en de wereld in 

stuurt. De foto’s die je voor werken als deze hebt gebruikt zijn 

in je schilderijen nog heel herkenbaar. Waarom reconstrueer je 

bestaande, wereldwijd bekende beelden? Is het niet interessanter 

en ‘kunstzinniger’ om nieuwe beelden te scheppen?

Ik werk inmiddels ongeveer acht jaar met bestaand beeldma-

teriaal. Daarvoor liet ik mijn fantasie ‘de vrije loop’ en waren 

mijn schilderijen vooral gebaseerd op een geïmproviseerde 

werkwijze. Ik had echter het gevoel dat uit deze werkwijze 

meer te halen viel, dat het werk en de werkwijze te vrijblijvend 

waren. Na een korte overgangsfase waarin ik meer ging expe-

rimenteren met ‘vreemde’ materialen, zocht ik ook in inhou-

delijk opzicht naar een nieuwe uitdaging en verdieping.  

In die tijd vonden er zowel in Nederland als elders in de 

wereld grote, ingrijpende gebeurtenissen plaats. Het viel mij 

op dat er in de berichtgeving in kranten en op tv een soort 

verschuiving plaatsvond en dat er vaak vreemde en absurde 

foto’s gepubliceerd werden. Dit absurde zat ’m dan in te-

genstrijdigheden van het beeld met de context van waar en 

hoe dingen gebeuren. Ik kon en kan mij hierover nog steeds 

vreselijk opwinden. Ik vond het interessant (om niet te zeggen 

noodzakelijk, wat misschien een beetje overtrokken over-

komt) om deze beelden als uitgangspunt te nemen. 

Dat ik deze beelden niet verder verander en manipuleer, ligt 

kort samengevat in het feit dat ze aan de ene kant al absurd 

genoeg zijn – ik wil een zekere mate van herkenbaarheid en 

geloofwaardigheid behouden – en aan de andere kant is het 

niet mijn bedoeling om een expliciete mening (laat staan 

mijn eigen mening) tot uitdrukking te brengen. Ik ben eerder 

geïnteresseerd in hoe het beeld is opgebouwd, gekaderd of 

eventueel gecorrigeerd door de media, voorafgaand aan de 

publicatie ervan. Belichten deze beelden daadwerkelijk (‘ob-

jectief’) de gebeurtenis of zijn ze subjectief ‘ingekleurd’. Als 

dit het geval is, vraag ik mij af wat het doel of belang hiervan 
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is en van wie? Dit soort vragen neem ik als inhoudelijke uit-

gangspunten bij mijn werk.

Soms kies je voor zwaar beladen onderwerpen (de oorlog in Irak 

of de burgeroorlog in Sierra Leone) maar soms ook voor onder-

werpen die op het eerste gezicht veel trivialer lijken, zoals het 

beeld van de verbeten Belgische tennisster in de serie Virtues & 

Vices. Hebben deze beelden voor jou als kunstenaar hetzelfde 

gewicht?

Het ‘gewicht’ van een onderwerp is voor mij geen criterium. 

Een beeld is voor mij hoogstens minder interesant als het voor 

mijn gevoel te eenduidig is en dus te specifiek naar enkel een 

gebeurtenis of standpunt verwijst. 

Het beeldmateriaal dat ik als uitgangspunt gebruik, selecteer 

ik zowel op beeldende als inhoudelijk gronden. Ook moet ik 

vanuit de foto en haar context verbanden zien met een – op 

het eerste oog vaak – totaal ander onderwerp of issue. Maar ik 

zal een voorbeeld geven. Toen ik de foto van een verscheurde 

Amerikaanse vlag in de krant vond, was ik tegelijkertijd gefas-

cineerd door het onderwerp en de meerduidigheid van waar 

deze allemaal naar zou kunnen verwijzen, als ook door hoe ik 

deze foto zou kunnen verwerken en ‘(re-)construeren’, name-

lijk door middel van verscheurde stukken karton (Flag, 2005). 

Tijdens het maken van een schilderij gebeuren er nog tal van 

dingen die van invloed zijn op het oorspronkelijke concept en 

voeg ik dingen toe of laat ik dingen weg.  

Bij een serie werken (zoals bij Virtues & Vices) begin ik  meestal 

met een of twee foto’s waartussen ik een verband zie. Dit 

verband kan inhoudelijk of formeel-schilderkunstig van aard 

zijn (of beide). Als ik met een serie ben opgestart, groeit deze 

langzaam uit door het vinden van nieuw beeldmateriaal en 

ontstaan er weer andere verbanden. Hierdoor wordt ook het 

oorspronkelijke concept vaak bijgesteld of aangevuld.

Het zoeken naar en vinden van verwantschappen of contrasten 

lijkt me een spannend en aanstekelijk proces waar je ongetwij-

feld veel plezier aan beleeft. De lol die je daarin hebt is naar mijn 

idee terug te zien in je werk. Hoe belangrijk is humor in jouw 

werk?

Daar heb je gelijk in. Ik vind humor erg belangrijk, het zorgt 

voor een directe ingang tot het werk en relativeert de ‘grote 

ernstige’ zaken die ik als aanleiding voor mijn werk in de 

media vind. Bij Bilanz (früher war alles besser) is dit goed terug 

te zien. Op het banale af. Toch wil ik dat er zich ondanks de 

humor – tegelijkertijd – ook een beetje een onbehaaglijk 

gevoel nestelt. Iets dat door de combinatie van beeld, titel en 

associaties, verder gaat dan (in dit geval) alleen maar aapjes 

kijken in het museum, op straat of op vakantie bijvoorbeeld.  

Eigenlijk knutselde ik als klein jongetje al met veel plezier. Ik 

maakte bouwpakketten die ik met elkaar combineerde zodat 

er absurde vehicels of vliegtuigen ontstonden. Ik denk dat ik 

dat tot op zekere hoogte nog altijd doe in mijn schilderijen 

en, niet te vergeten, in de knullig geknutselde karretjes die ik 

soms voor een schilderij zet. 

Dit doet me overigens denken aan Frank Zappa en John Col-

trane (of recenter Sufjan Stevens) wiens muziek ik vaak op 

m’n atelier draai. In hun muziek zit veel humor, met vreemde 

ritmewisselingen, tegenstellingen en ‘absurde’ wendingen. 

Deze muziek zorgt tegelijkertijd voor irritatie en herkenning. 

Een mooie combinatie.

Als je werk zo’n onmiddellijke relatie heeft met de dagelijkse en 

alledaagse realiteit, kun je dan nog wel “gewoon” naar muziek 

luisteren, de krant lezen of de tv aanzetten?

Tja, wat is eigenlijk ‘gewoon’ luisteren-kijken-lezen? 
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A conversation with Maurice Thomassen

By Anna Hakkens

You wanted to make a ‘coffee table book’, but there is no place at 

all for a big glossy book on your table. It is full with newspaper 

cuttings, scrawls, sketches and other paper material that you 

incorporate in your paintings. Why that subtitle?

In the first place, it seemed to be fun to refer in a playful-

ironic way to one of the materials I use in my work, but also 

to poke fun at the concept ‘coffee table book’ as a chic book 

with what you try to cut a dash with your guests. By the way, 

I also wanted to make a modest book and I think one can 

always make place on a full coffee table.

You actually paint with coffee and other unusual materials like 

silicone adhesives, normally used in the world of construction. Is 

paint no longer adequate?

At the academy, I already started to experiment with all kind 

of paints, because I was interested in the different qualities 

and the magic of it. Furthermore, in that way I was able to 

work with different coatings and separate them. Later on, 

I felt the need to separate the ‘layers’ more strictly. That 

resulted in the use of untraditional materials. In that way, 

my method of working and concept developed, and I see my 

paintings as (re) constructed images, consisting of a large 

quantity (meaningful) layers.

Construction and reconstruction are apparently important 

concepts, as a working method, but also as a broader concept. 

I think for instance of the two terrorists you have painted in a 

manner that makes you think of the way the police constructs 

and launches the portrait of a suspect. The photos you have used 

for works like this are still very recognizable in your paintings. 

Why do you reconstruct existing, worldwide known images? Is it 

not more interesting and ‘artistic-minded’ to create new images? 

In fact, I have worked for about eight years with existing 

image-material. Before that, I gave my own imagination free 

rein and I based my paintings above all on an improvised 

method of working. However, I had the feeling that one could 

do more with this method of working; the work and the 

procedure were without engagement. After a short interim 

phase, in which I started to experiment more and more with 

‘strange’ materials, I was also looking for a new challenge and 

depth with respect to the content.

In that time, in Holland as well as worldwide, all kind of big, 

far-reaching events took place. I noticed that a kind of shift 

took place in the reporting in newspapers and on television, 

and that often strange and absurd photos were published. 

The absurd part was in the contradictions of the image with 

the context of where and how things happened. I could and I 

still can get enraged at it. I found it interesting (I do not want 

to say necessary; that could sound a bit exaggerated) to take 

these existing images as a starting point for new work.

The answer of the question why I don’t change and 

manipulate more these images, is, to say it in short, that 

on one hand they are already rather absurd – I want to keep 

them to a certain extent recognizable and credible – and on 

the other hand it is not my objective to express an explicit 

opinion (not to mention my opinion!). I am more interested 

in how the image is constructed, framed or possibly corrected 

by the media before the publication. Do these images actively 

expose the event or are they subjectively ‘coloured’? If that is 

so, I wonder what the aim of it is and whose aim? I take this 

kind of questions as basic assumptions with respect to the 

content for my work.

You choose sometimes emotionally charged subjects (the war  

in Iraq or the civil war in Sierra Leone), but sometimes also 

subjects that look much more trivial at first sight, like the 
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face of the grim and determined Belgian female tennis player 

in the series Virtues & Vices. Do these images have the same 

importance for you as an artist?

The ‘importance’ of a subject is not a criterion for me. An 

image is for me, at the most, less interesting, when it is in 

my opinion too unambiguous and refers in that way too 

specifically to only one event or opinion. 

I select the image material that I use as a point of departure 

on both the expressive capacity and the arguments with 

respect to the content. I also have to see in the photo and 

its contexts, relations with – at first sight often – completely 

different subject or issue. I will give an example. When I found 

the photo of a torn American flag in the newspaper, I was at 

the same time fascinated by the subject and the ambiguity 

of what it could refer to, and how I could incorporate and 

‘(re)construct’ this photo, namely by means of torn pieces 

of carton (Flag 2005).  Many things still happen during the 

making of a painting; things that can influence the original 

concept. I add things or leave them out.

In a series of works (like Virtues & Vices) I usually start with 

one or two photos between which I see a relation. This 

relation can concern the content or the formal qualities (or 

both). When I have started a series, it gradually grows by 

finding new image material, and so other relations come into 

being. In that way, the original concept is also adjusted.

Looking for and finding relations or contrasts seems to me an 

exiting and catching process, which undoubtedly will give you a 

lot of pleasure. In my opinion one can see that pleasure again in 

your work. How important is humour in your work?

You are right. I find humour very important; it creates a direct 

entry towards the work and puts into perspective the ‘big 

and serious’ cases I find in the media as a cause for my work. 

One can see that clearly in Bilanz (früher war alles besser), 

even on a trivial level. Nevertheless, I want an uncomfortable 

feeling to nestle, in spite of the humour! Something that, by 

the combination of image, title and association, goes further 

than for example (in this case) only watching monkeys in the 

museum, in the street or on holiday.

Actually, as a little boy I enjoyed tinkering, I made kits and 

combined them. In that way, absurd vehicles or planes came 

into being. I think that, to a certain extent, I still do that with 

my paintings and, not forgetting, with the clumsy tinkered 

little carts on wheels I put in front of a painting.

Anyway, it makes me think of Frank Zappa and John Coltrane 

(and more recently of Sufjan Stevens). I often play their 

music in my studio. There is a lot of humour in their music, 

with strange changes of the rhythm, contrasts and ‘absurd’ 

turns. This music provides at the same time irritation and 

identification. A nice combination.

When your work has such a direct relation with the daily and 

ordinary reality, is it still possible for you to listen to music in ‘a 

normal way’, or to switch on the TV?

Well, what is actually listening-watching-reading in ‘a normal 

way’?
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‘Many times, and in contrast with what many people think, commitment 

doesn’t originate from “the wish” to make politics, but from circumstances 

in which politics dominates life. Commitment originates from life, also for 

the ones who would like to back out of it.’ 
	 Ramsey Nasr, Van de vijand en de muzikant, 2006

Capers that seem to be funny, but are critical

About the paintings of Maurice Thomassen

By Wilma Sütö

The art of painting is for Maurice Thomassen a serious game; that doesn’t mean that laughing is 

forbidden. On the contrary, the artist can have cheerful feelings about the painter, going through 

history as a monkey. After all, in all centuries, he portrays himself in that way, brushes in its little paw, 

putting everything into perspective, especially on 17th century genre paintings. Like a playfellow that, 

somewhere on or under the table in an absolute shambles, watches his surroundings with sparkling 

eyes, absorbing and reflecting everything. Listening, watching and keeping silent: while imitating 

reality he is an intelligent being, more subtle than the noisy parrot. But he is also able to cut capers, 

with animal bravura and flexibility. They seem to be funny, but are critical. That’s the way it is from 

way back, and still: as a monkey the painter is related to the fool.

Bilanz (früher war alles besser) is the title of a painting from 2002, with which Thomassen, as it  

were, blew up the visiting card of the painter to the size of a billboard. The monkey, put on the fore-

ground in a close-up, has got it all. It combines the guts and the pontifical power of seduction of a 

publicity poster that, with its monumental graphic form, is on your retina at one go, with the unique, 

not reproducible spectacle of material on canvas. If you want to join it, you’ll have to get closer. The 

frontal pose of the monkey that takes possession of the canvas with a certain pornographic exhibi-

tionism, with its head up, looking back at the audience with bravura, is inescapable, arrogant, exiting 

and silly. 

The animal is standing there relaxed and skilful on its hind legs, plays with its toes and challenges 

us. Ladies and gentlemen, it’s up to you: either I fall backwards in that soft crackling grass that the 

artist has put so fruity yellowish green as a training field for my acrobatics on the canvas, or I jump 

straight forward to you, across the border of this canvas into the whole wide world, so that there 

will be no doubt that the art of painting is alive! And how! The suggestion is worth while. The nearly 

tangible monkey’s fur with its multicoloured elastic silicon paste seems to vibrate; its hairless belly 
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Truth or Dare II, 2003
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with varied dull and shiny spots (actually: dried, partly burst coffee spots) seems to move, and so 

to breathe, thanks to the game with the light. And its dark brown snout has got that wrinkled and 

tanned plastic of leather that gets across as monkey like, as lifelike, though also in this case it is a 

competently manipulated coffee spot.

Indeed, Maurice Thomassen is a material fetishist, who glues and cuts, sprays and tears, as Sacha 

Bronwasser once observed in the Dutch newspaper de Volkskrant, happy about the catching aesthetic 

transformation of the material (‘gunge’) in Thomassens’s work.

But the painter doesn’t work exclusively with his hands. That whole mix of paints, materials and 

techniques that he applies, is necessary to colour the itinerary of the mind he unfolds in his work. In 

this the observations, ideas, thoughts and opinions, which he gains and reproduces before and dur-

ing the painting, are included.

Thomassen incorporates, layer over layer, the action of observations and reflections about those 

observations, in a well-thought reaction on the current event: on the continuous incentives the ‘pic-

ture-society’ transmits. Each of his paintings is a construction both analytic and titillating. In Bilanz 

(früher war alles besser), the painting has almost been changed into a piece of scenery for the monkey 

that performs in it. The monkey seems to jump towards us, neutralizing in that way the border be-

tween fake and real. The fiction of the painting converts into the reality that is in front of it, a special-

ity of this artist. In addition, his work is not only a deliberate, artificial construction, but also often 

a reconstruction. Thomassen reflects on the painter’s part and the traditional image of the painter 

himself, implicated in a competition with reality, and also on the image’s part – and especially on 

the ambiguous, unreal qualities of it at the beginning of the twenty first century. The cutting, gluing, 

spraying and tearing doesn’t only happen for the sake of the kick, formal, material, the skill of paint-

ing; it is at the same time the procedure that is part of the critical strategy, being the embodiment of 

this strategy. ‘Mechanical photo shopping’, that’s the way Thomassen calls his approach. And, being 

even more precise: ‘mechanical back photo shopping’.

The used procedure contains a revision of the image in the age of mechanical reproduction. Almost 

all the painter’s work has its origin in images from the (mass) media. TV- and computer recordings, 

theatre- and film posters, police photos, press photos, political propaganda and publicity material; 

Thomassen saves prints, cut-outs, folders, posters, studies them, turns them around, looks through 

them as best as possible and finally digs up his own version. The original context shifts. Withdrawn 

from the delusion of the day, the images gain a common meaning: the content is generalised but 

– with its tangible gluings and printed cartons, cement and veneer – the form is specified: a theatri-

cal enlargement, that, in a metaphorical way, works as a mirror. In here, various reflections shift one 

over another, inextricable every other one, in a just as absurd as alarming role-play of appearance and 

substance.

As the monkey personifies the painter, the soldier elsewhere personifies the animal in the human 

being. He is untameable, leading in each situation; in the world view A.D. now not less than in the 

last century. He strolls towards us with the silhouette of a German soldier, wearing knickerbockers 

and knee-length boots. Apparently he is a shade from the past, harmless. Despite the specific historic 
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connotations he arises on the painting Del Fronte (2005) like a unimpeachable film hero, even like the 

model in a cigarette publicity, wrapped up nostalgically in what Thomassen calls: “a scent of smoky 

existentialism“. The imaginary film title Del Fronte, also the title of the painting, stems from a corrup-

tion of the logo Del Monte, a fruit brand. The world in the opinion of Maurice Thomassen has redou-

bled itself as a spectacle and at the same time a scene of battle, a global front.

Inside one painting, but sometimes also inside a group of works made at the same time, figures, 

who look familiar, loom up. We try to get a grip on them, but in vain. In the series titled Truth or Dare 

masked persons take turns. Veiled women, fleeing in disaster area, are followed by social workers 

with surgical masks. A face is hidden away in a balaclava (or diving mask?). The ribbed texture makes 

us think of the pattern of a fingerprint. The suspicion of danger gains strength with a red flickering 

eye. Further down appears between colourful soap bubbles a backwards hanging face of a woman, 

white, but with strongly made up, wide open lips. Sex doll, clown, porno star, murder fantasy? There 

are suggestions of game and fight, guilt and innocence, but they chase away each other constantly. 

In that way they undermine the déjà vu effect, our tendency to categorizing; a tendency they, remin-

ding us of redundant images from the news, started to get going themselves.

Thomassen doesn’t give credence to the single image. He also considers it having little aesthetic 

value. His suspicion about each unambiguous representation is an outstanding healthy form of para-

noia: a lasting source of inspiration. The “mechanical back photo shopping” is a form of entertain-

ment with an ethical necessity – a serious game.

The painter takes an example from the thoughts of Roland Barthes, who wrote in Le plaisir du texte 

(1973): ‘There are those who want a text (an art, a painting) without a shadow, without the “dominant 

ideology”; but this is to want a text without fecundity, without productivity, a sterile text. (...) The 

text needs its shadow: this shadow is a bit of ideology, a little bit of representation, a bit of subject; 

ghosts, pockets, traces, necessary clouds; subversion must produce its own chiaroscuro (Commonly 

said; “dominant ideology”).’ The paintings of Maurice Thomassen form a serial, a Feuilleton, as the 

title of one of his recent paintings tells us. This serial is about the other side of the fine appearance. 

The face of evil looms up in it, but it also fades away, absolutely and irrevocable. The painter gropes 

for it, being conscious to miss it. The absurdity of the pretension to be able to catch it forms the 

effort of the two paintings (Re-)Construction I &II (2005): a serial in a nutshell, about terrorism in the 

past and now. Side by side we see the faces of RAF terrorist Holger Meins, who died after a hunger 

strike in prison in 1974, and of Mohammed Atta, leader of the hijackers who committed the terror 

attacks in the USA in 2001. The visitors can have a close look at both characteristic heads; the com-

ponents, made out of smaller canvases are exchangeable with the help of push-pins. This way, the 

old and new terrorism can gradually resemble more, but in this redoubling, the crossing of evil, the 

demon jumps out of sight.
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(Re-)Construction I & II (variations 1 & 2), 2005
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