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Richard Foremans Theater ist auf
keinen Fall naturalistisch; sein Abstrak-
tionsgrad ist der Skulptur der Minimal
Art verwandter als der realistischen Ma-
lerei, doch die Aufgabe eines Biithnen-
bildners konnte auch gerade darin beste-
hen, dem Ganzen eine realistische Veran-
kerung zu geben. Eine Aufforderung an
den Buhnenbildner konnte sein, eine
«Realitat» zu liefern, vor welcher die
Zweideutigkeiten und Ungewissheiten
inszeniert werden; oder eine Ortsbezo-
genheit des Textes anzudeuten. Mit an-
deren Worten: die Geschichte zu illustrie-
ren. Als ich mich entschloss, am Projekt
mitzuarbeiten, war ich mir Giber eines im
klaren, namlich kein Biihnenbild zu ma-
chen, das die Handlung oder den Ort der
Vorlage illustrieren wiirde. Zum Bei-
spiel: Die erste Szene des Stiicks spielt in
einem riesigen, unterirdischen Atomre-
aktor in New York City. Der Text ver-

langte nach allen méoglichen Arten von

Maschinerien und anderen Dingen. Ich
entschied mich jedoch dafiir, diese Szene
im Loft eines New Yorker Kiinstlers spie-
len zu lassen (und dabei ein konventionel-
les Bithnenbild mit drei Seiten zu beniit-
zen). Die Wande waren mit gestreiften
Tapeten in drei Blau-Schattierungen
iiberzogen.

In diesem Stiick werden jene Mo-
mente zum besonderen Genuss, in denen
die Prasenz des Textes, der Inszenierung,

der Musik und des Bithnenbildes sich in
einer Art ergreifender Sanftheit verbin-
den. Dies ist umso uberraschender und
hinreissender, weil sich der Text anschei-
nend mit rauhem Material befasst; weil er
versucht, die Sprache mit einem aus-
drucksvollen, packenden Frontalangriff
zu befreien. So ist es gerade diese Sanft-
heit, die ich schliesslich von meiner ersten
Berithrung mit dem Theater als Erfah-
rung davontrage. Ein Gefiihl, wie wenn
man ein Kind betrachtet, das sich zum
Guten zu entwickeln scheint; man wird
genahrt von Hoffnung und einer leisen
Ahnung, was es bedeuten konnte, von ir-
dischen Biirden entlastet zu sein. Fur
mich hat sich herausgestellt, dass diese
Empfindung von Erfiilltheit und Verlust,
die ich jahrelang in meiner Malerei an-
strebte, auch im theatralischen Moment
enthalten ist.

(Ubersetzung:  Eugen Maria Lothar)
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Innerhalb des gesamten Erfahrungsbe-
reichs, den die Leitung eines Museums
fur Gegenwartskunst bietet, stellen die
personlichen Beziehungen zu den Kiinst-
lern ein unentbehrliches und unaus-
weichliches Element dar. Und es sind
durchaus die persénlichen Begegnungen,
die meine Haltung, sei es in der Ausstel-
lungs-, sei es in der Ankaufspolitik, im
Museum fiir Gegenwartskunst in Gent
pragen.

PARKETT 2 1984

JAN HOET

Diese immer neuen Begegnungen las-
sen einen mit aller Heftigkeit das Aben-
teuer des Engagements mit der Kunst
ganz allgemein und besonders mit jener
der Avantgarde spiiren.

Museumsleute, Behérden, Sammler,
Kritiker und das Publikum bilden die so-
ztale Struktur rund um das Phanomen
«Kunst», in dessen Zentrum der Kiinstler
steht, denn er ist eindeutig der treibende
Motor, die lebendige Kraft, nach der sich
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alles richtet. Ohne ihn verliert die Infra-
struktur ihren Sinn und ihre Bedeutung.

An sich hat das Bedurfnis, die Person,
die hinter einem Werk steht, kennenzu-
lernen, nichts mit Romantik zu tun; es
geht ganz einfach um den Wunsch, die ei-
genen Erlebnisse mit dem Kunstwerk mit
all den Faktoren zu konfrontieren, die es
in seiner Authentizitat bestimmen — sei
es als ein Einzelwerk oder als ein Werk in
seinem Kontext.



Fiir die Museumspolitik ist ein solcher
Dialog mit dem Kinstler notwendig,
ganz besonders in Belgien, wo sich seit
Jahrzehnten eine Trennung zwischen
Kunstinteressierten und politischen Be-
hérden entwickelt hat. Letztere setzen
eher auf den Kollektivismus (Wahlstrate-
gie) als auf den Individualismus, ausser,
wenn sie sich selbst darstellen mussen
(und dann sind gerade sie die schwéch-
sten Kiinstler)!

Um diese Trennung aufzuheben, muss
der Dialog hergestellt und aufrechterhal-
ten werden; seidies auch nur, um den Po-
litikern durch die direkte Konfrontation
mit echten Kiinstlern ins Bewusstsein zu
rufen, wie wichtig der Schaffensprozess
des Einzelnen ist.

Dass sich ein modernes Museum in ei-
ner zwiespaltigen Lage befindet — einge-
klemmt zwischen den eigentlich konser-
vativen Behorden und der unbandigen
und  experimentellen  Gegenwarts-
kunst —, wird umso offensichtlicher,
wenn man bedenkt, dass das Museum ei-
ne offentliche Institution ist, entstanden
aus der demokratischen Idealvorstellung,
nach derjedermann an Kunst und Kultur
teilhaben soll. Die Idee, das Museum
treibe mit 6ffentlichen Geldern «das Spiel
dieser verriickten Kiinstler», ist ein haufi-
ger Vorwurf an die Direktion, der immer
wieder zu Missverstandnissen fithrt. Da-
beiistdoch in einer echten Demokratie ei-
ne solche korrektive Institution unent-
behrlich. Ausserdem weiss das Publikum
nicht genau genug, dass die Ankaufe nach
langer Beratung mit einer Uberwa-
chungskommission und schliesslich im
Einverstandnis mit den Behorden zustan-
de kommen. Man ist sich zu wenig be-
wusst, dass die Gesellschaft selbst tiber
die Moglichkeit verfiigt, die Museumspo-
litik zu beeinflussen. Natiirlich stellt da-
bei die Zustimmung der Behdrden kein
ausreichendes Kriterium, sondern ledig-
lich eine zusétzliche, jedoch unausweich-
liche Kontrolle dar.

Die Haltung der Kommission muss
aber so flexibel sein, dass die Wichtigkeit

einer Einzelstimme wahrgenommen
wird. Sonst riskiert die Kommission, in
ihrer ausgewogenen Zusammensetzung
lediglich Spiegelbild der Gesellschaft zu
werden, wo die konservativen Krifte be-
ziiglich der Gegenwartskunst allzu freie
Hand haben und wo die Politik zu einer
Folge von Kompromissen fiihrt.

Der Kontakt zu den Kunstlern ist also
auch deshalb wichtig, weil sie jedesmal
dem, was in Routine abzugleiten droht,
eine neue Wendung verleihen. Ist der
Kiinstler selbst anwesend, steigert sich
die Kraft seines Werkes durch die Intensi-
tat seiner Haltung und die Starke seiner
Authentizitat; diese trifft uns als durch-
lebte Konsequenz seiner Ansichten und
Gedanken. Und alles, was die Kiinstler
tun, kann in Verbindung gebracht wer-
den mitdem Inhaltund/oderder Form ih-
res Werkes.

Meine erste und intimste Begegnung
mit der Welt der Kunst erfuhr ich durch
die Kunstler, die im Hause meines Vaters
ein- und ausgingen. Ich lernte so die
Grossen der flimischen Malerei der Zwi-
schenkriegszeit kennen: Constant Per-
meke, Jos Verdeghem, Edgar Tytgat,
Victor Servranckx, René Magritte. .. Fur
mich waren sie Weise, die viel grossere
Ausstrahlung hatten als alles, was ich von
der Welt der Schule her kannte. Ich sah
mich also zwei Polen gegeniibergestellt:
dem des Lebens (der Inhalt) und dem des
Wissens (das Formale). Derselbe Zwie-
spalt war die Ursache meiner Schwierig-
keiten mit dem Kunstgeschichte-Unter-
richt. Dieser beruht auf einem Gedan-
kengut, das im Verlaufe des Unterrichts
und seinem strengen, logischen, abstrak-
ten Mechanismus eine simple Reproduk-
tion nach sich zieht. Mein eigenes Hei-
misch-Werden mit der Kunst ist aber
uber die direkte Konfrontation und tiber
den Dialog abgelaufen, als ganz reine Er-
fahrung.

Als ich mich als Leiter des Museums
fiir Gegenwartskunst gewahlt fand, habe
ich die Politik des Zurtick-zu-den-Kiinst-
lern weiterverfolgt. Dieses Bediirfnis aus-
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sert sich nicht nur in Bezug auf aktuelle,
lebende Kiinstler, wie etwa Joseph Beuys
— ihn also zu treffen und sich dem nie
mehr ausloschbaren, ausserordentlichen
Einfluss seines Charismas hinzugeben
—, sondern auch darauf, Rubens oder
Titian sehen und horen zu wollen, nicht
nur ihres Werkes, sondern auch ihrer Per-
son wegen. Oder etwa auch darin, den
Menschen van Gogh zuriickholen zu wol-
len.

Und doch gibt es Kunstler, die ich lie-
ber aus einer gewissen Distanz verfolge,
weil der direkte Zugang nicht zu verwirk-
lichen ist; manchmal bleibt eine psycholo-
gische Distanz.

Als ich Joseph Beuys personlich ken-
nenlernte, erfuhrich sein ernormes Inter-
esse und seine grosse Anteilnahme an der
Museumspolitik sowie seine Grossziigig-
keit, die ganz und gar Gibereinstimmt mit
der sozialen Grosszugigkeit seines kiinst-
lerischen Anliegens.

Wenn sich eine Beziehung zwischen
dem Kinstler und dem Verantwortlichen
fiir die Museumspolitik anbahnt, drangt
dies einen Kinstler wie Michael Buthe,
sich nicht nur kiinstlerisch voll zu enga-
gieren, sondern auch sein inneres Bediirf-
nis nach authentischer Kommunikation
voll zu verwirklichen. Er entdeckt dann
selbst, dass er von seiner intimen Welt der
Erfahrungen und Emotionen ausgeht.

Sobald man Gilberto Zorio die freie
Gestaltung des Museums tiberlasst, kann
er die ganze Energie, die in ihm steckt,
freimachen, um Loésungen zu finden,
welche die ganze Architektur und Sym-
bolik des Museums aktivieren und néh-
ren. Das Wesen des personlichen Dramas
von jemandem, der sein Museum auf
kreative und nicht aufformelle Art erlebt,
wird mit Zorio sofort ersichtlich. Mehr
noch, er selbst versteht es als sezn Drama
und erneuert sich in der Katharsis.

1980 luden wir Gilberto Zorio zur Aus-
stellung «Die Kunst in Europa nach 1968»
ein. Dabei entpuppte er sich als Drama-
turg, und innerhalb der Dramatik des
Museumsraumes als vollkommener und



wahrhaftiger Freund.

Der in Europa noch wenig bekannte
Royden Rabinowitch sondiert das My-
sterium der Dinge seiner Umgebung,
die, je nach ihrem anthropomorphen Ent-
wicklungsstand, seinem Anliegen ent-
sprechen, so dass Skulpturen zu be-
stimmten, autonomen Korpern werden,
die ihre Geheimnisse nicht freigeben wol-
len. Faszinierend daran ist Rabinowitchs
Art, die Dinge, die uns umgeben, anzu-
schauen und ihnen ein anderes Leben zu
verleihen.

Bei jedem grossen Kiinstler basiert die
Vision der Realitat nicht auf der aktiven
Erfahrung, so, wie wir sie kennen, son-
dern auf seinem eigenen, unerklarlichen
Erfassen von Wirklichkeit.

Es ist ein vollig anderes Erlebnis, mit
Royden Rabinowitch einen Kastanien-
baum zu betrachten, als mit Ettore Spa-
letti vom schwebenden Licht Gber den
Abruzzen zu traumen; oder einfach mit
Sol LeWitt durch das Museum fir Antike
Kunst zu spazieren und ihm zuzusehen,
wie er Kunstwerke auswahlt — Objekte,
die nie einen authentischen Platz in der
Kunstgeschichte gehabt haben und nie
haben werden — trotz allem Enthusias-
mus, den ein solcher Kuinstler fir die klei-
nen Dinge zeigt. Diese Einzelheiten wer-
den mir immer in Erinnerung bleiben,
weil sie eine besondere Note bekommen
haben und sich plétzlich eine ganze Welt
auftat. Aus dem gleichen Grund hoffe ich
immer noch auf die mir von Luciano Fa-
bro versprochene Fithrung durch seine
Heimatstadt Mailand.

Ulay und Marina Abramovic, bei de-
nen die Distanz der Begegnung von
Mensch zu Mensch und der Konfronta-
tion mit dem Kunstwerk minimal ist, ha-
ben mich durch ihre feine Hartnackigkeit
bewegt, mit der sie in den Sinn und die
Bedeutung des Lebens eindringen, dort-
hin, wo Leben und Tod — in der Gesell-
schaft getrennt — ihre volle Bedeutung
gewinnen und nicht voneinander sepa-
riert sind. Leben und Tod stellen in ihren
Augen ein unzertrennliches Paar dar,

und dies bringen sie in ihrem Werk funda-
mental zum Ausdruck.

Es ist faszinierend, die Welt von Pana-
marenko hautnah zu erleben und ihm in
seinen Obsessionen zu folgen, welche ihn
weitertreiben, seine poetischen Objekte
zu schaffen.

Ich glaube, jetzt, wo wir bei einem bel-
gischen Kunstler innegehalten haben, ist
der Moment gekommen, um auf einen
wichtigen und typischen Aspekt belgi-
scher Kunstler hinzuweisen: Alle sind sie
ausserst gerissene Plinderer — aber
Pliinderer, die nie erwischt werden, weil
die sie uberfithrenden Beweise fehlen.
Von Rubens bis Broodthaers sammeln
die belgischen Kiinstler als begnadete
Plinderer Details aus den Werken der
grossen, historischen Kiinstler. Und von
einer Endphase dieses Vorgehens ist
nichts zu sptren: selbst Maria Broodt-
haers scheint die Spannung aufrecht zu
erhalten!

Aber es liegt auf der Hand, dass in ei-
nem Land wie Belgien, welches sich wah-
rend Jahrhunderten an verschiedene
Regierungen anpassen musste und zu ei-
nem Schmelztigel verschiedener Kultu-
ren wurde, die Kiunstler die raffinierte
Fahigkeit besitzen, die tiberzeugendsten
Einzelheiten zu einem harmonischen
Ganzen zu figen, zu einem Werk, wel-
ches ein ganz eigenes (belgisches!) Wesen
bezeugt!

Durch die grossen Kunstler erkennt
man sofort die wichtigen Beziehungen
zwischen der Vergangenheit und der Ge-
genwart, die bedeutenden Zusammen-
hénge der Geschichte und den Sinn der
Tradition furall jene, die an der Spitze der
kiinstlerischen Entwicklung arbeiten.
Denn diese schliessen sich nicht in den
Einschrankungen einer inzestuésen Si-
tuation ein, welche die im hochsten Mas-
se notwendigen Beziehungen mit der
ganzen Welt verhindern wiirde.

Erst durch die Betrachtung dieser
wichtigen Zusammenhédnge erkennen
wir, dass es sich bei den Werken grosser
Kinstler nie um «Kunst», sondern um

118

das Leben selbst handelt. Und dann mer-
ken wir, dass das Kunstwerk nicht fir das
reprasentativ ist, was wir alle sehen; wir,
die wir in verbrauchten Codes und tiber-
holten Konventionen gefangen sind. Nur
vom Kunstwerk und vom zeitgendssi-
schen Kunstler als Mensch und Person-
lichkeit ausgehend, wird sich uns ein neu-
er Blick immer wieder neu erschliessen.

(Ubersetzung: Susanne Niederer,

Jacqueline Burckhardt)

In the complex chain of experiences which
constitutes directing a contemporary art mu-
seum, personal contacts with artists are an in-
dispensable and inevitable link. Indeed, it is
these encounters which, for the most part, are at
the base of the options I consider when formu-
lating my purchasing and exhibition policies at
the Museum of Contemporary Art in Ghent.

The entire adventure of participating in art
in general and the avant-garde in particular
poses itself acutely with these meetings, each
one of which is different.

Museum people, municipal authorities, col-
lectors, critics, art historians and the public
make up the social structure around the «art»
phenomenon, with the artist in the middle —
Jfor it is definitely he who is the living motor
around which everything is set up, and without
whom the whole infrastructure has neither sense
nor meaning.

The need to know the person behind the work
has nothing per se to do with a romantic point
of view. The need consists simply of the desire
to confront one’s own experience of a work of
art with the greatest possible number of existen-
tual factors; these in turn will lead the constitut-
ing elements towards discovering the truth in a
work, whether it is considered alone or as part
of a whole.

For the politics of a museum, such dialogue
with the artist is necessary, particularly in Bel-
gium where, for decades now, a disassociation



has grown up between those interested in art
and the political authorities, those «artists»
who practice an (electoral) collectivism rather
than individualism — except, of course, when
(and. these are often the least talented ones) they
have to create an image for themselves!

To break this disassociation, it is necessary
to establish a dialogue and maintain it, if only
so that the politicians are made to realize, by
being confronted with real artists, the import-
ance of the process of individual creation.

The ambiguity of a modern museum’s posi-
tion — sandwiched between the authorities
usually conservative, and the unrestrained, ex-
perimental nature of contemporary art — is all
the more remarkable when one fully realizes the
fact that a museum is a public institution, born
of the democratic ideal which makes the partici-
pation in art and culture open to everyone. The
idea that the museum is playing «the game of
these crazy artists» with the community’s mon-
ey is a reproach often made to the museum’s di-
rectors, and it often leads to misunderstand-
ings. And yet in a real democracy, a corrective
institution of this kind is absolutely indes-
pensable. Furthermore, the public is perhaps
not sufficiently aware enough of the fact that the
actual purchases are made after long considera-
tion by a control committee, and finally with
the argument of the authorities. One s too little
aware of the fact that society itself has at its
disposal the possibility of influencing the poli-
tics of a museum. It goes without saying that
this official approbation is not sufficient. It is
but an accessory, unavoidable means of control.

However, the attitude of a commission must
be flexible enough to recognize the importance of
a single voice. Otherwise the commission risks
by the parity of its make-up to be reduced to a
reflected image of society where conservative
Jorces have too much say with regard to contem-
porary art, as a result of which policy risks be-
coming a series of compromases. For this reason
too, contact with the artists is important, be-
cause every time they change what otherwise
might become routine. When the artist himself
is present at a meeting, the force of his work is
heightened by the intensity of his attitude and by
his realness. This perception of an artist’s

authenticity is a natural consequence of the way
he looks and thinks, everything he does is asso-
ciated with the content and/or form of his work.

My first and most intimate contact with the
world of art came through the artists who visit-
ed my father’s house. In that way, I got to
know such figures in Flemish painting between
the two world wars as Constant Permeke, Jos
Verdeghem, Edgar Tytgat, Victor Servranckx
and René Magritte. For me, these were wise
men from which emanated much more strength
than anything I could learn at school. So I
found myself face to face with the poles of being
(content) and knowing (the formal). This same
ambiguity was at the bottom of my difficulties
with art history as it is tought, and which is
based on reasoning which leads, within the se-
vere, logical and abstract mechanisms of teach-
ing, to simple reproduction. My assimilation of
art thus came from direct confrontation and
from dialogue. It was a very pure experience.

Finding myself at the head of the Contempo-
rary Art Museum, I maintained a policy of re-
turn to the artists. This atiempt did not only
manifest itself where living artists were con-
cerned. You meet Joseph Bewys and find your-
self under the spell of his charisma; you won’t
ever forget him. But I also wanted to see and
hear Rubens or Titian, not only for their work,
but for themselves. I wanted to discover the per-
sonality of a Van Gogh.

There are, however, artists I prefer to follow
at a few paces removed, either because there is
no direct access to them or because there is a
psychological distance.

Having met _Joseph Beuys in person, I was
struck by his enormous affection, but also by the
degree to which he was concerned with the mu-
seum’s policies. And I was struck by his gener-
osity, which is matched by the generosity of his
soctal actions and artistic interests.

When a rapport is established between an
artist and the person responsible for a
museum’s policies, there is — with an artist
like Michael Buthe, for example — a kind of
pulsion created, which comes not only from the
artist’s total involvement in his art but is inher-
ent to his interior need for a true communication
in which he draws on his intimate experiences

and personal emotions.
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If you turn the museum over to Gilberto Zo-
ri0, he can free all his enery and find solutions
which activate, even nourish, the architecture,
the symbolicism of the museum. Zorio immedi-
ately grasps the sense of personal excitement, of
drama, felt by someone who can see his museum
in a creative, informal way and what is more,
he perceves it as his drama, and he makes sure
it’s cathartic.

In 1980, we invited Gilberto Zorio to par-
twcipate in the exhibit «Art in Europe after 68».
Zorio proved himself on this occasion to be a
playwrite who found in the dramatic nature of
the space in the museum a complete and true
friend.

Royden Rabinowitch, who is still relatively
little known in Europe, explores the mystery of
the things which surround him. In an anthro-
pomorphic sense, these answer his needs for
sculpture which is an autonomous, articulated
body unwilling to divulge its secrets. What is
marvelous about this is his way of looking, of
ging a different life to the things which are
around us. With all great artists the vision of
reality is not based on the active knowledge
which we have, but on their own inexplicable
perceptions. It’s a totally different experience to
look at a chestnut tree with Royden Rabino-
wilch, or discourse dreamily with Ettore Spa-
letti on the light floating over the Abruzzi
mountains. Or simply to walk through the
Museum of Fine Arts with Sol LeWitt, to see
him extract from the works of art the very things
which never had a real place in the history of art
and never will, despite the enthusiasm this art-
st shows towards the little things. But these
details will stay, for me, because they ve intro-
duced a certain note, the sort of note which often
reveals an entire world. In the same way, I am
still hoping for the tour of Milan promised me
by Luciano Fabro, whose city it is.

Ulay and Marina Abramovic — and here
the distance between meeting the artist and the
confrontation with the work of art is minimal
— touched me by the sensitive obstinacy with
which they penetrate the sense and meaning of
life and in which life and death take on their
Sfull significance and are not dissassociated as
they are in society. Their oeuvre reveals life and
death to be an indivisible, fundamental couple.



1t is fascinating to experience the world in
which Panamarenko lives at first hand, and to
Jfollow the obsessions which continue to push
him to make his poetic objects.

Now that we have spoken of a Belgian art-
ist, 1t seems to me appropriate to point oul a
very typical and remarkable fact concerning all
the best Belgian artists: they are very clever
plunderers, pillagers never cought for lack of
convincing proof. From Rubens to Broodt-
haers, Belgian artists have been sublime pillag-
ers gathering details from the gallery of great
artists in history, and this characteristic doesn’t

Maria Broodthaers seems to be keeping up the
suspense!

1t is evident that in a country like Belgium
which has, through the centuries, had to adapt
to different rulers and remains a crossroad of
different cultures, artists would have a refined
Jfaculty for uniting the best elements in a har-
monious synthesis making up an oeuvre with a
(Belgium) personality.

With great artists one immediately perceives
important connections between past and pres-
ent, historical connections and — for all those
who find themselves in charge of artistic devel-

artists don’t let the restrictions of an incestuous
situation — a_ situation which would, if it
could, totally eschew necessary relations with
the rest of the world — close them in.

1t is only by considering these important re-
lations in the works of great artists that we see
that we are not dealing with art but with life it-
self. And only then do we notice that the work
of art is not representative of what we all see,
based on outmoded conventions and codes too
often used. It is only by looking at the work,
and at the person of the artist himself, that this
new way of seeing can be enjoyed over and over

seem yet to be entering its final phase — even

opment — the meaning investing tradition. For

again.
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UBER DAS GLUCK & DIE LIEBE

DIEDRICH DIEDERICHSEN

O liver Hirschbiegel teilte neulich die Welt
der Damen, Frauen, Ladies und Madchen
in zwei Kategorien. Prinzipiell gabe es, so Hirsch-
biegel, die gebarende und die nicht gebarende
Frau. Sie verhielten sich zueinander wie die blon-
de Frau sich zur dunklen Frau verhalte. Wobei
wir wissen, dass es blonde Frauen mit dunklen
Haaren (und vice versa) und ebenso auch nicht
gebarende Frauen mit reichem Kindersegen gibt.
In einer leeren US-Bar versuchten wir die Theo-
rie zu vervollkommnen. Demnach begehrt die ge-
barende Frau in der Regel den zeugenden Mann,
so sie nicht degeneriert ist. Der zeugende Mann,
von Haus aus Exotiker und Geschmackler, be-
gehrt aber die nicht gebarende Frau, die ihrer-
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seits, da sie nicht gebarend, nie Mutter sein wird,
den schutzbediirftigen, nicht zeugenden Mann
begehrt. Doch der braucht viel mehr Schutz als
die zarte, nicht gebarende Frau zu bieten hat und
begehrt daher die gebarende Frau. So entsteht ein
Teufelskreis, aus dem ein Entrinnen nicht még-
lich scheint. Nur zwei Verirrungen kommen vor,
die Gluck moglich machen. Dort namlich, wo der
zeugende Mann zur gebirenden Frau hertber-
irrt, und dort wo die nicht gebarende Frau einen
zeugenden Mann liebt. Letzteres ist noch die hau-
figste Form von Glick in der westlichen Welt.
Denn im Gegensatz zur Frau ist der Mann in den
seltensten Fallen lebenslang zu einem Schicksal
bestimmt, in der Regel verandert sich der Mann
im Laufe seines Lebens. Aus dem nicht zeugen-
den Mann wird ein zeugender, durch den Kon-
takt zur Frau, einer nicht gebarenden in der Re-
gel, denn die verfolgt ja den nicht zeugenden,
schiichternen Jungen. Dieser konnte nun bei dem
Médchen bleiben und durch das starke Verwand-
lungserlebnis ge pra gt werden, im Sinne der
Verhaltensforschung. Fortan liebt dieser junge
zeugende Mann weiterhin die nicht gebarende

(Translation: Gail Mangold-Vine)
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