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- Das hätten wir.

- Bevor wir weiter gehen, hebe ich in dem protokollartigen Ausschnitt 

Schapiros eine bestimmte Anzahl vom Simplifizierungen, um nicht mehr zu 
sagen, hervor. Sie haben Auswirkungen auf alles, was folgt. Er simplifiziert, 

indem er sagt, daß Heidegger eine Malerei interpretiert, um die Natur der 

Kunst als Enthüllung der Wahrheit zu veranschaulichen. Man braucht sich 
nicht, um das zu beweisen, auf das beziehen, was die folgende Seite sagt, 

nämlich: ,.Aber vor allem diente* das Werk gar nicht*, wie es zunächst 

scheinen möchte, lediglich zur besseren Veranschaulichung dessen, was ein 
Zeug ist."47 Was man im Französischen durch „illustre�' übersetzt hat, ist in 

diesem Falle Veranschaulichung* und nicht Darstellung*, was weiter oben 
ebenfalls durch illustration übersetzt wurde. Die Veranschaulichung*, die 

gewissermaßen anschauliche Präsentation, ist das, was man erleichtern 

mußte, indem man sich auf das Beispiel des Bildes berief. Aber es ist auch 

das, was man nicht gemacht hat, obwohl man den Anschein erweckt hat, es 

zu tun. Heidegger stellt es klar heraus: Das Werk hat uns nicht dazu gedient, 
hat uns nicht den Dienst erwiesen, den wir alles in allem von ihm angeblich 

erwartet haben. Es hat Besseres zu tun gehabt, als zu veranschaulichen oder 
für die sinnliche Anschauung zu präsentieren - oder Schlimmeres, je nach 

Gesichtspunkt -, es hat gezeigt, hat erscheinen lassen. Heidegger hat gerade 

erst daran erinnert, daß das Werk nicht zu Veranschaulichung* oder Dar

stellung* ,,gedient" hat, er präzisiert: ,,Vielmehr kommt erst durch das Werk 

und nur im Werk das Zeugsein des Zeuges eigens* zu seinem Vorschein." 

Dieser Vorschein des Zeugseins fände nicht in einem anderswo statt, das das 
Kunstwerk, indem es darauf verwiese, veranschaulichen könnte. Es findet 

eigens (und allein) in ihm statt. In seiner Wahrheit selbst. Das kann den 
Anschein haben, als ob es die von Schapiro angeklagte Illusion verschlim

merte und der Präsentation anlastete, was allein im Namen der Repräsenta
tion angeklagt wurde, als ob Heidegger das noch direkter zu sehen dachte, 

was er dem Vorwurf Schapiros nach zu schnell folgerte. Aber die Dinge sind 
noch nicht so einfach, und wir müssen darauf zurückkommen. 

Zunächst einmal: Nicht als Bauern-Schuhe, sondern als Zeug* oder als 
Schuhe als Zeug manifestiert sich das Zeugsein. Es handelt sich um die 
Manifestation des Zeugseins des Zeugs und nicht von dieser oder jener Art 
Zeugs, selbst von Schuhen. Das war die Funktion der Darstellung*. Man 

muß sie in diesem Abschnitt genau begrenzen und ihre Etappen unter
scheiden. Heidegger ist nicht einfach, wie Schapiro vorgibt, im Begriffe, zwi

schen drei Seinsweisen des Dinges zu unterscheiden. 

- Aber um was handelt es sich dann in dem Moment, wo die angebliche
,, Veranschaulichung" eingreift? 

- Heidegger hat gerade das System der drei Bestimmungspaare analysiert,

die dem Ding aufgezwungen werden. Sie sind zusammenhängend, in einer 
Art von „Begriffsmechanik"* verbunden, der nichts widersteht. Unter den 

Auswirkungen dieses Systems haben das Paar Stoff/Form und der Begriff 
des Dings als geformter Stoff lange Zeit alle Theorie der Kunst und alle 

Ästhetik beherrscht. Selbst heute noch. Von dem Augenblick an, wo er sich 

hier für das Kunstwerk interessiert, insistiert Heidegger und präzisiert seine 
Frage: Hat dieser (herrschende) Form-Stoff Komplex seinen Ursprung im 

Dingsein des Dinges oder vielmehr im Werksein des Werks und im Zeugsein 
(selbstredend bei Anteilnahme des Menschen, von woher die Versuchung 

stammt, diesen Stoff-Form Komplex als unmittelbare Struktur des Dings zu 

nehmen) des Zeugs? Anders gesprochen, hat sich diese allgemeine (angeblich 
allgemeine) Interpretation des Dings als geformter Stoff nicht erst ausgehend 

vom Ding als Werk oder als Zeug heimlich ausgeprägt? Lesen wir also 

erneut das Kapitel: Im Verlauf dieser Untersuchung über das Zeug als 

geformter Stoff, taucht das Beispiel des Schuhpaares mindestens dreimal vor 

und ohne den geringsten Verweis auf ein Kunstwerk auf, sei es bildlich oder 

andersgeartet. Zweimal wird es mit dem der Axt oder des Krugs verbunden. 

- Es gibt viel über diese Beispiele zu sagen und über die Rede vom Krug
bei Heidegger, gerade anläßlich des Dings. 

-Ja, bei Heidegger und anderen vor ihm, in seiner Tradition oder nach

ihm, Ponge zum Beispiel. Aber lassen wir uns nicht ablenken. Ein anderes 

Mal. Nachdem das Schuhpaar in zwei Wiederaufnahmen mit dem Krug und 

mit der Axt verbunden worden ist, löst es (das dritte Mal, aber immer noch 

bevor das Bild in Frage steht) sich von den anderen Beispielen ab. Es steht 

plötzlich allein da. Es gibt zwar auf ein besonderes Bedürfnis Antwort, aber 

Heidegger wird es nie thematisieren. Vielleicht weil dieses brauchbare Zeug 
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Van Gogh schreibt sich in dieser Bewegung ein, in dem, was sie im sehr 
strikten Sinne an Einzigartigem hat. Ist dies einmal gesagt, und zwar im 

Innern dieser Bewegung, spricht die Geste Heideggers mit der handwerkli

chen Gewandtheit eine� Schusters mit der kurzen und geschwind von innen
nach außen gleitenden Schusterahle bald vom Bild, an sich, bald von allem 

anderen, außerhalb seiner. In einem ersten Anlauf und in erster Linie betrifft 

die Frage, die die Bezugnahme auf das Bild provoziert, in keiner Weise ein 

Kunstwerk. Gewissermaßen steht für die erste Motivation des Durchgangs 
nicht die Malerei zur Frage. Und dennoch teilt sich durch diese Bewegung 
in der Weise des Schnürbandes, von der wir sprachen (von innen nach 
außen, von außen nach innen, mit seiner eisernen Spitze die Oberfläche des 
Leders oder der Leinwand im doppelten Sinne durchdringend, als Stich und 
Punktierung), die Bahn der Bezugnahme, vervielfältigt sie sich. Sicherlich 
auf zugleich verzwickte und naive Weise, aber einer Notwendigkeit gemäß, 

die die Vorgehensweise Schapiros mir zu vernachlässigen scheint. 

- Handelt es sich darum, Heidegger Gerechtigkeit widerfahren zu lassen,

ihm seine Schuldigkeit, seine Wahrheit, die Möglichkeit seines eigenen 
Gangs und Wandels zu restituieren? 

- Diese Frage kommt ein bißchen früh. Ich fange gerade erst an.

- Ich unterbreche für einen Augenblick, um - in Das Parergon - an jene
Leerstelle des Rahmens mit den offenen Winkeln zu erinnern, die die im 
Augenblick zitierte Passage - über das "Bloße", das "entkleidete Zeug" und 
den „Rest" - von einer Serie von Fragen trennt, die ich gern zitieren möchte: 
"' .. und wenn der Überfall* die Struktur des Parergons hat? Der gewaltsame 
Überfall, der aggressiv über das Ding herfällt, ,l'insulte', es ,beleidigt' - wie 
der französische Übersetzer befremdlich, aber nicht ohne Relevanz zu Über
fall* sagt-, es dem Gegensatz von Stoff/Form unterwirft und buchstäblich 
unter ihm konjugiert, ist das die Zufälligkeit eines Falls, der Fall eines 
Zufalls oder einer Notwendigkeit, die zu hinterfragen bleibt? Und wenn es, 
wie das Parergon, weder das eine noch das andere wäre? Und wenn der Rest 
in seiner Struktur als Rest sich niemals ,eigentlich' bestimmen lassen könnte, 
wenn man in diesem Horizont nicht einmal mehr erwarten oder fragen 
bräuchte ... " Wird man sagen, daß wir hier im selben Problemfeld sind, 
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dem des Randes, des Rahmens, des Ortes der Signatur und, allgemein, der 
parergonalen Struktur, so wie sie „ausgehend" von einer bestimmten Lektüre 

der Kritik der Urteilskraft beschrieben wird? 

- Ja, (,,ausgehend" und also außerhalb ihrer), ja, auf strikt notwendige

Weise, scheint es mir. Alles was hier anläßlich eines Bildes und einer Korre
spondenz ausgetauscht wird, schreiben wir es in die Leerstelle dort in dem 

aus den Fugen geratenen Rahmen ein. Man kann nicht, würde ich mir wün
schen, alle Motive analysieren, die ihn dazu brachten, an jenem Platz zu 

warten. Er war dort in aller Strenge vorgeschrieben, aber mit jener Wendig

keit der Chance, mit jener Wette, die den Platz hätte freilassen können. Man 
sollte alles neu lesen und noch andere Dinge. 

- Muß man ergon mit Zeug (produit) oder mit Werk(reuvre) übersetzten?
Und parergon mit Beiwerk (hors-d'reuvre)? 

- Das parergon gibt Antwort auf diese Frage. Das, was mich hier interes
siert, das ist nicht die Notwendigkeit, zu Das Parergon zurückzukehren, son
dern das, was sich dem jetzt anfügt, natürlich auf parergonale Weise, als ein 
im Innern zugewiesenes und dennoch irreduzierbares Außen. 

- Was zum Beispiel?

- Nun gut, wenn, zusammen mit dem Rahmen und der Säule, die Klei
dung in ihrer ästhetischen Repräsentation für Kant ein Beispiel fürs 
Parergon ist, und wenn folglich der Körper oder das eigentliche Sujet der 
Repräsentation das „Bloße" ist, wo ordnet man dann solche "alten Schnür
schuhe" ein? Haben sie nicht als „hauptsächliches" Sujet dieses Mal das 
parergon, ganz allein, mit allen Konsequenzen, die daraus folgen? Ein 
parergon ohne ergon? Einen „reines" Supplement? Ein Kleidungsstück als 
„bloßes" Supplement zum „Bloßen"? Ein Supplement ohne daß etwas zu 
ergänzen (suppleer) wäre, der im Gegenteil das, was er ergänzt, als sein eige
nes Supplement herbeiruft? Wie würden sie sich auf das „bloße" Ding 
beziehen? Auf das „Bloße" und auf den „Rest", von dem gerade gesprochen 
wurde? Und dennoch haben wir sie gerade in einem anderen Sinne „bloß" 
genannt, haben wir sie ganz nackt gesehen. Ist es ein Zufall, wenn die 
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Kleider-,,Metapher" Heidegger so leicht zufällt, um vom „reinen und einfa
chen" Ding zu reden? ,,Das ,bloß'* meint doch die ,Entblößung'* vom Cha
rakter der Dienlichkeit* und der Anfertigung. Das bloße Ding ist eine Art 
von Zeug*, nur eben das seines Zeugseins entkleidete* Zeug. Das Dingsein 
besteht in dem, was dann noch übrigbleibt. Aber dieser Rest* ist in sich gar 
nicht eigens bestimmt. Es bleibt fraglich*, ob auf dem Wege* des Abzugs* 
alles Zeughaften* das Dinghafte des Dinges überhaupt zum Vorschein 
kommt." Ein Abzug (des Zeugseins) wird uns nicht den Rest als bloßes Ding 
restituieren. Der „Rest" ist nicht ein „bloßes" Ding. Man muß den Rest 
anders „denken". 

- Ich habe immer den Eindruck, daß man, gerade dadurch, daß man Hei
degger kommentiert, indem man ihn auf scheinbar sehr strikte Weise wie
dergibt, man ihn ganz andere Dinge sagen läßt, man alle Akzentuierungen 
verändert, man seine Sprache nicht wiedererkennt. Der Kommentar wird 
obszön, und anders denken wird zum anders denken als er, der den Rest 
„eigentlich" denken will. Anders, das hieße hier anders als eigentlich. Aber 
was wäre denn diesem anderen eigen? 

- Kommen wir doch besser auf das „bekannte Gemälde" zurück. Ein
Zeug-Ding, Schuhe, findet sich dort als Repräsentiertes (Heidegger wird 
übrigens sagen, daß es nicht repräsentiert, re-produziert ist, aber lassen wir 
für den Augenblick diese Fragen, wir werden darauf zurückkommen). Dieses 
,,Zeug" hat zumindest jene einzigartigen Züge, auf die wir von jetzt an hin
weisen können: Es gehört zu Gattung „Kleidung" (parergonal in diesem 
Sinne), und das ist nicht bei allem Zeug der Fall. Es skizziert - als Metapher 
oder Übertragung - eine Bewegung der Rückkehr zum besagten „bloßen" 
Ding: als unnützes Zeug außerhalb des aktuellen Gebrauchs, zurückge
lassen, aufgeschnürt und dargeboten, als Ding ( 1 und 3) und als Zeug (Ding 
2) in einer Art von Untätigkeit. Und dennoch ist es als (benutzbares) Zeug 
und vor allem als Zeug der Gattung Kleidung - und welcher Kleidung -
bekleidet, behaust, gebildet

- heimgesucht

- von der "Form" eines anderen, bloßen Dings, von dem es (teilweise und 
vorläufig?) abgelöst ist 
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- ,,das Parergon löst sich ab ... "

- und an das es zu erwarten (die Erwartung zu erwecken) scheint, wieder
angebunden, wiederangeeignet zu werden. Es scheint dazu geschaffen wie
deranzuknüpfen. Aber die Linie der Ablösung (und folglich des Außer
Gebrauch-Seins als Untätigkeit) ist nicht allein diejenige, die die Schuhe 
umkreist und ihnen so Form verleiht, sie ausschneidet. Diese erste Linie ist 
bereits trassiert von einem Hin und Her zwischen dem Außen und dem 
Innen, besonders wenn sie der Bewegung des Schnürbandes folgt. Sie ist also 
nicht einfach, sie hat eine unaufhörlich gewendete, innere und äußere 
Umrandung. Aber es gibt eine andere Linie, ein anderes System ablösender 
Züge: Es ist das Werk als Bild in seinem Rahmen. Der Rahmen wird Werk 
aus supplementärer Untätigkeit. Er bietet einen Ausschnitt, aber vernäht 
auch wieder. Durch einen unsichtbaren Faden, der die Leinwand durchlö
chert (wie die „Punktierung" (pointure) ,,das Papier durchlöchert"), in sie hin
eingleitet, dann aus ihr heraus, um sie in ihrer Mitte mit ihren internen und 
externen Welten zu vernähen. Wenn diese Schuhe fortan nicht mehr dienen, 
dann deshalb, weil sie gewiß von den bloßen Füßen und von ihrem Sujet der 
Wiederanbindung (Eigentümer, gewöhnlicher Besitzer, getragener Träger) 
abgelöst sind. Auch deshalb, weil sie gemalt sind: in den Umgrenzungen 
eines Bildes, Umgrenzungen, die man aber als Schnürbänder denken muß. 
Beiwerk im Werk, als Werk außerhalb des Werks, gleiten die Schnürbänder 
durch die Ösen (die ebenfalls paarweise da sind), um auf die unsichtbare 
Seite hinüberzugehen. Und wenn sie von dort zurückkommen, kommen sie 
dann von der anderen Seite des Leders oder von der anderen Seite der Lein
wand? Der Stich ihrer eisernen Spitze durch die Metall umrandeten Ösen 
hindurch durchlöchert gleichzeitig das Leder und die Leinwand. Wie soll 
man die beiden Texturen der Unsichtbarkeit unterscheiden? Sie mit einer 
einzigen Punktierung durchlöchernd 

- Es gäbe also eine Punktierung der Schnürbänder, in diesem anderen
Sinn -

- sie mit einer einzigen Punktierung durchlöchernd 

- gehört die Punktierung zum Bild? Ich denke an die Stifte, die die Lein-
/
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eher Inhalt auf der (selbst unvorsichtigen) Zuschreibung der Schuhe an 
Bauern besteht. Die „bäuerliche" Charakteristik bleibt hier sekundär. Die 
,,gleiche Wahrheit" könnte von jedem Bild mit Schuhen „präsentiert" 
werden, ja selbst jeder Erfahrung mit Schuhen und selbst mit jedem „Zeug" 
im allgemeinen: Es ist diejenige eines Zeugseins, das von „weiter her" 
kommt als das Paar Stoff-Form, ja sogar als eine „Unterscheidung der 
beiden". Diese Wahrheit geht auf einen „entfernteren Ursprung" zurück. Sie 
besteht nicht in einem Bezug (der Übereinstimmung oder Zuschreibung) 
zwischen einem solchen Zeug und einem solchen Besitzer, Benutzer, Eigen
tümer, getragenem Träger. Die Zugehörigkeit des Zeugs „Schuhe" verweist 

nicht auf dieses oder jenes subjectum, noch gar auf diese oder jene Welt. 
Das, was über die Zugehörigkeit zur Welt oder zur Erde gesagt worden ist, 
gilt für die Stadt und für die Felder. Nicht glekhgültigerweise, sondern glei
chermaßen. 

Schapiro täuscht sich also über die erste Funktion der bildlichen Verwei
sung. Auch verkennt er ein heideggersches Argument, das im voraus seine 
eigene Restitution der Schuhe an Van Gogh zu Fall bringen sollte: Die 
Kunst als „Sich-ins-Werk-Setzen der \Vahrheit" ist weder eine „Nachah
mung", noch eine das „ Wirkliche" kopierende „Beschreibung", noch eine 
„Reproduktion", so daß sie ein einzelnes Ding oder ein allgemeines Wesen 
repräsentiert. Denn der ganze Prozeß Schapiros beruft sich dagegen auf 
wirkliche Schuhe: Vom Bild wird vermutet, daß es sie nachahmt, repräsen
tiert, reproduziert. Man muß also die Zugehörigkeit dessen zu einem Wirk
lichkeits-Sujet oder solchermaßen vermuteten bestimmen, zu einem Indivi
duum, dessen Extremitäten außerhalb des Bildes nicht lange schuhlos/ 
zahnlos (dechausse) bleiben sollen 

- wie alte Zähne,57 Aber er wird der Zahnbrücke nicht entkommen. Er
weiß nicht, daß der Schuh bereits eine Prothese darstellt. Und vielleicht der 
Fuß. Das kann immer von einem anderen stammen. So viele Ausdrücke 
laufen hierüber, um die Verrenkung des Unangemessenen zum Ausdruck 
zubringen, wenn man aus den Latschen kippt, oder der Mißbrauch des 
Usurpators: ,,to be in someone's shoes". In den Abgrund gestürzt, die Sphinx, 
von dem Zeitpunkt an, wo die Aufgeblasenheit 

Schapiro zieht die Schnürbänder des Bildes um „wirkliche" Füße 
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zusammen. Ich unterstreiche: ,,They are clearly pictures of the artist's own 
shoes, not the shoes of a peasant . .. Later in Ar/es he represented, as he wrote in 

a letter of August 1888 to his brother, ,une paire de vieux souliers', which are 
evidently his own ... " They are: Das Schnürband schlängelt sich da durch, 
in der Kopula, es verkuppelt die gemalten Schuhe mit den Füßen des 
Malers. Es wird aus dem Gemälde gezogen, was ein Loch in der Leinwand 
voraussetzt. 

- Mußte man übrigens auf Heidegger warten, um Mißtrauen zu entwik
keln? Um zu vermeiden, einen gemalten Gegenstand als eine Kopie zu 
betrachten? Um, schlimmer noch, zu vermeiden, ihm ein übereinstimmendes 
Modell (die wirklichen Schuhe) zuzuschreiben und ihm obendrein ein über
einstimmendes Subjekt zu diesem Modell (Van Gogh) zuzuschreiben, was 
zwei Zuschreibungen häuft? Dann gibt es da noch das Wort evidently, das 
Wort clearly, das später auftaucht, und zwar im Moment der Identifizierung 
eines Gemäldes in einem Katalog, die Wörter „his own", die, mehrmals wie
derholt, so seelenruhig den Besitz anzeigen, die Aussagen des Typs „dies ist 
das", in denen die Kopula ein „wirkliches" Prädikat mit einem „gemalten" 
Objekt verknüpft. Diese ganze dogmatische und vorkritische Sprache über
rascht auf Seiten eines Experten. Alles läuft ab, als ob das Hämmern der 
Werte von Evidenz, Klarheit, Besitz, sehr laut widerhallen soll, damit man 
nicht hört, daß hier nichts klar, noch evident oder eigen ist, wer oder was es 
auch sei. Und sicherlich weiß Schapiro es oder sagt es sich mehr oder 
weniger klar. Aber nur um diesen Preis kann er die Schuhe bekommen, sie 
in Hinblick auf die Restitution erwerben, sie dem einen entreißen, um sie 
dem anderen zu geben. Dem er sich nicht fremd glaubt. Sie also weiterge
ben. Für seine Füße oder die Füße eines anderen. Wie ein Kleidungsstück 
oder einen Gegenstand, den man sich leistet/sich durchgehen läßt (se passe). 

Das Passieren (se-passer) dieses Vorübergehens (cette passe), auch das ist es, 
was die Schuhe als Übrigbleibendes (restance) machen. Das ist es, was hier 
passiert (se passe). 

- Ich möchte in Schapiros Credo drei Dogmen unterscheiden, wenn er so
auf das Sonderangebot der alten Schuhe spekuliert. Drei Dogmen unter
schiedlicher, aber in ihrem funktionalen Zweck analoger Struktur: 1. 

Gemalte Schuhe können einem wirklichen, identifizierbaren und benenn-



baren Subjekt wirklich gehören und sich einem wirklichen, identifizierbaren 
und benennbaren Subjekt restituieren lassen. Diese Illusion wird durch die 
naheliegendste Identifizierung des behaupteten Besitzers der Schuhe mit 
dem sogenannten Unterzeichner des Bildes vereinfacht. 2. Schuhe sind 
Schuhe, ob sie nun gemalt oder „wirklich" sind, sie sind einzig und allein 
Schuhe, die das sind, was sie sind, mit sich selbst übereinstimmend und 
zunächst einmal an Füße anpaßbar. Schuhe gehören zum Eigentum. In ihrer 
Struktur als ersetzbares Zeug, im Standard ihrer Größe, in der Ablösbarkeit 
dieses Instruments des Kleidertyps, besitzen sie nichts, woraus sich irgend
eine stril..--te Zugehörigkeit und Eigentumhaftigkeit ableiten ließe. 3. Füße 
(gemalte, phantomhafte oder wirkliche) gehören zu einem eigenen Körper. 
Sie sind davon nicht ablösbar. Diese drei Versicherungen widerstehen nicht 

der geringsten Frage. Sie werden auf jeden Fall sogleich von dem, was pas

sierl, was es in dieser Malerei gibt, aus der Fassung gebracht. 

- Obwohl sie deutlich unterschiedene Gliederungen (articulations distinctes)

betreffen, tendieren diese drei Versicherungen dazu, sie zugunsten eines ein
zigen und selben Kontinuums zu entfernen. Die Ablösbaren gemäß einer 
absoluten Striktur wieder zu verbinden. 

- Kein Schnürband mehr, selbst kein sichtbarer Knoten mehr, noch
Löcher oder Ösen, an den Fuß absolut anschließende, volle Schuhe. 

- Wie in Le modele rouge von Magritte. Aber auch da muß man einen 
Serien- und Zitations-Effekt berücksichtigen. Magritte hat es mehrmals 
gemalt. Ohne La philosophie dans le boudoir (I 94 7) oder Le puits de verite 
(1963) mitzurechnen, gibt es unbestreitbar ein Paar, man sieht die Ausrich
tung der Zehen, die mit den Halbstiefeln ein und denselben Körper ausma
chen. Sie bilden ein Paar und den Übergang (soudure). 

- Nocheinmal ahmt Le modele rouge nach und zieht diesen Köder ins 

Lächerliche. Nocheinmal schneidet es den Schuh-Fuß am Knöchel, am 
Hals, ab, wobei es mit diesem Zug - der den horizontalen und regelmäßigen 
Zügen des Holzhintergrundes, dann den Zügen des Rahmens, hinzugefügt 
ist - anzeigt, daß dieses Paar hochgezogener (wohin?) Schuhe, die jetzt außer 
Gebrauch sind, mit leerem und aufgeschnürtem Kragen (unterschiedlich 

Das rote Modell 






















































































