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PHILIP URSPRUNG

Performative BILDER

Eine Buchbesprechung

Was die Neurowissenschaften seit jeher
antreibt, namlich die Frage, wie der
menschliche Geist funktioniert, inte-
ressiert seit einigen Jahren eine zuneh-
mend breite Offentlichkeit. Je mehr
unser tagliches Leben von Informa-
tionstechnologie geprigt wird, desto
das

zu verstehen.

grosser wird das Verlangen,
menschliche Gehirn
Und je mehr Zeit wir mit der blossen
Suche und Rezyklierung von Daten
und Informationen verbringen, desto
attraktiver wird die Idee der Erfor-
schung dessen, was wir eben nicht wis-
sen. Seit die Kinstler sich nicht mehr
Vorhut der Gesell-

schaft sehen konnen, sondern sich, wie

unbestritten als

alle, bemthen miussen, mit dem Tem-

po der Veranderungen Schritt zu hal-

PHILIP URSPRUNG ist Professor
fiir Moderne und zeitgenossische Kunst an
der Universitit Zirich. Zusammen mit
vier Kollegen der Universititen Bern, Fri-
bourg, Lausanne und Genf hat er 2008 das
Graduiertenkolleg far Kunstgeschichte

«Art & Science» lanciert.
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ten, ist die Schnittstelle zwischen Kunst
und Wissenschaft far viele Kunstler
wieder attraktiv. Viele Kunstlerinnen
und Kunstler setzen sich mit dem Ver-
héltnis von autopoietischen, also quasi
von selbst entstehenden Mustern und
Bildern, die vom Menschen gemacht
sind, auseinander. Und einige derjeni-
gen, die sich ganz explizit mit den
Mechanismen der Wahrnehmung aus-
einandersetzen — allen voran Olafur
Eliasson —, stehen derzeit im Rampen-
licht.

Nur wir Kunsthistoriker sind, von
wenigen Ausnahmen abgesehen, den
Fragen der Neurowissenschaften gegen-
uber bisher vornehm auf Distanz
geblieben. Einerseits sind wir notorisch
zaghaft. Wer traut es sich zu, sich als
geisteswissenschaftlich  ausgebildeter
Experte mit so komplexen Vorgiangen
wie den Funktionen des menschlichen
Gehirns zu befassen? Und wer verldsst
nach jahrelanger Arbeit die wohlbehii-
tete Nische seines Spezialgebietes, um
Fragen nach dem Wesen der Kunst

nachzugehen, namentlich solche, die
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sich ohnehin nie restlos werden beant-
worten lassen. Etwa die Frage, wie sich
die Artefakte der Hohlenmalerei mit
dem verbinden lassen, was wir heute
mit Kunst bezeichnen, oder warum
Menschen verschiedenster Kulturen
und Zeitepochen bestimmte Gegen-
stinde als schon empfinden. Anderer-
seits machen die Neurowissenschaftler
auch aufgeschlossenen Geisteswissen-
schaftlern das Leben nicht leichter.
Wenn Protagonisten wie Semir Zeki
sich unter dem Etikett der Neurodsthe-
tik der Kunst ndhern, sind ihre Fragen,
etwa die Untersuchung von Gehirn-
reaktionen auf spezifische visuelle
Eindricke, zwar grundsatzlicher Natur.
Aber sie werden der Komplexitat der
Kunst nicht gerecht und lassen sich
kaum sinnvoll in die Kunstgeschichte
integrieren.

Seit einigen Jahren bringen die
Bildwissenschaftler neuen Wind in die
Diskussion und bemtuihen sich, die tra-
ditionelle Kluft zwischen Geistes- und
Naturwissenschaften zu uberbriicken.

Das Zentrum dieser Auseinanderset-



Benjamin Martin, Ox Eye Installed in a Wall, 1740, engraving / Ovale Offnung (Ochsenauge) in einer Wand, Stich.

(ALL IMAGES FROM ECHO OBJECTS, CHICAGO UNIVERSITY PRESS)
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Richard Payne Knight, Engraving from A Discourse on the Worship of Priapus, 1786 /

Stich aus Eine Abhandlung tiber die Verehrung von Priapus.

zung ist Berlin, der experimentierfreu-
digste Ort in Sachen visueller Kultur,
wo die Arbeit von Protagonisten wie
Horst Bredekamp in der Kunstge-
schichte und Eliasson in der Kunst
inzwischen Friichte tragen. Dies wird
auch spurbar im neuen Buch von
Barbara Maria Stafford. Die Kunst-
historikerin hat lingere Zeit in Berlin
verbracht, unter anderem am Wissen-
schaftskolleg. In Echo Objects geht es ihr
darum, die Kunstgeschichte und die
Neurowissenschaften einander anzuna-
hern. Einerseits pladiert sie dafiir, dass
die Kunstgeschichte ihre Distanz auf-
gibt, sich auf den neuen Gegenstand
einldsst und von den «wunderbaren

neuen intellektuellen Werkzeugen»!)

profitiert. Andererseits mochte sie die
Neurowissenschaftler animieren, dass
sie die Kunst nicht nur als Illustration
von Hypothesen benutzen und als sta-
tischen Gegenstand beobachten, son-
dern sich von kiinstlerischen Verfah-
ren ihrerseits inspirieren lassen.
Stafford nimmt sich dieser genuin
interdisziplindren Aufgabe ohne jede
Bertthrungsangst an. Sie holt tief Luft
und fuhrt uns auf eine faszinierende
Expedition durch Raum und Zeit der
visuellen Kultur, von der Hohlenmale-
rei iber die antiken Monumente, den
Buchschmuck der Renaissance tiber
die Malerei der Romantik bis hin zu
jungsten Videoinstallationen. Gleich

zu Beginn umkreist sie den Schwach-
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punkt jeder Fragestellung nach trans-
historischen Phdnomenen und anthro-
pologischen Konstanten, namlich das
Problem des Formalismus — seit Lan-
gem, wie sie betont, ein Schimpfwort.
In ihren Augen fiihrt allerdings kein
Weg um das Studium der Formen vor-
bei, weil sie den Schlussel zum Ver-
staindnis dessen bieten, wie das Den-
ken, ja die Kommunikation zwischen
Menschen funktioniert. Sie stiitzt sich
dabei vor allem auf das Projekt der
Romantiker, tiber die Verbindung von
Naturgeschichte und Kulturgeschichte
Einblick
Unbewussten zu erhalten. Die Fragen
des 18. und frihen 19. Jahrhunderts
haben fir Stafford nichts an ihrer Bri-

in die Mechanismen des



sanz verloren. Warum, so fragt sie, «er-
regen Hohlen, pyramidenférmige Gra-
ber, kolossale Grabskulpturen immer
noch unsere Aufmerksamkeit»?%) Die,
wie sie es nennt, in der Romantik wur-
zelnde «performative Frithgeschichte
des Formalismus» wurde vergessen —
tiberschrieben durch die poststruktu-
ralistische Kunstgeschichte.?) Das Inte-
Gottfried
Semper fiir die Urgesetze und gleich-

resse beispielsweise eines

bleibenden Muster der visuellen Kul-
tur wurden, wie sie sagt, als Zeichen
des Desinteresses der spezifischen po-
litischen wund kulturellen Situation
verworfen. Aus der Sicht der Neuro-
wissenschaften jedoch ist dieses Inte-
resse an Mustern und Emblemen wich-
tig, weil es uns zeigt, wie das Gehirn
Realitit konstituiert. So tibertragt Staf-
ford die Frage nach dem transhisto-
rischen Verhiltnis zwischen Betrach-
tern und tradierten Formen auf die
Photographien von Thomas Struth.
Die Aufnahmen, welche Touristen vor
Notre Dame de Paris, dem Pergamon-
Museum in Berlin oder Géricaults
FLOSS DER MEDUSA (1818-1819) im
Louvre zeigen, machen deutlich, wie
sich die heutigen Betrachter unter
dem Eindruck der monumentalen For-
men quasi automatisch zu Mustern

anordnen.

THOMAS STRUTH, LOUVRE IV, 1989, C-print.

Besonders einleuchtend ist fiir mich
das Potenzial der Neurowissenschaften
fir die Kunstgeschichte im zweiten
Kapitel, wo Stafford Embleme und
Symbole thematisiert: Wie hdngen
schwer zu erklirende Phinomene wie
die Inkrustationen der Renaissance mit
heutiger Kunst zusammen? Wie sind
diese kaum kategorisierbaren Objekte
verwoben mit den Mechanismen des
menschlichen Gehirns? Und was macht
das Diskontinuierliche als solches so
faszinierend? Stafford betont, dass jene
Bildformationen, welche verschiedene
sinnliche Eindrticke einander «ver-
schachteln, aber nicht mischen», uns
Zeuge werden lassen vom Prozess, wie
das Gehirn widerspriichliche Informa-
tionsteile zusammenfiigt. Mosaikartige
Kompositionen machen ihr zufolge die
«Arbeit des Geistes untrennbar von der
Wahrnehmung des Objekts.»* Indem
sie die Erkenntnisse dartiber, wie unser
Gehirn das, was es sammelt und ord-

net, verinnerlicht und materiell fixiert
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auf die Praktiken der visuellen Kultur
ubertragt, rickt sie diskontinuierliche
visuelle Praktiken der gesamten Kunst-
geschichte plotzlich in einen neuen
Zusammenhang. Es gelingt ihr zum
Beispiel, den Bogen zwischen Eduardo
Kacs Genesis Project (1999), bei dem ein
biblischer Text in Morse-Code tuber-
danach in DNS, und

setzt wurde,

schliesslich ~ Bakterien eingepflanzt
wurde, mit der Tapisserie, der Buchge-
staltung und den Intarsien der Renais-
sance zu schlagen. Erhellend ist auch
«Medusa-

Effekts» von Emblemen und Devisen,

ihre Untersuchung des
wie sie auf mittelalterlichen Schildern
prangten und wie sie die visuelle Kul-
tur bis heute pragen. Das «Aufeinan-
derprallen von abstrakten Farbfeldern,
horizontalen und vertikalen Untertei-

lungen»®)

diente dazu, die eigenen
Korper zu schiitzen und den Gegner zu
verdangstigen. Die Gewaltsamkeit der
Montage und die Direktheit des sinnli-

chen Eindrucks schrinken die Fahig-




keit des Gehirns ein zu ordnen und zu
abstrahieren und lassen wenig Raum
Solch nicht

diskursive Arrangements, wie sie es

ausser fur die Flucht.

nennt, verbinden uns innig mit der
Welt, denn diese Arten von nicht illuso-
rischer Erfahrung liegen jenseits von
Sprache und Rede.® Als «performative
Bilder» Bilder

«ineinander verschachtelter Muster»”)

beziehungsweise als

lassen sie uns gleichzeitig erfahren und
spliren, wie die Welt und die Begriffe
ineinander verwoben sind. Die Idee,
dass das zusammengefiigte Bild («com-
posite image») quasi der Prototyp
daftr sei, wie wir Wahrnehmungen
und Begriffe miteinander verbinden,
offnet eine Fille von neuen Turen.

In Gesprachen betont Olafur Elias-
son gerne, dass er, um einen Gegen-
stand wahrnehmen zu kénnen, auf die

Anwesenheit eines anderen Menschen

angewiesen sei. Der Titel von Staffords
Buch, Echo Objects, bezieht sich auf das
von den Neurowissenschaften unter-
suchte Phanomen, dass das Lernen,
die Kontrolle der Affekte sowie die
Moglichkeit, das Selbst von den ande-
ren zu unterscheiden, echoartig funk-
tioniere, also stets als Reaktion auf
etwas, was bereits da ist.®) Eine Schliis-
selrolle in dieser Debatte spielt die
Erforschung der Spiegelneuronen. Das
Interesse an den Mechanismen des
Spiegelns und Imitierens hat sich
inzwischen auch auf die Geisteswissen-
schaften ibertragen, wo es hilft, tradi-
tionelle Konzepte wie die Mimesis neu
zu aktivieren. Wie beim Thema Forma-
lismus bietet laut Stafford auch hier
die Anlehnung an die Hirnforschung
eine Moglichkeit, die durch die Domi-
nanz der Linguistik verursachte Ver-
schiittung des Themas Mimesis zu

reaktivieren. Stafford zeigt, dass diese
Ansatze fur die Diskussion der Subjek-
tivitit und Portratkunst ebenso frucht-
bar gemacht werden kann wie fur die
Untersuchung der Rolle der Betrach-
ter und Performer. Wenn es gelingt,
solche biologisch bedingten Prozesse
auf die Mechanismen der Kunst zu
ibertragen, wiirde dies erlauben, die
in der Praxis langst verwirklichte Ver-
schmelzung von Produzenten wund
Rezipienten beziehungsweise deren
Abhéangigkeit von der rdumlichen und
zeitlichen Situation, die in der Kunst
stattfindet, auch theoretisch adaquat
zu beschreiben.

«Die zeitgendssischen Kiinstler ge-
hen voran. Wir Historiker, Theoretiker
und Kritiker mussen aufholen»?), lau-
tet das Fazit von Stafford. Geisteswis-
senschaftler und Neurowissenschaftler
sitzen derzeit im selben Boot, weil sie

JOYCE CUTLER-SHAW, ALPHABET, 2003, installation view / Installationsansicht, University of California.
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mit Kategorien und Grenzen ihrer
Erkenntnis ringen. Um das Eis zwi-
schen Neurowissenschaften und Geis-
teswissenschaften zu brechen, sind
ihrer Meinung nach beiderseits Zuge-
stindnisse notig. Die Kunsthistoriker
mussen zulassen, dass es so etwas wie
Gesetze in der Kunst gibt. Und die
Neurowissenschaftler miussen nicht
nur eingestehen, dass sie viel von den
Geisteswissenschaften  Glbernommen
haben, sondern vor allem auch ihren
Begriff des Bildes dndern. Bilder, so
Stafford, sind mehr als Reprasentatio-
nen von Prozessen, mehr als Darstel-
lungen von etwas. Es sind aktive Mittel
der Erkenntnis — Medium oder Inter-
face, wo die Welt und die Subjekte
gemeinsam, als ihr wechselseitiges
Echo, hergestellt werden.!? Ob die
Neurowissenschaftler auf das Angebot
eingehen, bleibt abzuwarten. Am meis-
ten profitieren sicherlich wir als Kunst-
historiker. Stafford hat zahlreiche neue
Tiren geoffnet und viele, die lange
unbeachtet waren, wieder aufgestos-
sen. Am stiarksten beeindruckt mich,
wie sie die Kunstgeschichte als expe-
rimentelle und performative Praxis
anwendet. Gerade die Tatsache, dass
die Antworten noch lange nicht klar

sind und das Ziel noch lange nicht

erreicht, spornt zur Nachahmung an.
Das Echo ist dem Buch sicher.

1) Barbara Maria Stafford, Echo Objects, The
Cognitive Work of Images, Chicago, Universi-
ty of Chicago Press, 2007, S. 1.

2) Ibid. S. 29.
3) Ibid. S. 38.
4) Ibid. S. 43.
5) Ibid. S. 68.
6) Ibid. S. 135.
7) Ibid. S. 143.
2 E WEATHER PROJECT, 2003
8) Ibid. S. 79. OLAFUR ELIASSON, TH. )] i 5
9) Ibid. S. 208. installation view, Tate Modern /
10) Ibid. S. 212. DAS WETTER-PROJEKT, Installationsansicht.

207



RIETETR URSERUNG

Echo OBJECTS

A Book Review

D.P.G. Humbert de Superville, Animal Tracks and Hieroglyphs,

1827-32, watercolor / Tierspuren und Hieroglyphen, Wasserfarbe.

How the human mind works has always
been a driving question behind the
neurosciences, and has increasingly
begun to capture the imagination of
the general public. The more our daily
lives are shaped by information tech-
nology, the more people feel the urge

to understand the human brain. And

PHILIP URSPRUNG is Professor of
Modern and Contemporary Art at the
University of Zurich. He is chair of the
graduate program “Art & Science” jointly
run by the universities of Bern, Fribourg,

Geneva, Lausanne, and Zurich.
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the more time we spend simply search-
ing for and recycling data and informa-
tion, the more appealing the idea of
researching the things we know noth-
ing about. Now that artists can no
longer claim to be ahead of their time
and have to make the same effort as
everyone else to keep up with the pace
of social change, many of them are
looking with renewed interest at the
interface between art and science.
Many are turning their attention to the
matter of the autopoietic patterns and
images that appear to arise almost of

their own accord out of human activ-
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ity. And the spotlight is currently on
artists who are interested specifically
in the mechanisms of perception—
most notably Olafur Eliasson.

By and large, we art historians have
maintained a dignified distance from
the realm of neuroscience. On one
hand, we are notoriously timid; having
acquired a certain level of expertise in
the humanities, we dare not engage
with such knotty matters as the func-
tioning of the human brain. And after
years in the sheltered niche of our spe-
cialist interests, few of us are willing to
venture forth to explore ultimately un-
answerable questions about the nature
of art. Like the question concerning
the connection between today’s art and
cave painting, or why people from dif-
ferent cultures and epochs regard cer-
tain objects as beautiful. On the other
hand, neuroscientists don’t appear to
be capable of making life any easier,
even for their most open-minded col-
leagues in the humanities. When pio-
neering figures such as Semir Zeki
examine art in light of neuroaesthetics,
they engage with fundamental issues,
such as the brain’s response to specific
visual impressions. Yet, they fail to do
justice to the complexity of art, and
their studies have hardly made a mean-

ingful impact on the history of art.



For some years now, image scientists
have invigorated the debate with the
aim of bridging the traditional chasm
between the humanities and the natu-
ral sciences. The main forum for this
debate is Berlin, which has always rel-
ished experimentation in the visual
arts and where the work of leading
players such as the art historian Horst
Bredekamp and the artist Eliasson has
begun to bear fruit. This has recently
been confirmed by the art historian
Barbara Maria Stafford, who has spent
some time in Berlin, partly at the In-
stitute for Advanced Study (the Wis-
senschaftskolleg). In her new book
Echo Objects, she seeks to narrow the
gap between art history and the neuro-
sciences. While she exhorts the expo-

nents of art history to abandon their
splendid isolation, to engage with the
new subject, and to take advantage
of the

tools,”) she is keen on encouraging

“‘wonderful new intellectual
neuroscientists to not merely treat art
as an observable static object and as a
means of illustrating hypotheses, but
also to seek inspiration in the artistic
process.

Stafford is undaunted by her gen-
uinely interdisciplinary mission. She
takes a deep breath and leads the way
on a fascinating expedition through
space and time in visual culture, from
cave paintings and ancient monuments,
to book arts in the Renaissance, Ro-
mantic painting, and right through
to the latest video installations of our

time. She starts by tackling the inher-
ent weakness in any discussion of trans-
historical phenomena and anthropo-
logical constants—namely the notion
of Formalism, which, as she points out,
has long been a “dirty word.”® In her
view, however, there is no way to side-
step the study of forms, since they are
the key to understanding how our own
thought processes and the communi-
cation between human beings actually
works. In so doing, she draws, above
all, on the connection made by the
Romantics between natural history and
cultural history, in their quest to pene-
trate the workings of the subconscious.
For Stafford, the questions posed in
the eighteenth and early nineteenth

centuries still burn as brightly as ever.

D.P.G. Humbert de Superville, The Principle (Synoptic Table), 1827-32, watercolor /

Das Prinzip (Synoptische Tafel), Wasserfarbe.
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VND NAIVR : “Why,” she asks, “do vaulted caves,
g RO : pyramidal tombs, colossal funerary

sculptures, still maintain their power to
seize attention and induce a sensation
of sublime awe?”® Looking back at that
time, she is confident that the roman-
tic, “situated and performative prehis-
tory of Formalism has been forgot-
ten—overwritten by a poststructuralist
art history of exhaustion.”® Here is
where she cites Gottfried Semper,
whose interests in the primal laws and
unchanging patterns of visual culture
tended to be dismissed for their disre-
gard of specific political and cultural
issues. However, this interest in pat-
terns and emblems is of great signifi-
cance for the neuroscientist because it
shows us how the brain constitutes real-
ity. And it is in this vein that Stafford
applies questions regarding the trans-
historical relationship between viewers
and traditional forms to photographs
by Thomas Struth. His pictures of
tourists outside Notre Dame de Paris,
of the Pergamon Museum in Berlin,
and of Théodore Géricault’s RAFT
OF THE MEDUSA (1818-1819) in the
Louvre clearly show how present-day

viewers seem to merge almost auto-

matically into identifiable patterns in
the presence of monumental forms.

In my view, Stafford makes a partic-
ularly persuasive case for the potential
relevance of the neurosciences to art
history in the book’s second chapter,
where she discusses emblems and sym-
Stephan Michelspacher, Mirror of Art and Nature, 1663, engraving / bols. Here she asks: How do the baf-

Spiegel der Kunst und Natur, Stich. fling incrustations of the Renaissance
relate to art today? How are these
barely classifiable objects connected
with the mechanisms of the human
mind? What is it that makes discon-
tinuity so fascinating? Stafford suggests
that “image formats, inlaying, not

blending, diverse sensory inputs, allow
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us to witness how the brain-mind
cobbles together conflicting bits of
information. Gapped or mosaic-like
compositions make the labor of think-
ing inseparable from the perception of
the object.” She takes the latest find-
ings on how the brain internalizes and
pins down what it has collected and
sorted, and applies them to the prac-
tices of visual culture. In so doing, she
sheds new light on the discontinuous
visual praxis found throughout art
history. She succeeds, for instance, in
demonstrating how Eduardo Kac’s
Genesis Project (1999)—where a sen-
tence from the Bible was translated
into Morse code and then converted
into a DNA sequence before finally
being implanted into bacteria—relates
to tapestries, book design, and Renais-
sance marquetry. She also presents an
illuminating examination of the “Me-
dusa effect” of the emblems and mot-
tos that were emblazoned on medieval
shields and that still
imagery of the present day. The “clash

influence the

of abstract color blocks,” and “hori-
zontal and vertical separations™ in
their day served both to protect one’s
body and to unnerve one’s opponent.
The the shield’s

appearance and the immediacy of its

forcefulness of

visual impact, we learn, reduce the
brain’s capacity to sort and distill the
information it is receiving, leaving it
with little option other than flight.
Such non-discursive arrangements, as
she calls them, “make us ‘intimate’
with the world,”” for these kinds of
non-illusory experiences are beyond
language and speech. As “performative
images” and as “images of inlaying
patterns”® they allow us to both expe-
rience and sense how the world and
certain concepts are intertwined. The

idea that the “composite image” is, in a

sense, the prototype for the way we
connect perceptions and concepts
opens up a wealth of new possibilities.

In conversation Eliasson has often
remarked that he has to rely on the
presence of another human being in
order to perceive an object. The title
of Stafford’s book, Echo Objects, derives
from the phenomenon identified by
neuroscientists whereby “learning, af-
fective control, and the capacity to dis-
tinguish self from others is echoic.”® A
key aspect of this debate derives from
research into mirror neurons. Not only
in neurological research, but also in
the humanities, there is now growing
interest in the mechanisms of mirror-
ing and imitation. This has led to the
reactivation of traditional concepts,
such as mimesis, which was long
obscured by the dominance of linguis-
tics. Stafford shows that these areas of
research are as relevant to the dis-
course on subjectivity and portraiture
as they are to investigations into the
role of viewer and performer. If it
turns out that our understanding of
these biological processes can usefully
be applied to the mechanisms of art, it
could provide a sound theoretical basis
for the description of the longstanding
conflation of producer and recipient
and their dependence on the prevail-
ing temporal and spatial situation of
art.

“Contemporary artists are leading
the way; we historians, theorists, and
critics have to catch up,”? is Stafford’s
conclusion. These days scholars in the
humanities and neuroscientists are in
the same boat, struggling with the cate-
gories and limits of their knowledge.
Stafford takes the view that in order to
break the ice between the humanities
and the neurosciences, both sides have
Art historians

to make concessions.

211

have to accept that in art there are such
things as laws, while neuroscientists
have to admit that they have adopted
much from the humanities and, above
all, to change their conception of what
an image and a picture even are. For, as
Stafford says, images are more than
“pictures of processes,” more than re-
presentations of something; they are
active aids to cognition in that they
“are the medium of interface where
world and subject get co-constructed,
that is, echoically presented to one

”1D) Tt remains to be seen

another’s view.
whether or not the neuroscientists will
take up this offer, but it is clear that we
art historians are certainly in the posi-
tion to reap the rewards. Stafford has
opened numerous new doors and has
reopened many others that were long
disregarded. What I find most impres-
sive, however, is the way that art history
in her hands becomes a form of exper-
imental, performative praxis. The fact
that the answers she is seeking are so
unclear and that she is nowhere near
her destination encourages us to follow
suit. This book will have an echo, for

sure.

(Translation: Fiona Elliott)

1) Barbara Maria Stafford, Echo Objects: The
Cognitive Work of Images (Chicago: Univer-
sity of Chicago Press, 2007), p. 1.

2) Ibid., p. 10.

3) Ibid., p29.

4) Ibid., p. 38.

5) Ibid., p. 43.

6) Ibid., p. 68.

7)Ibid P, 135,

8) Ibid., p. 143.

9) Ibid., p. 76.

10) Ibid., p. 208.

11) Ibid., p. 212.
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