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VOM 29. NOVEMBER 1985 BIS

ENDE FEBRUAR 1986 ZEIGTE

HARALD SZEEMANN IM KUNST-

HAUS ZÜRICH DIE AUSSTEL-

LUNG: «SPUREN, SKULPTUREN

UND MONUMENTE IHRER PRÄ-

ZISEN REISE». DER BASLER

KUNSTKRITIKER SIEGMAR GAS-

SERT SPRICHT MIT RÉMY

ZAUGG ÜBER DIE SCHAU. RÉMY

ZAUGG IST KUNSTLER UND

LEBT IN BASEL. ER VERÖFFENT-

LICHTE UNTER ANDEREN DIE

FOLGENDEN BÜCHER: «DIE LIST

DER UNSCHULD, DAS WAHRNEH-

MEN EINER SKULPTUR», VER-

LAG DES STEDELIJK VAN ABBE-

MUSEUMS IN EINDHOVEN, 1982,

«AUSSTELLUNG, BALTHASAR

BURKHARD», KUNSTHALLE BA-

SEL, 1983. SEIN NEUESTES BUCH,

«A SHEET OF PAPER», ER-

SCHEINT DEMNÄCHST IM VER-

LAG DES VAN ABBEMUSEUMS.
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SG: Das Kunsthaus Zurich hat den Besu-

cher zu einem Jahrhundert Skulpturge-
schichte eingeladen.

RZ: Der erklärte Schutzengel der Ausstellung ist Constantin Brancusis MUSE EN-

DORMIE II von 1926. Diese Skulptur symbolisiert eine plastische Tendenz des Jahr-
hunderts, nämlich vom naturalen Gegenstand aus in der geometrischen Abstraktion
die Erfüllung zu suchen. Im Gegensatz dazu stehen die russischen Künstler wie Rodt-

schenko, die in der Radikalität ihrer Abstraktion die naturalistische Tradition über-

winden konnten. Ein weiterer Schutzherr ist die surrealistische Plastik POINTE À

L'OEIL von Alberto Giacometti aus dem Jahr 1931. Der Konflikt zwischen Realis-

mus/Naturalismus und Abstraktion ist hier aufgelöst zugunsten räumlicher Symbol-

gesten jenseits von Zuschreibungen wie realistisch oder abstrakt. Als

dritter Schutzengel schliesslich fungiert das BAMBINO MALATO von Medardo Rosso

aus dem Jahr 1889. Es ist jedoch bereits integriert unter die Zeitgenossen, wie wenn
das Zerbrechliche, das Leidende in poetischer Verklärung zur typischen Sprechweise

der Gegenwart gehörte, mindestens insoweit, wie die Ausstellung überhaupt wehmü-

tige Stille als Schauplatz suggeriert.

SG: Warum bilden inmitten dieser drei

zerbrechlichen - unter Glas geschützt ge-

zeigten - Klassiker Ulrich Rückriems

grab- und denkmalhafte Steinplastiken
den Auftakt der Ausstellung, als Zutritt
zu den Abenteuern der Gegenwarts-

skulptur - ihren Intentionen im Denken,

Fühlen, Phantasieren? Soll diese Stille,

Andacht und Wehmut auch die Bestim-

mung der Kunst von heute sein? Oder
hat vorab eine Isolierung dieser Grabstil-
le stattfinden müssen, damit man das

Raunen der zeitgenössischen Skulptur-
landschaft so recht wahrnehmen kann?

Soll solche extreme Kontrastierung und
massive Konfrontation einstimmen auf
eine wie ein Gemälde designte Land-
schaft gegenwärtigen Skulpturschaffens?

RZ: Vorweg ist zu sagen, dass der im ersten Teil der Ausstellung eigens für die Skulp-

turen von Ulrich Rückriem geschaffene, viereckige, symmetrisch eingelagerte Raum,
der von den Klassikern umgeben ist, für die Gesamtkonzeption der Ausstellung rätsei-

haft und unverständlich bleibt, weil er für den Hauptteil nur eine zwanghafte Addition

bedeutet, die unorganisch und machtvoll unproportioniert wirken muss. - Nach die-

ser Ouvertüre durch die erlesenen Klassiker und Rückriem als Rückgrat des Ganzen

eröffnet sich in der Tat die eigentliche Ausstellung in einem fraglos gewollten Land-

schaftsdesign. Diese Landschaft ist nicht von der simulierten Naturwüchsigkeit eines

Englischen, wohl aber von der geometrischen Symmetrie eines Französischen Gar-

tens. Die mediale Achse spannt sich zwischen der kompakten, raumbeanspruchenden
Plastik von Tony Cragg bis hin zum Ende des Horizontes, zu der ausgedehnten Werk-

gruppe von Cy "Iwombly. Das alles wird links und rechts durch eine strenge, selbstver-

ständlich symmetrische Abfolge gleicher, dreieckiger Seitennischen noch unterstri-
chen. Zuerst zur Medialachse: Tony Craggs Statement des Urbanen Zitierens stellt mit
seinen harten, kantigen Volumen und prägnant kräftigen Farben den Vordergrund
der in Szene gesetzten Landschaft dar. Sein Statement steht in augenfälligem Kon-

trast zu den im Mittelfeld eingestreuten Objekten, die in ihrer Körperdimension wie

in ihren Färb- und Gestaltqualitäten als subtile, fragile und zärtliche Objekte erschei-
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nen können, derweil sich der Hintergrund majestätisch erheben darf - als wolle er ins

Uberirdische verweisen oder vom Uberirdischen künden. Demnach ist die Ausstel-

lung tatsächlich wie eine Landschaftsmalerei vergangener Jahrhunderte konzipiert:
im Vordergrund grosse, sofort lesbare Flächen in erdigen Farben, im Mittelfeld die er-

wartbaren, unumgänglichen Färb- und Formakzente, im Hintergrund die Notwen-

digkeit der ausblickhaften, pastellenen, atmosphärisch-perspektivischen und zarten

Töne. Es scheint, dass der Schöpfer dieses Landschaftsbildes den Betrachter hat füh-

ren wollen vom Urbanen, Allgemeinen, Profanen, Alltäglichen über das Mittelmässi-

ge und Mittelständische bis hin zum Besonderen und Exklusiven, dem weltlich Höhe-

ren am Ende der Allee: also genau bis zum Fluchtpunkt der Berührung mit dem göttli-
chen Jenseits.

SG: Dieses Nachahmen eines Land-

schaftsbildes als ein Grundmodell der

Ausstellungsinszenierung determiniert

natürlich die Präsentationsmöglichkei-

ten der Gegenwartskunst. Ist das nicht
ein unbotmässiges Vorgehen?

PATINIR

RZ: Diese Einebnung in die Präsentationsform Landschaftsgemälde erzwingt Kon-
Zessionen an den Autonomieanspruch der einzelnen Werke. Wer das Aufbauschema

erfasst und durchschaut, findet diese Strangulierung womöglich langweilig. Sind also

die Werke nach ihrer authentischen Aussage ausgewählt, oder haben sie das ana-

chronistische Weltbild Landschaftsgemälde zu bestücken und gestalten? Der Maler
stellt aus Farben und Formen das Gemälde her. Der Ausstellungsmacher scheint hier

die Werke für seine Landschaftsmalerei zu gebrauchen. Marcel Duchamp ging dafür
ins Kaufhaus. Hier dagegen wird Kunst von heute in einem Kunstbild von gestern ge-

gängelt. Der Kleinbürger mag das kunstvoll finden. Wer historisch sehen und lesen

kann, den muss das wirklich langweilen. Ich denke z.B. an ein Bild von Patinir aus

dem Jahre 1533, wo man in Grotten versteckte Heiligtümer zu sehen bekommt. Wie

mir schon beim ersten Rundblick in der Ausstellung auffiel, sind die Farbakzentuie-

rungen genau so eingespielt. Das sofort sichtbare, aggressive, gelbe Objekt von Franz

West, rechts vorn im Landschaftsraum, ist der Auftakt einer ästhetischen Klaviatur,
die es dann mit Laib und Byars rasch in ihren Verstecken für den zu entdecken gibt,
der das traditionelle Schema wahrnimmt. Wird der Tradition Gewalt angetan, oder

wird die Gegenwartskunst vergewaltigt? - Wie auch immer, der Ausstellungsmacher

gibt sich als traditioneller, biederer Landschaftsmaler zu erkennen.

SG: Wenn die Ausstellung der Metapher
des Französischen Gartens mit einer ins

Bild gesetzten Ordnung und Hierarchie

folgt, dann doch im gleichen Masse auch

der Metapher der Kathedrale.

RZ: Ja, fraglos bezeichnet die mediale und symmetrische Achse das Mittelschiff der

Kathedrale mit dem Hochaltar im Fluchtpunkt; und die je vier höchst intimen, klei-

nen Kammern würden den Seitenkapellen der Kathedrale entsprechen. Die Gesamt-

ausstellung mit der Basilika-Metapher könnte wie folgt analysiert werden: Dem Atri-
um entspräche der Rechteckraum der Andachtsstätte von Rückriem; die das Atrium
umgebenden Skulpturen von Brancusi, Giacometti plus die zwei von Rückriem wür-
den das Peristyl abgeben, die Klassiker würden als Gang durch die Zeit fungieren; die

Leutkirche wäre der Vordergrund der Landschaft; der Vorchor wäre die notwendige,

bedeutungssteigernde Uberleitung zum Hochaltar im Chorraum. Die Metapher der

Nebenkapellen ist allerdings für die geschlossenen der - im Grundriss dreieckigen -
Nebenräume unangemessen, während die negative, dadurch gebildete offene Raum-
situation der Metapher durchaus entspricht. In den offenen Raumzonen führen die

Schrägwände zu den Objekten an den Hinterwänden und laden den Betrachter zu

einer körperhaften Begegnung mit dem Kunstwerk ein, so, wie man in den Seitenka-

pellen zu den Seitenaltären hingeleitet wird. Grundsätzlich anders ist es in den ge-

WOLFGANG LAIB
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SG: Die Ausstellung benutzt das Modell

vergangener Landschaftsmalerei und
das der Kathedrale oder Basilika, beides

geschlossene Systeme abgeschlossener

Weltbilder. Warum das im 20. Jahrhun-
dert?
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schlossenen, dreieckigen Räumen. Der Betrachter wird gleichermassen wie das Be-

trachtete zum Ausgestellten. Diese Inszenierung der Kunstwerke fixiert autoritär den

Betrachterstandpunkt, auch weil das Objekt stets aufder Achse des gleichschenkligen,

symmetrischen Dreiecksraumes aufgestellt ist. Der Betrachter findet sich an der

Kreuzung der verlängerten, schrägen Wände wie festgenagelt wieder, also am Ach-

senspitz. Und umgekehrt fixieren die Schrägwände wie Scheuklappen das Blickfeld

des Betrachters. Dadurch wird eine rein statische, deswegen optische Beziehung zwi-

sehen Betrachter und Betrachtetem erzwungen.
Das Werk stellt sich dem Betrachter in der Vitrine wie in einem Schaufenster dar,

wie wenn eine Glasscheibe den Betrachter vom Betrachteten aufder Höhe der Kojen-

Öffnung zu distanzieren hätte. Der Anspruch von Reliquienschreinen wird suggeriert

mit diesen unnahbaren, unberührbaren Fetischen von Idolen. Durch den fixierten

Standpunkt des Betrachters kommen diese Seitenschiffe zustande.

Die Lage zeigt, es ist nicht überflüssig nochmals zu sagen, dass eine solche Inszenie-

rung von Kunstwerken am Ende des 20. Jahrhunderts nur als restaurativ bezeichnet

werden kann. Perspektivische Theorien, die den Standpunkt des Betrachters festle-

gen, entstammen bekanntlich dem 15. Jahrhundert. Die Befreiung des Betrachters er-

folgte bereits in der Aufklärung. Die Rückkehr in eine vermeintliche Wahrnehmungs-

Ordnung ignoriert und diffamiert die prägenden Einsichten des 20. Jahrhunderts, z.B.

die Autonomie und Pluralität der Standpunkte sowie letztlich die Freiheit eines mün-

digen Betrachters. Bilder wie die eines Barnett Newman haben uns von der Monoga-
mie des Betrachterwinkels endgültig befreit. Die Betrachtungsmöglichkeiten sind in
Tat und Wahrheit unendlich, hierarchielos und gleichwertig für jedermann. Jedem
seine Entscheidung und Selbstverantwortung im umherziehenden Suchen. Die

Atomphysiker haben wiederentdeckt und bewiesen, wie die Erscheinung der Dinge

vom Standpunkt des Betrachters bedingt ist. Deshalb ist es gegenaufklärerisch und re-

gressiv, dem Betrachter einen Standpunkt aufzwingen zu wollen. Nicht von ungefähr
benutzt die Ausstellung die Kathedrale als Metapher, um Hierarchien und Sehweisen

zu re-etablieren, wie Gott hier, die profane Welt da und dazwischen der Künstler als

Genie der Ahnungen und Verheissungen. Aber bereits schon die Metapher des Fran-

zösischen Gartens, die auf symmetrischen Ordnungszugehörigkeiten beruht, wäre

mir lieber, weil sie die mundane als profane Welt erlaubt und sich von den Konfusio-

nen um Gott und Künstler und um Religion und Kunst fernhält.

RZ: Ausstellen ist selbstverständlich interpretieren. Ein Ausstellen nach Modellen

vergangener Weltordnungen kann eben nur die Vergangenheit demonstrieren, auch

wenn dafür Kunstwerke der Gegenwart herhalten müssen. Das ist der bekannte

Kunstgriff des restaurativen Argumentierens, eine reaktionäre Rhetorik. Vielleicht
täusche ich mich, entweder ist die Weltanschauung heute noch die von gestern, also

das Alte noch gültig, oder wir haben inzwischen eine radikal andere Weltbetrachtung.

Im letzteren Fall wäre das Ausstellungsansinnen gegen den Stand der Erkenntnis ge-

richtet. Mit einem alten Geschichtsschema das Gegenwärtige abzufragen ist zwar in

Mode, aber meiner Meinung nach irrelevant, denn man kann, obwohl man aus einem

Baumstamm einen Einbaum schneiden kann, eben nicht aus einem Baumstamm eine

Weltraumrakete fertigen. Ausser in Kindergeschichten.
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SG: Warum dann der riesige, wohlkalku-
lierte Inszenierungsaufwand für eine

solch anachronistische Position? Wozu

diese Theatralisierung des Sublimen und

Transzendentalen, der diffusen Verheis-

sungen, des Dennoch-Redens über das

Unsagbare?

RZ: Am Ende des 20. Jahrhunderts wäre es an der Zeit, die Kunst so zur Erscheinung

zu bringen, dass die Beziehung zwischen dem Betrachter und dem Betrachteten die

Freiheit der Standpunkte erlaubt, dass also die Beziehungen unmittelbar wechselsei-

tig sein können und nicht einseitig mittelbar, weil thetisch kanalisiert. Die ideale In-
szenierung muss sich demzufolge selbst verleugnen, weil ja jede Präsentation eine In-

szenierung ist. Der Inszenator muss sich vergessen machen, als ob niemand die Prä-

sentation angerichtet hätte, als ob die Werke sich selber in Szene gesetzt hätten, ohne

Bevormundung. - Der Ausstellungsmacher hatte in unserem Falle die Intention zu

zeigen, dass das Poetische, das Sublime, das Transzendentale, das Stille, das Tragi-
sehe, das Gefährdete, das Zarte, das auf höhere Art Genügsame, das wenig Laute
eine unterschwellige, oft unerkannte Strömung der letzten hundert Jahre ist. Diese

Reise wäre in der Tat glaubwürdig, ist aber in dieser Inszenierung nicht glaubhaft.
Nehmen wir als Beispiel Rossos KRANKES KIND. Inszeniert wird es in dem sakra-

len, geometrischen Zuschnitt eines Dreieckraumes als ein pubertierendes Herzbluten
in sonderbar steriler Lebensferne - als ein letztlich gedankenloses Kleinod des

Weltschmerzes. Ahnlich auch der puppenhafte Trauerkopfvon Marisa Merz, und das

nicht zuletzt deshalb, weil die formale Uberinszenierung in dieser bedeutungsge-

schwängerten Künstlichkeit entweder kleines Leiden gross oder grosses Leiden klein

macht und damit die Realitätsorientierung choreographisch überspielt. Aus Oper
wird Operette und aus Operette Oper. Das grosse Welttheater soll aber auf dieser

kleinbürgerlichen Kammerbühne für alle und jedermann erblühen. Dieses Inszenie-

rungsverfahren ist freilich jedem Juwelier um die Ecke bekannt. Isolierung und Ein-

zigsein auf einem Sockel, Seltenheit zu Kostbarkeit sterilisiert und mit Kunstsinn ge-

schwängert, so lautet diese Strategie der Präsentation. In diesem Kontext wird zudem

das einzelne Kunstwerk so beliebig wie die Bijouterie im Schaufenster. Kurz gespro-
chen: die Kunst wird künstlich. Genau so geschieht es mit den Pollenpyramiden von

Wolfgang Laib. Der tausendfache Pollenraub im Lebenszyklus wird absurd, weil die

Pollenhäufung nicht mehr Reales, also Pollen als Leben, sondern bloss als ästhetische

Fiktion, als auch industriell-synthetisch verfügbares Gelbpigment vorführt. In diesem

Falle ist der Stilbruch perfekt. In einem Kunstschrein wird ein Stück Natur zur fikti-
ven Kunstnatur degradiert. Der Boden, der aus Marmor hätte sein können, um der

Stimmigkeit von Realem zu Realem willen, ist pseudonaturalistisch einfach aus weiss-

bemalten Holzplatten gebastelt.

SG: Wolfgang Laib ist ja leider kein Ein-
zelfall.

RZ: Gewiss, auch das tonnenschwere Lagern vor einer provisorischen Wand bei

Rückriem, die jeden Augenblick unter dem Druck der Steine einstürzen könnte, ist

schlicht eine Maskerade und Beleidigung für die, die unter Steinen begraben sind, wo

doch die wirklichen Wände des Ausstellungssaales vorgegeben sind.

SG: Dieses Vorgehen des Poetisierens,

oder genauer des vermeintlichen Poeti-

sierens, spielt sich zwar in einer imagi-
nierten, künstlich angedeuteten Käthe-

drale ab, scheint uns aber in Wahrheit

statt einer Kathedrale eher eine Kaserne

zu sein, die die einzelnen Werke wie mit

RZ: Durch dieses exzessive Inszenieren, das so sehr das Fragile, das Rätselhafte und
Rätselvolle - das Poetische schlechthin überbetont, kippt das Ganze ins Sentimentali-
stische einer Affekthascherei als Folge einer Liturgie der Werkauswahl und ihrer hei-

ligsprechenden und heilsversprechenden Präsentation um. In dieser Landschaft ste-

hen die Objekte wie Marienstatuen in Grotten, entsprechend ist dazu diffuses Licht
installiert. Sind die Kunstwerke an dieser trivialen Inszenierung schuld? Nicht nur,
muss man sagen. Auch wenn die gezeigten Werke nicht ausdrücklich so eine Präsenta-

Engelszungen scheinheilig pflegt und

hegt, aber doch gewaltsam in die Pflicht

nimmt und für einen bestimmten Ge-

brauch abrichtet.

JAMES LEE BYARS

tion verlangen, dulden sie auf alle Fälle solches Zelebrieren. Der Geist der Werke hat

in der Regel eine innere Verwandtschaft für einen solchen restaurativen Geist der Prä-

sentation. Die von den Werken inkorporierte und ausgestrahlte Poesie ist die Poesieer-

Wartung und -Vorstellung des Mittelstandes, der im Grunde seine belletristischen Stu-

dien beherzigt hat - kurz die Suggestion des Vergänglichen und Uberirdischen in
Einem als Unfassbares und Mysteriöses -, dieses unsagbar Unsägliche. Genau dieser

Version von Poetik entspricht die heute landläufige Vorstellung von Poesie. Da die

Werke von vornherein um ihre Poesie wissen, wissen sie auch, wie sie aussehen müs-

sen. Aber um zu wissen, wie sie aussehen müssen, müssen sie die Form ihres Ausse-

hens kennen, kennen können sie aber nur die bekannten Formen. Deshalb tauchen bei

den ausgestellten, zeitgenössischen Produktionen nur Formen auf, die bereits in den

letzten hundert Jahren geschaffen worden sind: die kubistischen Reliefs bei Richard

Tuttle, verräumlichte kubistische Malerei bei Tony Cragg, synchronisiert mit Meta-

physik à la Carrà und De Chirico, der salonfähig gemachte Formenkanon der Kon-

struktivisten bei Royden Rabinowitch, die malerischen und taktilen Verfremdungen
der russischen und holländischen Konstruktiven bei Thomas Virnich und teilweise

bei Franz West. Die geläufigen Varianten des Surrealismus finden wir bei James Lee

Byars, natürlich bei Franz West, ebenso bei Cy Twombly und selbstverständlich bei

Joel Fisher.

Brancusi hatte eine intuitive Vision, für die es selbstredend noch keine Form gab,

und als seine MUSE ENDORMIE da war, waren die Zeitgenossen irritiert und er-

staunt, weil sie ihre Vorstellung von Poesie nicht mehr auf diese Plastik projizieren
konnten. Noch heute stören uns die figürlichen Kanten und Flächen, der pure, plato-
nische Aufbau des Ovoids und die peinlich genau durchgearbeitete Körperhaftigkeit
des Objekts. Solche existentiellen Brüche der Formfindung werden beispielsweise von

Joel Fisher adaptiert, um das gängige Poesieempfinden zu befriedigen. Brancusi

kann, ohne sich zu vergeben, sein Werk MUSE ENDORMIE nennen, derweil der Zeit-

genösse seine fragwürdige Poetisierung hinter der belanglosen Bezeichnung «ohne Ti-
tel» kaschieren muss, vielleicht um trügerisch Nüchternheit und Rationalität zu sug-

gerieren: Marisa Merz, Cy Twombly, Franz West.

CY TWOMBLY

SG: Auch Alberto Giacometti ist ein RZ: Giacometti schuf in seiner POINTE À L'OEIL eine Syntax von konkreten kleinen

Nachgeahmter und Ausgebeuteter. zu grossen, spitzen zu runden Formen materialprägnanter Volumen, in Beziehung zu

fast körperlosen Elementen wie Draht als spezifische Plastizität im Verein mit solchen,

die das Volumen und das Material als zeichnerisches Mittel wie Einkerbungen, Rin-

nen und Spaltandeutungen negieren. Nur die Anwendung des Giacometti'schen Vo-

kabulars bei den Zeitgenossen in einem Beispiel: gross zu klein. Winzig die goldene

Kugel unter dem domhaften Glaskelch auf imposantem Goldsockel bei James Lee

Byars, das kleine Tor im grossen, kahlen Haus bei Louise Bourgeois. Oder man denke

an die dunkelsinnigen, winzigen Öffnungen in den voluminösen Weiss-Objekten von
Franz West. Meisterlich und fast vollständig ist dann das Adaptieren im Fluchtpunkt
der Ausstellung bei Cy Twombly und seinen manikürierten Objets trouvés. Er zeigt
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Rinnen und Kerben in Kisten, benutzt zeichenhafte Elemente wie Drähte und Schnü-

re und Schilfstriehlen, setzt natürlich gross zu klein aufden Sockel aufdem Tisch, wie

auch im Verhältnis von winzigen, geheimnisumwobenen Offnungen zur Gesamtge-

stalt seiner Objekte. Hier kann man sich des Eindrucks nicht erwehren, dass eine be-

deutungsvolle kleine Sache aufeinem grossen Sockel das Paradigma abgibt, das Szee-

mann vom meisterlichen Twombly für sein Inszenieren gelernt hat, wie es die Verwen-

dung der riesigen, meist rohen Sockel für die Kleinskulpturen beweist. Diese Ubertra-

gung des Poetisierungsmodells findet sich dann im Verhältnis vom winzigen Objekt
im leeren Umfeld des übergross erscheinenden Raumes wieder. Es ist der Kunstgriff
der Reliquie in der Kathedrale.

CY TWOMBLY LOUISE BOURGEOIS

Diese Poetisierung überhaupt vollendet sich bei Twombly zudem in einer halbopa-

ken, halbtransparenten Bemalung mit im zärtelnden Duktus herablaufenden Färb-

tropfen. Präzis erfüllt und trefflich überhöht werden hier die gemeinen Geschmacks-

erwartungen, die der geläufigen Vorstellungseinübung in künstlerische Malerei ent-

sprechen.

SG: Warum das heute? RZ: Solches ist nicht einmal spezifisch für heute, das existierte zu jeder Zeit, denn jede

Epoche hat ihr Sentiment, ihre bestimmten Vorstellungen des Fühlens und Empfin-
dens, ihre Erwartung von Poetischem auch im Künstlerischen, so auch im Bereich des

Plastischen. Am Ende des 18. Jahrhunderts spielte Marie-Antoinette die Hirtin in

ihren künstlichen Landschaftsgärten. Der Salon kultivierte eine Malerei christlicher

Motive in himmlischen Sphären. Diderot sagte von François Hubert Drouais' Bild

CHARLES-PHILIPPE DE FRANCE, COMTE D'ARTOIS ET SA SOEUR MADAME

CLOTILDE: «Das Bild, wo er den mit einer Ziege spielenden Monseigneur le Comte

d'Artois malt, macht den angenehmsten Eindruck.» Das war damals. Heute haben wir
die Skulpturen von Cy Twombly.

RZ: Vielleicht ist es der Wunsch oder die Lust am Wechsel, eben an der Wende. Was

könnte man sich anderes vorstellen als dieses Pseudo-Poetisieren nach der Welle des

Ungehobelten, des Brutalen, des nostalgischen Neo-Expressionismus? 1968 war die

ganze Gesellschaft nicht so müde. Man war voller Potentiale der Respektlosigkeit vor
der Tradition und voller Mut für eine andere Welt der Visionen und Utopien. Das wa-

ren einfache Zeiten für Ausstellungsmacher. Es bedurfte keiner Theorieanstrengung.

SG: Das hätte man ja gut vor zehnJahren
inszenieren können. Warum wohl gerade

jetzt, beim Ubergang von 1985 zu 1986?

125

Die Künstler trugen die Ausstellungsmacher. Doch in einer Zeit der Horizontverluste,
der Utopielosigkeit und der Desorientierung, wo Zukunft mit Vergangenheit ver-
wechselt wird, ist der Zerfall der Menschlichkeit in der zu menschlichen Menschlich-

keit, d.h. die Menschlichkeit im Menschen des Alltags mit all seinen sentimentalen

und poetischen Stereotypen, unvermeidlich. Wenn nicht eine die Geschichte reflektie-
rende Haltung den süssen Geschichten Widerstand leistet.

£>/.D£Ä077 «££ OÙ-DSOtM/S ££/ATTA/OA«£/G£ffi£/Ä ££ COAtT£ ÖMÄ7Ü/5,

JO££4At7W£C £W£ C//£FÄ£, Ä4/T£'£££££££ ££t/5^GÄ£^£L£».



TfTE EXHEßlTlOX «SPOEEX,

SKl/LPTl/ß£iV OXE) AEOXOAEEX-

TE 1HEEE PEÄZESEX EE1SE»

(TEACKS, 5CUEPTC/EES AXD

THE MOXUMEXTS' OE THEIß EX-

ACT JOOEXEV/XGS,) WAS PEES-

EXTEE) /X THE ZGE/CH KOXST-

HACS BV HAEAEÖ SZEEAEAXX

EEOM XOVEAEBEE 29, 1985 TO

THE EXE) OE EEEEC/AEF 1986.

THE BASEE AßT Cß/T/C, SEEGAE4E

GASSEET DES'CGSSEE) THE EXHE

ß/T/OX WITH THE AETEST, EE-

AEV ZAOGG, AESO EEOAE BASEE.

AAEOXG THE BOOKS HE HAS

PCBEESHEE) ES «E>1£ E/ST E)£E

CXSCHE'EE), E)AS WAHEXEHMEX

EEXEE SKCEPTCE» WH/GH

DEAES WITH THE PEECEPT/OX

OE SCGEPTCEE. IT WAS PCB-

E/SHED BT THE VEEEAG E)£S

STEHEE/JK VAXAßßEAECSEOAES,

EEVDHOVEX, 1982 EOE THE EX-

H/B/TlOX «ACSSTEEEC/XG, BAT-

THASAE BEEK HABE)» AT THE

K EWSEHAEEE, BASEE IX 1989.

H/S TATEST BOOK «A SHEET OE

PAPEE» IS AESO TO ß£ PCB-

E/SHEE) SOOX BT THE VAX AB-

BEAfOSEOAE

JO L7.RiV.E FS

BACK »fAEDS
A iVD

FOB JFA 2?DS

SG: TA« ZnrMA KnnsMaas stoged an «xAi'A:- BZ.- Con^<an/mBranc!if! '!rAECS'££XE)OEAf/E//, 1926, was declared Me guardian an^e/q/lAe

ft'on ee/eArate'ng one Anndred_years o/.seul/dure. exAi'Aihon. TA« .seu/jftfare iymAo/^eil Me 20M cenlurji tendency to s«eAyn//ïWmenl tn a geometrical

aA«toacto'on using Me natara/ oA/'ecl as Me stertin^ TAis Irend towards /daslialy/inds ils

counter/ioin* m Äussian artiste sucA as BodtecAenAo wAose radica/ aAsteaelions enaA/ed Mem to

AreaAwiMMenatera/wlteadilion. A/Aerto Giaeometei'sßimteiäBoeiY, 1991, isanoMersiicAgiiardi-

an. SymAo/ie s/iate'a/ gestures, fom| Aeyond terms sucA as rea/islic or aAslrart, Aere tele Me jA/ace q/'

Me con/Zici Aetoeen Beaftsm and Xafera/ism. TA« Mird sente'na/ is AEedardo Bosso's BAA1B1X0

A1EEA7Ü, 1889, wAi'cA Aas A««n assimilated into Me contem/ioraiy cordas to Me erden* Mai Me/ee-

A/e, sneering uoiee seems to Ae/ong to Me/ioesy q/dAejAresen* as suggested Ay Me teanquil me/aneAo/v

o/Me exAiAilion.
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SG: £//rzcd 7?ücdrz'em 'r grazzer/one and monu-

menZ-/zde rcu/f/urer r/and zn id« mzdrZ 0/ Zdere

Zdree/ragz/e c/arrz'cr ztzdzcd are exdzdz'Zed ander

g/arr. Wdy datze Zdey deen cdoren ar Zde/zre/ude

<o /de exdzdz/zon, ar /de en/ranee to Me adzzen-

Zurer m ZdougdZ, /ee/zng, and /znZarzzzng 0/
modern rcu//>/ure.' Sdou/d con/emforazy art a/ro

de/ounded tn /de renre of rz/ence, ra/z/ure and

me/ancdo/y ztzdzcd cdarac/erzxer /dem.' Or dzd

/de rz/ence qf/degrazze dazze Zo de rea/ed of"ro /da/

/de murmurzngr 0/ modern rcu//Zure cou/d de

deard.' Fdou/d .rued an ex/reme eon/rar/ and zzzo-

/en/ confrontation /une one into modern rcu//>-

/ure ztzdzcd dar /de af/zearance of a carefu//y

com/ored /andrca/ze?

7Î.Z: Tde/our-rzded, rymmeZrz'ca/ r/ace rurrounded d_y /de c/arrze ztzordr ztzdzcd ztzar r/ecza//y de-

zzzred/or Zd/rzcd Äücdrzem'r toord zn /de/zrr/fart 0//de exdzdz/zon reemr dafZzng in /de con/ex/ of/de

exdzdz/zon or a ztzdo/e and/or /de/o//ozi>zng reason: z7 re/zreren/r an en/oreed addi/zon /o /de main dody

o//de exdzdz/zon and mur/ daoe /de efec/ qf rome/dz'ng z'norganz'c, /zoztzeifu/ and dze/zro/zor/iona/e.

Tde exdzdz/zon or rucd/o/toztzr on in z/r /andrea/ze derzgn/rom Zdere eare/u//y edoeen c/arrzc «zordr

ztzz/d Äüedrzem/orming /de daeddone /o /de ztzdo/e. Tde /andsca/ze dar /de rymme/77 of/de Frened

garden ra/der /dan /de na/ura/ ztzz'/dernerr of /de Fng/zrd zzarze/y. Tde media/ axzr r/re/cder/rom /de

fza/za/demane/r 0/7ozzy Cragg'r comfzac/rcu/jd/ure/o /deex/enrz'zzegrou/z ofztzordr dy Oy 7«zomd/)z.

Tde rymme/rjz zr em/darized djz a r/rz'c/ ruccerrzon ofz'den/z'ca/, /rzangu/ar recerrer. ,4/ong /de media/

axis, Tony Cragg'r urdaner/a/emen/ zoz/d z/r dard, angu/ar zzo/umer and/u//, r/ron^eo/orr re/zreren/r

/de/ore^round 0//de /andrca/ze. Tde od/'ec/r r/reztm in /de mid-ground ean a/z/zear ar rud//e, fragz/e

and de/zca/e in rixe, eo/or and/orm ztzden eon/rar/ed ztzi/d /de r/a/emen/. Tde dacdground is a//ozized

/o rire ma/er/ica//y ar /dougd toztzarz/r deaoen or ar zf to announce z/r/rerence. .4r a consequence, /de

exdidz/zon ir indeed conceioed zn /de manner qfa cen/urzer-o/d /andrcafe/zazn/zn^: zn /de/oreground,

zn ear/dy co/orr, zzar/, znr/an//y zn/e//zgzd/e areas; zn /de mid-ground, ex/zec/an/, zmmooad/e aceen/r

ofco/or and/orm; zn /de dacdground, de/ica/e /zar/e/ toner. 7/ ztzou/d a/z/zear ar i//de creator of/dir
/andrca/ze dad ttzan/ed Zo /ead /de ozeztzer/rom ezze^/dzng ztzdzcd zr urdane, genera/, /zro/ane, dejzond

/de mundane toirzardr /da/ ztzdzcd zr rfecz'a/ and unzçue, Zoztzardr /de/zozn/ o/con/ac/ uzz/d a dzgder,

dzzzzne/zoztzer.

SG: Tde zoajz zn ztzdzcd con/em/orai^ art can de

freren/ed zr naZura//jz/rede/ermz'ned djz /de zzre qf
a /anz/rca/ze imz/a/zon ar a mode/. Trn'Z /dzr a

ra/der zn/ranrzgen/ /zrocedure.'

JÎ2; d cer/azn degree qfeacd ztzord'r au/ononyz dar /o de racrz/icedar a concerrion Zo /de /ezze/zng ou/

en/az7ed dy /dzr me/dod ofjdreren/a/ion, and z'Z zr forrzd/e /da/ a renre qfdoredom zr ex/zerz'enced dv

ztzdoezzer manager to ree Zdrougd /dir r/ruc/ure. 7r /de re/ec/iona/ cn'/en'on/or Zdere ztzordr /de au/den-

/ici/)) of /de r/a/emen/r Zdey made, or zr /dezr/unc/z'on Zo de//z/orm /de anacdronir/ic ztzor/d-zzzeztz 0/

/anz/rcafefain/ingr.' Tdefazn/er urer co/or and/orm Zo/zroduce dzr/az'n/i'ng du/ dere /de exdzdz/zon

/o worA^/or A£y A/ar^/ a jâo/?/or

/da/. TTere, doztzezzer, /de art of Zodzyz zr mzr/ed djz ou/da/ed conce/z/r 0/art. Tde azzerage man zn /de

r/ree/ majz regard /da/ ar ar/zr/ic du/ anyone ztzz/d an understanding ofdir/oi)z mur/ de rea//y dored djz

z/a//. 7'm Zdzndzng/or znr/ance, qfafzc/ure dy Ta/znzr zn ztzdzcd ztzeree do/y re/zcr dzdden zn agro/Zo.

Co/orr are accen/ua/ed zn exacZ/y /de rame ztzay zn /dir exdzdz/zon. Tdejze/toztz od;'ec/ d_y Trand H^r/,

zmmedza/e/y ozrid/e and aggrerrzzze, zr /de o/zenzng cdord qfan aer/de/zc rca/e con/azni'ng /de dzdden

Zrearurer 0/Taid and 5yerr/or /dore aztzare of/de Zradz/zona/ rcdeme. 7r zzzo/ence done Zo Zradz/zon or

zr con/em/zoraiy art zn'o/a/ed.' Wda/ezzer /de care, /de exdzdz/zon organizer freren/r dz??zre/f ar /de

Zradz/zona/, rerfecZad/e fazn/er qf/anz/rca/zer.
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SG: T/zA? ?*AiAiZion/o//oa« ZA? m?Za/Aor o/a
7r?ncA ^arcfen, zA?n iZ a/?o corr??/>onâi to ZA?

?am? ?*Z?nZ to ZA? m«toj6Aor 0/ZA? caZA?<7ra/.

FRANZ WEST

Ä.Z; K?, ZA?m?<7ia/, ?ymm?Zrica/axi?anqa??ZionaA/yr?/>r???nZ?ZA?e?nZra/nao?q/acaZA?(7ra/ajizA

ZA? AigA a/Zar aZ ZA? »an«Aing/>oinZ anrf ZA?/oar, inZimaZ? ?AamA?r? corr??/on(7ing to ZA? Zran??/>Z?.

TA? ?nZir? ?*AiAiZion un'ZA iZ? Aa?i/ica m?Za/>Aor coa/<7 ZAa? A? ana/yW a?/o//oa>?: 7?acAri?m'?

r?cZanga/ar ?oneZnai9< a>oa&/ corre-f/xmrf to ZA? aZriam, ZA? amrA? Aj> 5ranca?i an(/ Giacom?ZZi

Zog?ZA?r an'ZA ZAo?? Ay 7?acAri?m amaA/ con?ZiZaZ? (A«/urà(jiA a>Ai/? ZA? c/a??ic? a>oa/rf/ancZion a?

ZA? aùfc ZAroa^A Zim?. TA? A?//-Zoa>?r aionW A? ZA?/orqgroan«/ 0/M? /an(/sca/>? anrf /A? cAane?/ ?cr??n

ama// A? a Zrans/Zton Zo ZA? A?igAZ?n?(7 m?aning q/"ZA? cAoir. TA? Zran??/>Z m?Za/>Aor /o?? noZ a/>/>/>i

Zo ZA? ?nc/o??/ Zrianga/ar arf/oining room? a>A?r?a? ZA? ?/>aZia/ n?gaZio?/>ro5ac?rf c?rZain/y afo??. 7n

ZA? o/)?n, r/>aZia/ 20a?? ZA? inc/inin£ aia/Z? /?a<7 Zo ZA? oA/?cZ? on ZA? AacA a>a/Z? anA inoiZ? ZA? oi?a)?r

Zo a /Ajtfica/ ?n?oanZ?r an'ZA ZA? awA a? /A? a>?r? A?in£ /?</ Zo ZA? ?ài? a/Zar? in ZA? Zran??/iZ?. TA? ?iZ-

aaZion in ZA? ?nc/o??/ Zrianja/ar room? i?/an<7am?nZa//y <7i$?r?nZ. TA? oi?a;?r A?com??/a?Z a? macA

an ?*AiAiZ Aim??/a? ZAaZ a>AicA i? A?ing oA??ro?(7. TA? oA??ro?r/inc/s Aim??/ a? î//)inn?(7 ioam, aZ

ZA? inZ?r???Zion o/ZA? ?xZ?n/?/ /?aning a>a/Zî a>AicA/ix Ai?/i?/<7 0/oi?ion /iA? A/inA?r? an/ oficZaZ? a

toAo/?/y ?ZaZic, ojAZica/ r?/aZion?Aïj6 an'zA ZA? zAing A?ing oA??ro?/.

.SZan/ing in iZ? ?Aoa>-ca??, ZA? awA i?/>r???nZ?<7 Zo ZA? ui?a>?r a? î/iZ a>?r? in a ?Ao/> toin/oto, /i?-

Zanc?//rom Aim Ay a/an? q/g/a??. TA??? inacc???iA/?, anZoucAaA/?/?Zi?A?? 0/i/o/? ?agg??Z ZA? r?/i-

çaary, an/ ZA? Zran??jAZ? com? inZo A?ing Ay oirZa? o/ZA?/ix?/7><>?iZion o/ZA? oA??ro?r

d? ZA? ?iZaaZion ?Aozo?, iZ aïoa// noZ A? ?a/?//aoa? Zo ?ay ZAaZ an ?xAiAiZion ?Za£?/ in ?acA a roay

ai ZA? ?n/ 0/ZA? 20ZÄ e?nZa;7 can on/y A? Z?rm?/a? Aaoing a r??ZoraZio? naZar?. d? i? a;?// Anoam, ZA?

ZA?ori?? q/yi?r?j6?cZio?, aiAicA/i* ZA?/>o?iZion 0/ZA? oica;?^ originaZ?</ in ZA? 75zA ccnZœy TA? /iA?r-

aZion o/ZA? oi?a>?r ?n?a?<7 a^izA ZA?^? q/"£n/igAz?nm?nZ. TA? r?Zarn Zo a ?o-ca//?<7/>?rc?/)Zaa/ orc/?r

izmor?? an<7 AcZray? ZA?/ir?(7ominanZ in?i^AZ? o/ZA? 20ZA c?nZa^.' ZA? aaZonomy anrfp/nra/iZy 0/ZA?

^oinZ q/otoa; a? a)?// a? ZA? u/ZimaZ?/r??</om o/ZA? maZar? oA??ro?r. TicZar?? ?ucA a? ZAo?? Ay TarncZZ

7V?a>man Aao?_^??(7 a?/or?o?r^om ZA? c/aim? Zo on? ?Arc/a?io?/>oinZ q/oicto: ZA?y o^?r an in/iniZ?

oari?Zy, a^izAoaZ Ai?rnrcAj> an<7?o?ry/>oinZ q/oi?ai Aa? iZ? oam oa/ic/iZy. y4Zomic/)Ay?ici?Z? Aao? Ä?co-

o?r?c/ anrfjAroo?c? ZAaZ ZA? a/>/>?nranc? o/an oA;'??Z i? c/?jft?n(7?nZ on ZA?j6oinZ q/oi?io o/ZA? oA??ro?r. 7Z

a)oa/c/ ZÂ?r?/br? A? r?Zro^r???io? on<7a^ain?Z ZA? ?/)iriZ 0/?n/igAZ?nm?nZ Zo a>anZ Zo/ore? a/winZ o/oi?to

on an oA??ro?r. 7z i? noZ Ay coinci(7?nc? ZAaZ ZA? ?ArAiAiZion a??? ZA? m?Zaj&Aor o/ZA? caZA?</ra/ Zo r?-

??ZoA/i?A Ai?rarcAi??an</a)ay?q/???ing Zo ?ay «Goc/ A?/ong? A?r?, ZA?/rq/an? ZA?r?,» arizA ZA? arZi?Z

?Zan<7in^ in A?Za)??n a? ZA? g?nia? 0/ inZaiZion? an<7 />r?moniZion?. d? 7 ?ay ZAi?, Aoa>?o?r, ZA?

m?Za/Aor o/ZA? Tr?ncA gore/?n, a)AicA r??Z? on ZA? or<7?rin^/rinci//? o/?ymm?Zry, ???m? Zo m?jAr?/?r-

aA/? a//otoin^ a? iZ c/o?? ZA? mamian? an«/ ZAo/irq/an? toAi/?/?m7in<r 0/co?/a?ion oo?r Go/ ZA? arZi?Z

an<7 r?/î^ion.
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SG: TAe exAiAition «ses /andscape painting

«nd <Ae cnrtedrn/, or Ansi/ica, as mode/s - AotA

0/tAem c/osed systems. PKAy do tAis m rte 20tA

eent«ry3

RZ: 2o exAiAit is, oAoioas/y, to interpret. 7o Aase an exAiAition on a depanct oie«; op rte «or/d can,

o/coarse, mere/)» demonstrate rte past eoen î/present-day «orAs Aaoe to meet tAis need. TAat is rte

«e//-Ano«n tricA qprestoratioe ar^umentoto'on and is rte rAetoric qp reaction. PerAa/;s /'m mistaAen

in tAinAing tAat toda_y 's «or/d oie« is eirter rte same asj)esterdny 's, in orter «ords, rte o/d one is sti//

oa/id, or roe Aaoe acquired a radica//y dipperent W^/tanscAaaang in rte meantime. 7p rte /ntter «ere

trae, rten rtis exAiAition «oa/d stand in contoarfic^ion to rte present stato opAno«/edge. 7t Aas Ae-

come/asAionaAie, Aat in my oie«) irre/eoani, to ase oatdatedconcepts q/Aistor)) in an attempt to an-

(ierstanrf rte present. MiAoagA one can caroe a canoe oat opa tree tranA, it is impossiA/e, except in

cAi/dren's stories to caroe a space rocAet oat 0/a tree tranA.

5G: Mrtat is rte reason tAen/or rte enormoas,

tAoagA «e//-eo/ca/ated, e/port pat into rte stag-

ing op iAe exAiAition /or sacA an anacAronistic

point qp oie«3 Hrtat «as tAe reason /or tAis

dramatization qp rte saA/ime, op tAe transren-

denta/, op di/ase premonitions, op deAating

aAoat rte anatteraA/e.'

WOLFGANG LAIB

RZ; dt rte end qptAe 20tA centarj), it is time to present art in sacA a «ay rtat rte re/ationsAip Ae-

t«;een tAe oAseroed and tAe oAseroer a/to«« tAepreedom qppoint opoie«, tAat is, so tAat tAe re/ation-

sAip is immediate/)) reciproca/. 7t tAas/o//o«is tAat tAe idea/ exAiAition mast Ae se/-depeating since

an>) presentation is in itse/po/orm qpexAiAiting. TAe exAiAitor mast t^) to/orget tAepact qpAimse/

andpretend tAat no one «)os responsiA/e/or insta/Zing tAe presentation, as ;/tAe «orA Aad qpitse/ar-

ranged its oam exAiAition. 7n oar case, tAe intention optAe exAiAition organizer «las to sAo«> tAat tAe

poetica/, tAe saA/ime, tAe transcendenta/, tAesi/ent, tAe tragic, tAe endangered, tAede/icate, tAesa/ï-

cient in a AigAer sense, tAe qaiet... arepart opan o/ten anacAno«/edged andercarrent qptAe /ast centa-

ry. SacA apoarney «;oa/d Ae crediA/e Aat in tAis exAiAition it is notp/aasiA/e.

Rosso's RÄ4/VKES R7A® (RicA CAi/d/ /or instance, is set in rte sacred/orm opa trianga/ar

room as a paAescent A/eeding Aeart in a strange state opsteri/e detacAment/rom //e, as an a/timate/y

ZAoagAt/esspe«e/ qp H^/tscAmerz. 7"Ae pappet-/iAe moaming Aead A)) Marisa Merz is simi/ar in

tAat tAe/orma/ conception qpits pregnant arti/'cia/it)) is ooerdone to rte extent tAat seoere sippering is

diminisAed and mi/d sa/pering increased. 7n addition, tAe orientation to rea/ify is cAoreograpAica/Zy

masAed. Opera is tarned into operetta and operetta into opera. Great c/assica/ tAeater sAoa/d,

Ao«ieoer, anpo/d/or eoer))one on rte stage optAis sma//prooincia/tAeater. C/ear/y, tAis disp/aj) tecA-

niqae is Ano«in to eoe;y Main 3treetpe«e//er: iso/ate tAe oA;'ect on apedestra/, steri/ize its rarity oa/ae

Ay maAing it into a cost/)) /axar) and add a dasA qpartistic meaningpa/ness. 7n tAis context, tAe in-

dioidua/ «orA opart appears as anremarAaA/e as tAe items in aje«e//er's sAop «indo«. 7n sAort; art

Aecomesnrti/icin/. TAis isprecise/) «Aat Aappens«itA tAe po//en pyramids A) HA>//gangZ,aiA. TAe

tAoasandfo/d excAange oppo//en in rte /i/è cyc/e Aecomes aAsard Aecaase its accama/ation no /onger

represents sometAing rea/, tAat is, po//en as a symAo/ 0//i/e, Aat mere/) an aestAetic/iction and an in-

dastria/Zy syntAesAsed_ye//o« pigment. TAe AreaA in sty/e is Aere comp/ete. Wi'tAin tAis artistic

sArine, a natara/ oA/ect is degraded to rte statas opart/icia/ natare. TAepZoor coa/d Aaoe Aeen qpmar-

A/e to ander/ine tAe agreement op rea/ to rea/, Aat is on/) pseado-natara/ made qp «Aite «ooden

p/anAs.

ULRICH RUCKRIEM

5G; WP/^ang TaiA is, anportanate/), Aj) no

means an exception«/ case.

RZ; Certain/), in tAe case op RacAriem, tAe tons op rocAs deposited against a prooisiona/ «a//,

«AicA seemspoised to co//apse at an) minate, is simp/) masqaerade and an insa/t to tAose Aaried an-

der rocAs, «AicA is «Aere tAe rea/ ««/is optAe exAiAition Aa// Aaoe Aeen assigned to.
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SG: TAzf ajf/roacA Zo /oeZicixing or raiAer Zo

fzz/j&ofe«/ /oeiieixing, tote jft/aee in an imagi-

nay eaZAe«/ra/. A/ozoeoer, to Ae AonefZ, iz feemf

more /iAe a AarraeAf ZÂan a caZAe«/ra/. Care ana?

aZZeniion if /aoifAe«/ on ZAe in«/ioi«/ua/ zoorAf «zf

if zoizA ZAe Zongzzef o/ange/r, AuZ zAy are a/ro

/reffe«/ into eeroiee/ora f/>eeiai/inrj6ofe.

.R.Z: Tragi/iy, Me enigmatic an«/ zAe/zzxx/ing are ooerem/Aafife«/ to fzzeA an ex/enZ Ay Me any Me

exAz'Az'Zion if fiage«/ Mai Me zoAo/e ZAing Mrea/enj Zo finA into fenZimenZa/z'Zy, into affeeZaZion. TAif

if ArozzgAZ aAozzi Ay a //Zzzrgiea/ eAoiee «/zoorAr an«/ ZAe/iozzf mo«/e o//>refenZaZion. TAe oA/eeif eian«/

aroun«/ in Mit /an«Zrca/e //Ae A/a«/onnaf in a groZZo ///zzminaZe«/, />re«/ictoAy, Ay </i/z«fe /zgAi. A/Z

ony Me zaorAf ZAemfe/oef are to A/ame/or Mif Zrioia/ fZaging. Toen ifMy «/o noZ «/eman«/ fzzeA a

/refenZaZion, My </i</ «/Zer a// fzzAmiZ ZAemee/oef to fzzeA a/orm «/ee/eAraZion. z4f a rzz/e, Me f/z'riZ

«/Me zoorA/offeffef an inner «/A'niy to Me f/iriz «/fzzeA a reftora/ioe/reeento/ion. TAe/oeZy in-

cor/oraZe«/ an«/ ex/refre«/ Ay Me zoorAf if Mai ofMe yfiem «//oeZiea/ oa/zzef an«/ noZz'onf re/reeenie«/

Ay Me mi«/«//e e/affef, ztMo Aaf iea/y Aaoe iaAen to Aeari Meir fZuafief o/ficiion. PVAai zoe fee Aere if
Me fnggefiion o/Me iranfiioy an«/ eierna/ in one, af eomeZAing inconceioaA/e an«/ nyfieriozzf; Me

unzzZZeraAy inex/reffz'A/e. TAif oerf ion «//oeiief eorref/on«/f to Me curreniy eonoeniiona/ noiion of
«Mai /oe/y if. TAe zaorAî ' a//areni /nor azoareneff «/Meir ozon /oe/y «/iciaief Aozo My fAou/«/

a//ear. A/ozoeoer, in or«/er to Anozo Aozo My fAozz/«/ a//ear, My Aaoe io reeognixe Me/orm ofMeir

a//earanee, AzzZ/AyAnozoony ZAemofZ/ami/iar/ormf. Confe«7uen/y, ony Mofe/ormf creaie«/ooer

Me /afi Aan«/re«/yearf are/own«/ among Me conZem/oray zoorAf/refenie«/ in Me exAiAiZion; A/ieAar«/

7nii/e'f cuAifi re/ie/f, 7ony Cragg'f f/aiia/ eaAifi/ainiing yneAronixe«/ zoi/A meia/Ayfief in Me

manner of /a Carra an«/ Z>e CAirieo, Me nozo ref/ee/aA/e confirzzciioifi /ormf </ A?oy«/en

A?aAinozoiZeA, TAomaf FiraieA'f, an«/Zo fome exienZ AManx PfeZ'f, ZaeZi/ean«//ainZery a/ienaiion

0/Me Äziff ian an«/ TtoZeA eonfZraeiioifZf. /amef Tee Tyerf re/refenif eonoeniiona/ oarieiief «/fur-
rea/ifm, of «/oTranx WfoZ, «/eourfe, Cy îzoomAyan«/, naiura/y,/oe/TitAer. A/raneafi Aa«/an in-

iuiiizieoifion/orzoAieA no/orm Aa«/yeZ Aeen«/ifeooere«/. A/if eoniem/orief zoere/Aere/orefAocAe«/an«/

/er//exe«/ «Men eoz/ronie«/ zoiiA Aif A/CASE TAZDOSAA/T zzf ZAy zoere noi aA/e Zo /rq/'eeZ ZAeir no-

Zionf of/oeZy onio ZAif feu///ure. Azoen Zo«/ay, zoe are fii/A «/itiarAe«/ Ay ZAe e«/gef an«///anef o/iAe

/igure, ZAe/zzre T/aZonic confZrzzcZion «/ZAe oooi«/ an«/ ZAe/ainfZaAingy exaci cor/orea/iZy «/ZAe oA-

jeeZ. /oe/ TifAer, /or infZance, Aaf a«/a/Ze«/ rueA exitZeniia/ AreaAf in ZAe «/ifeooey «/form in or«/er Zo

faiif/y eonoeniiona//oeZiea/ fenfiAi/iy. £ranez«fi eoa/«/ ea// Aif zoorA A/CSE EADOA/A/AE zoizAoai

Aaoing Zogioe Aimfe/azoay zoAi/e a eoniem/oray ariifZ if/oree«/ Zo eoneea/ Aif «/eAaZaA/e/oeiieixing

AeAin«/ ZAe meaning/eff /aAe/ «zznZiZ/e«/», /erAa/f in a «/eee/Zioe aZZem/Z ai fzzggefiing eoAriery an«/

raZiona/iy; A/arifa A/erx, Cy 7zoomAy, Tranx H^fZ.

ROYDEN RABINOWITCH WOLFGANG LAIB

SG; rl/Aerio GiaeomeZZi Aaf a/fo Aeen imiiaZe«/ A{2; An Aif POAAZTEAT'OE/T AeereaZe«/aynZax«/fma//goingZo /arge, /oinie«/going Zo rounz/e«/

an«/ ex//oiZe«/. oo/amef in re/aiion Zo a/mofi Ao«/i/eff e/emenif f«eA af zoire. TAefe zoere ineor/oraie«/ in a f/ecz/ic

//afiieiy zoizAoZAere/emenif, f z«cA «zf noieAef, groooef an«/eraeAf, zoAieA negaie oo/zzme an«/maieri-

a/«zf gra/Aiea/meanf. AVozo Zo ZAe em//oymenZ </GiaeomeZZi 'f ooeaAzz/ay Ay ozzr eoniem/oray ar-

ZifZf. /zzfi one exam//e; Azg Zo fma//. TAe Ziny go/«/en Aa// zzn«/er ZAe «/ome-/iAe g/«zff goA/ei fZanz/ing

A34

on are !mj!>o.fmggoZz/en/WeiZaZ în a worA Z//amei Tee TZyeri, anzZ Me /z'ZZ/e enhance z'n Me Aage, Aare

Aoaie - a worA Aj> Tonz'ie Toargeozi. TAz'nA a&o o/Me zZarA, mz'naZe o/zenmgi z'n Tran.z WfoZ'i

oo/zzmz'nozzj wAz'Ze oZyeeZi. Cy 7womA/y'i azZa/ZaZz'on z/zAe oanTAzng jAoz'nZ o/" Me ejcAzAzZzon anzZ

mnnz'enrezZ oAj'eZi Zronoee are mzziZer/y, a/moiZ/>e;/eeZ. 7/e iAowe ZAegroooei anzZ noZeAei z'n Aoxei, aiei

gra/zAz'eaZ e/emenZi iacA ai wz'rei, eorzT an.7 reezT. Wz'zA zAe/ez7eiZa/ on Me /aWe, Ae eAangei Azg Zo

ima/Z ai we// ai Me re/aZz'ozziAz/z o/7Ae mz'naZe, mjirferz'ozzi o/enz'ngi Zo ZAe ooera// eoneejA/z'on o/ZAe

oAjeeZi. One eannoZ aooz'z/ ZAe z'm/zreiiz'on ZÂaZ feeemann z&eooerez/ ZAe jAaraz/zgm/or Az'i i/agz'ng ZAe

iZgnz/z'eanZ ima// oAj'ecZ on a Zarge jAez/eiZa/, /rom z'Zi znaiZer, Cy 7womA/y. TAz'i z'i ieen z'n ZAe zzie o/"

enorznozzi, nina//y an/znziAez//ez/eiZa/i/or ZAe imaZZ iea/jAZarei. TAe azZo/zZz'on </ZAzi znozZeZ zi eon-

Zz'naez/ z'n ZAe re/aZz'oniAz/ AeZween ZAe mz'naZe oA^'eeZ anz/ ZAe em/Zy i/zacee o/ZAe ieeznz'ngZ)) ozier/arge

exAz'Az'Zz'on room. TAz'i z'i ZÂe re/z'çaary e/eeZ z/ZAe eaZAez/rn/. 7womA/y 'i /JoeZz'ez'^z'ng rnZmz'nnZei z'n

iemz'-o/ayae, iemz'-ZranijAarenZ jAaz'nZz'ng wz'ZA coZor rannz'ng z/own z'n a ZenzZer zZueZzzi. rl ZZ ZAe eom-

mon /zreiUjA/Oiz'Zz'oni z/ZaiZe are/a/z'ZZezZ anzZ exaggeraZezZ z'n maiZer/y/zziAz'on z'n aeeorzZanee wz'ZA a

eonoenZzonaZ exereùe z'n arZz'iZz'e jAaz'nZz'ng.

SG: WMj; zZo ZAaZ Zoz/a_y? jRZ: ,SWA an exerez'ie z'i no/7'niZ Zy/z'ca/ 0/oar Zz'mei. TaeA age anz/ Zz'me Aai AazZ z'Zi own ien/z'menZ,

z'Zi own i/eez/zc z'zZea z//ee/z'ng anzZ ienizAz/zZy, z'Zi/zoeZz'eaZ anzZ arZz'iZz'e ex/ieeZaZz'oni, aZso z'n ZAe/z'e/z/

z/iea/jAZare. rlZ ZAe enz/ </ZAe 7.9ZA eenZazy Marz'e^lnZoz'neZZejA/ayez/ wz'ZA Aer iAeejA z'n Aer arZ/z'ez'a//y

/anz/seajAez/ gareZen. TAe iaZon ea/Zz'oaZez/ ZAe jAaz'nZz'ng 0/ CArz'iZz'an moZz/r z'n Aeaoen/y ijAAerei.

Tz'z/eroZ iazzZ z/T^ranfozi 7/aAerZ 7>oaaz'i 'i/zaznZzng C7E4/?Z,£.S-77/7Z,7P/'E /)£ E/E4AZCE, CCM7-

TE ÖZ4ÄTO/5ET&4 50EZ7Ä AT47A4ME CTOT7TZ)£.' «TAz'i/z'rZare, z'n wAz'eA Ae/az'nZi Mon-

iezgnear Ze ComZe zZZ4rZozi jA/zzyz'ng wz'ZA a goaZ, maAei ZAe moiZ jftZeaianZ z'mjAreüz'on. « TAaZ wai

^yeiZerz/ay. 7ozZa)< we Aaoe ZAe ieaZ/Zarei z/Cy 7womA/y.

-R.Z: TerAajAi z'Z eomei/om ZAe zfazre/or eAange. HMaZ eZie eoaZeZ one z'magz'ne AaZ ZAzi j&ieazZo-

/oeZzezzzng z/Zer ZAe wane </ ZAe anre/znezZ, ZAe AraZaZ anzZ z/ noiZaZgz'c neo-£^jAreiiZonz'im.' TAe

wAoZe 0/ioez'eZjz wai noZ io weary z'n 796Ä. were/uZZ z/zAejAoZenZz'aZ ArezZ A7 ZacA 0/rei/zeeZ/or Zra-

eZz'Zz'on anzZ/aZZ o/eoarage/or an aZojAz'an worZzZ 0/oziz'oni. TAoie were iz'm/Ze Zz'mei/or exAz'Az'Zz'on or-

ganz'zeri. TAere wai no neezZ/or azzy ZAeorz'zz'ng. TAe arZziZi Aore zAem a/), iïoweoer z'n a Zz'me z'n

wAz'eA zAere Zi no ienie z/orz'enZaZz'on anzZ no oz'iz'on 0/a aZojAz'a, z'n wAz'cA ZAe/aZare z'i eon/aiezZ wz'zA

ZAe/zzziZ, ZAeeo//a/iez/manAznzZz'nZoana//-Zoo-Aaman Aamanz'Zyziz'neoz'ZaA/e. 7n oZAer worzZr, z'nZo

eoery zZajz Aamanz'Zy wz'ZA aZZ z'Zi ienZz'menZaZ anzZ/oeZz'ea/iZereoZy/ei; jArooz'zZezZ an aZZz'ZazZe 0/AziZorz-

eaZ re/ZeeZz'on zZoei noZ z/fer reiz'iZanee Zo ZAoee iweeZ iZorz'ei.

SG: One eoa/zZ Aazze iZagezZ ZAoZ a zZeeaz/e ago,

AaZ wAy ZozZay ai we are gozng/rom 7PÔ5 znZo

79.96?
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