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AMSTERDAM, im Juli

W
ann immer er ein Buch über
Malerei aufschlage, hat Wil-
lem de Kooning einmal im In-
terviewmit demKunsthistori-

ker Harold Rosenberg gesagt, finde er et-
was, von dem er beeinflusst sein könnte.
Er sei „rein zufällig ein eklektischer Ma-
ler“. Ähnliches, so der New Yorker ab-
strakte Expressionist, habe sein französi-
scher Kollege Édouard Manet schon im
neunzehnten Jahrhundert zu Protokoll ge-
geben: Wenn er mit der Hand in die Ta-
sche greife, finde er dort schon die Finger
von jemand anderem. De Kooning mein-
te einen Einfluss im Konjunktiv; denn si-
cher nicht wollte er mit seinem Bekennt-
nis zu verstehen geben, dass er gezielt Ka-
taloge zur Hand genommen und darin ge-
stöbert hätte, um sich für seine eigenen
Bilder inspirieren zu lassen. Eben darin
aber bestand die Praxis des Malers Gün-
ther Förg – der war alles andere als zufäl-
lig ein eklektischer Maler. Die Nachah-
mung machte er zum Prinzip.
Förg konnte sich nicht sattsehen an Ab-

bildungen moderner Malerei, und wenn
er sich für eine Publikation interessierte,
kaufte er sie oft gleich in vier Exempla-
ren, um damit seine vier Bibliotheken zu
bestücken; an jedem Ort in Deutschland
und der Schweiz, an dem er lebte und ar-
beitete, führte er jeweils eine. Kataloge
halfen ihm, „ins Arbeiten reinzukom-
men“. Das sollte sich in seinen Werken
bemerkbar machen, und wenn er einmal
reinkam, war er nicht zu stoppen. Was im-
mer Förg gemalt hat – eine Aura der Mo-
derne flirrt förmlich ins Sichtfeld. Für
Förg stellte diese tatsächlich seine An-
tike dar. Er zählte damit zu einer ganzen
Phalanx von Künstlern in den achtziger
Jahren, die die Abstraktion als Matrix
der Moderne bespiegelten, wiederbeleb-
ten oder kritisierten wie Peter Halley, Jo-
nathan Lasker, Philip Taaffe, Imi Knoe-
bel. Oder wie Mary Heilmann, die sich
schon früh und aus feministischer Warte
an Denkmälern wie Piet Mondrian und
Barnett Newman zu schaffen gemacht
hatte, als der Münchner Student Förg ge-
rade daranging, graue Monochromien in
Serie gehen zu lassen. Mit der Beharrlich-
keit, Woche für Woche ein graues Bild zu
malen, irritierte er seine Kommilitonen,
mit diesen Arbeiten hebt sein relevantes
Œuvre an.
In seinem gesamten Werk badete Förg

in den Verlusterfahrungen einer verblüh-
ten Moderne, malerischer Genuss trat bei
ihm an die Stelle von Erhabenheit und
philosophischer Emphase: Das demons-
triert jetzt noch einmal eine Retrospekti-
ve im Stedelijk Museum in Amsterdam,
die erste seit Förgs Tod im Jahr 2013 und
die dritte repräsentative Werkschau des
bei Sammlern notorisch erfolgreichen
Künstlers in diesem Museum seit 1985
und 1995. Ihr Titel „A Fragile Beauty“ in-
sinuiert, diese Kunst sei zerbrechlich und
müsse sorgsam behütet werden, was denn
auch tatsächlich in die Wege geleitet wor-
den ist – zur Amsterdamer Ausstellung
kam kürzlich die Meldung, dass eine glo-
bal agierende Galerie seinen Nachlass un-
ter ihre Fittiche genommen hat.
Förg malte die Malerei anderer, er frön-

te einem Retro-Modernismus und blieb
darin ganz Formalist, indem er dieModer-
ne-Insignien von Raster, Monochromie
und Color Field Painting auf seine Weise
noch einmal durchspielte. Ein Erneuerer

ist an ihm nicht verlorengegangen. Auch
eine Ironie lag Förg fern wie die, mit der
der Wiener Heimo Zobernig wenigstens
in Spurenelementen die Errungenschaf-
ten der Moderne hinterfragt und in die
Gegenwart hinüberrettet. Gleichwohl
führt die Ausstellung ins Werk eines Voll-
blutkünstlers, der über eine lässige Hand-
schrift verfügte und aus dem Material
dachte – der zum Beispiel Blei als Bild-
grund erprobte und sich die Prozesse von
Korrosion und Oxidation zunutze machte
oder den Pinsel einfach nicht auswusch,
wenn er zunächst helle, dann dunklere
Farben verwendete, und der sich grund-
sätzlich weigerte, Werke nachträglich zu
korrigieren oder zu verwerfen.
Wenn etwas Curryfarbenes „überhaupt

nicht funktionierte“, setzte Förg eben ein
Violett daneben und „rettete so das Bild“.
Mit der Wandmalerei ging er in einigen
Setzungen über sein Vorbild Blinky Paler-
mo hinaus, als er 1980 allein die Decke ei-
ner Münchner Galerie grau strich und
den Raum somit zum Bild machte, was in
der Rekonstruktion der jetzigen Ausstel-
lung weniger gut funktioniert. Überhaupt
nicht überzeugend sind die Paraphrasen
auf Clyfford Still, den Romantiker der
New School, dessen bizarr ausfransende
Farblandschaften Förg klobig und unbe-
holfen geraten, ja wie „Bad Painting“ aus-
sehen. Eher harmlos gestalten sich die
späten Versuche einer Tüpfelmalerei im
großen Format, die, kaum zu erahnen,

auf Fotos des farbverschmierten Ateliers
von Francis Bacon zurückgehen.
Anders Förgs Vorstöße in die Fotogra-

fie – der Mangel an Vorbildung kam ihm
in diesem Genre zugute, dort tat er Din-
ge, die sich der Profi kaum herausgenom-
men hätte: mit der Kleinbildkamera Por-
träts von Partnerinnen, Weggefährtin-
nen, Bekannten zumachen und ein Labor
zu beauftragen, sie in größtmöglichen
Formaten abzuziehen. Und diese körni-
gen Abzüge mit ihrem pudrigen, maleri-
schen Licht dann auch noch in dicke Holz-
rahmen zu packen. Förg war damals auf
Antonionis Kinoklassiker „Blow Up“ ge-
stoßen, der ihn in Bann gezogen und auf
die Idee gebracht hatte, Fotos ins Riesen-
format zu steigern, was bald Folgen na-
mentlich in der Düsseldorfer Schule von
Bernd und Hilla Becher zeitigen sollte.
In seinen Fotos wie an der Dessauer

Bauhaus-Architektur vonWalter Gropius
interessierten Förg gerasterte Fenster,
die er dann malte, zudem entwickelte er
ein Faible für historisch kontaminierte
Bauten und eine widersprüchliche Mo-
derne in der Architektur. Er wollte als
Erster vor Ort sein, wie im Fall des 1997
wieder öffentlich zugänglichen Frankfur-
ter IG-Farben-Hauses von Hans Poelzig.
Überhaupt war Förg für den Tabubruch
zu haben, als er sich faschistischen Bau-
ten wie dem Foro Italico und dem Palaz-
zo della Civiltà Italiana in Rom mit der
Kamera widmete. Bisweilen fotografier-

te er den eigenen Blick, der sich steil hin-
auf ins Treppenhaus richtet, woraus dyna-
mische Kompositionen hervorgehen;
dann wieder inszeniert er sich als Ge-
stürzten, der eine Treppe hinabgefallen
ist und scheinbar leblos im Parterre liegt.
In Mies van der Rohes Krefelder Villa
Haus Lange beauftragte Förg 1986 fach-
gerechte Fotografen, die Fenster von in-
nen nach außen zu fotografieren. Die gro-
ßen, gerahmten Farbfotografien stellte er
als Objekte auf den Fußboden, wodurch
der Blick darauf physisch geerdet wird.
Diese Fotos durchbrechen gleichsam die
Wand, als sollten sie Giorgio Vasaris Bild-
theorie aus dem fünfzehnten Jahrhun-
dert bekräftigen: Ihr zufolge öffnet die
Malerei ein Fenster zur Welt.
Melancholie in der Malerei, die er sich

Bild um Bild aus dem Ärmel schüttelte –
Draufgängertum in der Fotografie, deren
Aufnahmen er bisweilen aus der Hüfte
schoss. Günther Förg war dem Formenka-
non des vorigen Saeculums verfallen, als
dessen Fortschrittsutopien passé waren.
Sich selbst nannte er einen „Klassizisten
im Herzen“. Als solcher bestätigte er ei-
nen Topos, den Yve-Alain Bois in einem
einflussreichen Aufsatz aus dem Jahr
1990 formuliert hat: „Malerei als Trauer-
arbeit“. GEORG IMDAHL

Günther Förg: A Fragile Beauty. Im Stedelijk
Museum Amsterdam; bis zum 14. Oktober.
Anschließend vom 21. Oktober bis zum 27. Januar
2019 im Dallas Museum of Art. Der Katalog in
englischer Sprache kostet 49,80 Euro.

Dieses Jahr feiert das Musikfestival in
Aix-en-Provence sein siebzigjähriges
Bestehen. Die Akademie des Festivals
wird zwanzig Jahre alt. Haben Sie sich
bewusst dieses Jahr für Ihren Abschied
als Intendant ausgesucht?
Eigentlich wollte ich bereits letztes

Jahr aus dem Amt scheiden, aber dann
hatmichmeinNachfolger Pierre Audi ge-
beten, noch ein Jahr länger zu bleiben,
damit er noch sein dreißigjähriges Jubilä-
um an der Oper Amsterdam feiern kann.

Konnten Sie sich in Ihrer Abschiedssai-
son besondere Wünsche erfüllen?
Die außergewöhnliche Produktion

„Orfeo & Majnun“ ist das ehrgeizigste
Projekt, das ich je gemacht habe. Eine
interkulturelle, partizipatorische Oper
mit zweihundert Amateursängern, die
von drei Komponisten auf Englisch,
Französisch und Arabisch geschrieben
wurde. Die Premiere ist am 8. Juli auf
dem Cours Mirabeau im Herzen der
Stadt. Diese Oper ist der Höhepunkt vie-
ler Projekte, mit denen wir in den letz-
ten Jahren das Festival gegenüber der
Gesellschaft geöffnet haben. Diese Teil-
habe an Kultur ist mir sehr wichtig.

Und die anderen fünf szenischen Pro-
duktionen?
Ondřej Adámeks „Seven Stones“ hat

eine besondere Entstehungsgeschichte.
2011 hatten wir den tschechischen Kom-
ponisten zum ersten Mal bei einem
Workshop unserer Akademie zuGast. Je-
des Jahr kam ermit seiner Oper in Aix in
enger Zusammenarbeit mit dem isländi-
schen Librettisten Sjón ein Stück weiter.
„Seven Stones“ bedeutet, dass es sieben
Jahre gedauert hat, bis die Oper fertig
war. Ansonsten nehmen wir die wunder-
volle „Zauberflöte“ von Simon McBur-
ney aus dem Jahr 2014 wieder auf. Katie
Mitchell hat in Aix insgesamt sechs
Opern inszeniert. Bei meinem Abschied
wollte ich die Regisseurin mit „Ariadne
auf Naxos“ auf jeden Fall dabeihaben.
„Dido und Aeneas“ stand auch in meiner
allerersten Saison als Intendant der Brüs-
seler Oper im Jahr 1992 auf dem Spiel-
plan. In unserer neuen Fassung erzählen
wir in einem Prolog die Vorgeschichte,
so dass wir das Werk in Aix in der Insze-
nierung von Vincent Huguet neu entde-
cken könnten. Sergej Prokofjews Oper
„Der feurige Engel“ schließlich hat Mari-
usz Treliński in Warschau aufwendig in-
szeniert – das wird eine echte Herausfor-
derung für uns. Ich wollte in Aix immer
eine große Bandbreite ästhetischer Rich-
tungen haben. Nur so können wir Oper
lebendig halten.

Als Sie im Jahr 2007 als Festivaldirek-
tor in Aix-en-Provence begannen, muss-
ten Sie noch Richard Wagners „Ring
des Nibelungen“, geplant von Ihrem
Vorgänger Stéphane Lissner, dirigiert
von Simon Rattle und inszeniert von Sté-
phane Braunschweig, zu Ende bringen.
War das nicht problematisch für Sie?
Mit der „Walküre“ eröffneten wir das

neu gebaute Grand Théâtre de Pro-
vence. Für mich war es zwar ein großes
Vergnügen, gemeinsammit den Berliner
Philharmonikern diesen „Ring“ zu voll-
enden, aber leider musste ich mein übri-
ges Programm diesem Mammutprojekt
unterordnen. Meine eigentliche Festival-
dramaturgie startete im Grunde erst
2010. Seit damals machen wir jedes Jahr
eine Mozart- und eine Barockoper, ei-
nen Klassiker, ein wenig bekanntes Re-
pertoirestück und ein oder zwei Urauf-
führungen.

Sie möchten die Oper zu einem Ort der
Begegnung machen. Was meinen Sie
damit?

Zum einen verstehe ich darunter die
Begegnung von jungen und älteren
Künstlern, die wir in der Akademie er-
möglichen. In diesem Jahr sind viele
Hauptrollen mit früheren Akademieteil-
nehmern besetzt wie Lise Davidsen als
Ariadne, Sabine Devieilhe als Zerbinet-
ta oder Mari Eriksmoen als Pamina.
Zum anderen haben wir ein sehr ge-
mischtes, vor allem auch junges Publi-
kum – viele der Besucher besuchen in
Aix zum ersten Mal eine Oper und brin-
gen Neugier und Offenheit mit. Oper
darf nicht elitär sein, sondern muss sich
allen Gesellschaftsschichten öffnen.

Und wie schaffen Sie das?
Mit vielen Aktionen in Schulen und

Vereinen, aber auch mit niederschwelli-
gen Angeboten in der Öffentlichkeit wie
in diesem Sommer „Orfeo & Majnun“.
Und mit einer besonderen Preispolitik.
Rund ein Drittel der 85 000 Zuschauer
pro Saison besucht kostenlose Veranstal-
tungen wie Proben oder Akademiekon-
zerte. Ein weiteres Drittel zahlt unter
sechzig Euro für einOpernticket.Wer un-
ter dreißig ist, erhält für neun Euro hoch-
wertige Karten. Das letzte Drittel
schließlich kauft die teuren Tickets bis

zu 270 Euro, so dass am Ende die wirt-
schaftliche Balance wieder stimmt.

Daneben haben Sie für den interkultu-
rellen Dialog mit dem Mediterranean
Youth Orchestra innerhalb der Akade-
mie ein Orchester gegründet.
Hier haben die Teilnehmer aus dem

Nahen Osten, Nordafrika oder dem Bal-
kan die Gelegenheit, auf höchstem Ni-
veau klassische europäische Musik zu in-
terpretieren. Andererseits laden wir Do-
zenten aus Ägypten oder dem Libanon
ein, um uns deren Musik näherzubrin-
gen. Wir kreieren Musik, die wirklich et-
was Neues schafft. Kein billiges Cross-
over, kein orientalisches Flair, sondern
ein echter Dialog auf Augenhöhe.Wir ge-
hen tief in die musikalische Struktur hin-
ein, arbeitenmit unterschiedlichen Stim-
mungen, verschiedenen Modi und rhyth-
mischen Mustern.

Im Jahr 2015 beschwerte sich der Regis-
seur Martin Kušej über Ihre Eingriffe
in seiner Inszenierung von Mozarts
„Entführung aus dem Serail“. Er durf-
te nicht die Köpfe der Gefangenen zei-
gen, die Osmin zuvor enthauptet hatte.
Warum zensierten Sie diese Szene?
EineWoche vor der Premiere mussten

wir in Lyon die erste Enthauptung durch
einen Terroristen erleben. Niemand im
Land, auch nicht unser künstlerisches
und technisches Team, war bereit dazu,
rollende Köpfe auf der Bühne zu sehen.
Ich habe alles Mögliche dafür getan, sei-
ne Inszenierung zu schützen, obwohl sie
fundamental gegen meine Werte versto-
ßen hat. Kušej wollte die Überlegenheit
der westlichen Zivilisation gegenüber
dem Orient zeigen. Ich hasse diese Idee.
Wenn wir das vorher diskutiert hätten,
hätte ich ihn niemals engagiert. Meiner
Meinung nach sollten die Künstler nicht
die populistischen Ideologien verstär-
ken, sondern der Gesellschaft helfen,
sich mit der Wirklichkeit auf eine reflek-
tierte Weise auseinanderzusetzen.

Wie kann Musik helfen, Ängste und
Aggressionen zwischen den Kulturen zu
abzubauen?
Kulturen werden heutzutage als Gren-

zen wahrgenommen – Amin Maalouf
schreibt von den „killing identities“. In
der Musik sehen wir, wie andere Kultu-
ren und Gewohnheiten unsere eigene
Ausdruckswelt bereichern können. Wir
können besser miteinander leben, wenn
wir den anderen kennen.
Das Gespräch führte Georg Rudiger.

Internationales Musikfestival in Aix-en-Provence,
bis 24. Juli.

Ein Gespräch mit dem Intendanten Bernard Foccroulle

Verantwortung in der Oper
braucht manchmal Zensur
In Aix-en-Provence ist man für vieles offen,
nur nicht für populistische Ideologie auf der Bühne

Zufällig Gestürzter in Curryfarben

Feuer im Gitter: Günther Förgs „Ohne Titel“ von 1994 aus der Sammlung des Stedelijk Foto Estate Günther Förg, Suisse c/o Pictoright Amsterdam 2017

Das doppelte Lottchen – Inzwischen
mehr als doppelt verfilmter Kinderbuch-
klassiker.
Die Frau, die vorausgeht – Komplexer
Kunstwestern von Susanna White
(F.A.Z. von gestern).
The First Purge – Horrorblödsinn.

Was macht eine Band, die keine Lust hat
auf eine abgedroschene Rock-Show? Kei-
ne Lust auf das übermütige Gehüpfe und
Gepose an der Rampe und die ewig-
gleichen Animier-Floskeln: „Hello Berlin!
Do you feel good? Like some more?“
Nun, diese Band stellt einfach die Büh-

ne mit drei gewaltigen Schlagzeugen voll.
Und postiert die Musiker, die sonst vorne
die „Show“ machen, hinten auf einem Po-
dest. Dort stehen sie – der Sänger und
zweite Gitarrist, der Bassist, der Tasten-
mann und der Saxophonist – und bewe-
gen sich drei Stunden lang so wenig wie
möglich. Dadurch kommen sie demMeis-
ter ziemlich nahe. Denn Robert Fripp,
Mastermind von King Crimson, reißt
während des dritten Konzerts im Berli-
ner Admiralspalast buchstäblich nichts
vom Hocker. Der zierliche Zweiundsieb-
zigjährige, der mit weißem Hemd und
Weste eher wie ein Buchhalter aus der
Ära des Ärmelschoners aussieht, hat
nichts von der Aura eines Rockstars und
kann auch gut darauf verzichten. Nicht
aber auf seinen Hocker, auf dem er halb
lehnt, mit stoischer Miene, lediglich die

Arme und Hände bewegend, um seine Gi-
tarre zum Klanglabor zu machen, aus
dem abwechselnd hypnotische Arpeggio-
girlanden, stachlige Soli, fratzenhafte Ak-
kordungetüme und mit den Eckzähnen
drohende Riffs tönen. Am Ende macht er
ein Foto vom begeisterten Publikum; so
viel menschliche Nähe soll sein.
Wie die drei Schlagzeuger Pat Mastelot-

to, Gavin Harrison und Jeremy Stacey die
Drum-Parts untereinander aufteilen, sich
dann wieder polyrhythmisch ineinander
verzahnen und gegenseitig entfesseln –
das ist Show genug. Dass die Schlagzeuge
vorne stehen, ist darüber hinaus ein State-
ment: Die komplexe rhythmische Ver-
schachtelung war immer ein Hauptmerk-
mal der Musik von King Crimson. Die im-
mer mal wieder aufgelöste Band wurde
von Fripp vor fünfzig Jahren gegründet,
in jener Höhenkamm-Phase des Rock, als
die simplen Songstrukturen sich ebenso
auflösten wie die Grenzen zum Jazz und
zur Klassik. Progrock hat man diese ambi-
tionierteste Sonderentwicklung der Rock-
musik genannt – ein ungelenkes Wort,
das der Musik heute eher wie ein schädli-

ches Label anhaftet. Popkritiker sehen da
schnell die elitäre Todsünde der Virtuosi-
tät. Da hätten sie bei dieser neunten For-
mation von King Crimson viel zu bekla-
gen. Hier sind fabelhafte Könner am
Werk, wie der Bassist Tony Levin und der
Saxophonist und Flötist Mel Collins, der
bereits um 1970 zur Band gehörte. Der
neue Sänger Jakko Jakszyk, gerade sech-
zig geworden, hat sich eine weiche, fast ju-
gendliche Stimme bewahrt, die dem strah-
lenden Gesang des Gründungsmitglieds
Greg Lake sehr ähnlich klingt. Hauptvir-
tuose ist natürlich Fripp selbst, der schon
1973 über die Gitarrengötter der Epoche
mit Ironie urteilte. Jimi Hendrix attestier-
te er eine „miserable Technik“, aber er
hatte „etwas zu sagen“ auf seinem Instru-
ment. Eric Clapton spiele „abgedrosche-
nes Zeug“, dies aber manchmal doch mit
einer gewissen „Magie“.
Nichts könnte Fripp ferner liegen als

ein Zwölftakt-Blues. Wieder und wieder
zelebrieren King Crimson unkonventio-
nelle Harmonik, rhythmische Verschie-
bungen, Überlagerungen und Modulatio-
nen. Im langen Stück „Indiscipline“, ei-

nem Höhepunkt dieses Abends, setzt
Fripp gegen den Viervierteltakt der
Schlagzeuge eine abgehackte Gitarrenli-
nie im Fünfzehnachteltakt, was bei aller
Irritation des Rhythmusgefühls eine mit-
reißende Wucht entfaltet. Das Stück en-
det nach ekstatischem Saxophonfinale
mit einem Schrei von Jakszyk: „Ich mag
es“ – die einzigen deutschen Worte der
Show.
Sehr erfreulich, dass auch ein Stück

vom Album „Lizard“ gespielt wurde, das
Fripp selbst einmal scherzhaft als „unhör-
bar“ und als Partyschreck bezeichnet hat;
Anhänger dieses Albums müssten „sehr
seltsame Menschen“ sein. Die konnten
sich nun freuen über eine grandiose Versi-
on des Songs „Cirkus“: schräge Anmut,
bittersüße Akkorde, schrullige Melodien,
über die schließlich die düster und be-
drohlich klingende Mellotron-Fanfare
hereinbricht – eine zehnminütige surrea-
le Klanglandschaft. Weniger überzeu-
gend geriet nur der Riff-Klassiker „Red“,
der in der Oktett-Version ein wenig zu rhi-
nozeroshaft wirkte, wobei dem Panzer-
tier noch ein paar Vögelchen auf dem Rü-
cken saßen – in Gestalt der hier doch un-

passend anmutenden Saxophon- und Flö-
tenschnörkel.
Während die jüngeren King-Crimson-

Formationen deutlich auf Abstand gin-
gen zur klassischen Frühphase der Band,
verschmilzt diese Band nun in einer ful-
minanten Werkschau die verschiedenen
musikalischenWelten. Die Songs des letz-
ten Studioalbums „The Power to Believe“
mit ihren präzise verkanteten Metal-Riffs
wechseln ab mit den schwelgerischen
Lang-Balladen der Frühzeit wie „Epi-
taph“ oder „Moonchild“.
Denn bei aller Neigung zu vertrackter

Kopf-Musik hat Fripp auch betörende
Melodien komponiert – „Lerchenzungen
in Aspik“. Die vielleicht Schönste dieser
Schönen erklang als Zugabe: „Starless“
von 1974. Es waberte das Mellotron,
mächtig knurrte der Bass, und dann setz-
te Fripps verzehrende Gitarrenmelodie
ein. Bibelschwarze Melancholie, die das
Herz des hartnäckigsten Takte-Mit-
zählers anrührte. In diesem Moment
glaubte man gern daran, dass solcher
„Progrock“ keine Altherrenmusik ist,
sondern die Klassik des zwanzigsten Jahr-
hunderts. WOLFGANG SCHNEIDER

Bernard Foccroulle Foto Pascal Victo

Neu im Kino

Treffen sich drei Trommler im Freien
WahreWucht und zweiundsiebzigjährige Zierlichkeit: King Crimson beweisen im Berliner Admiralspalast die lebendige Macht ihrer Musik

Günther Förg lebte im
zwanzigsten Jahrhundert,
liebte aber das neun-
zehnte. Das Amsterdamer
Stedelijk Museum zeigt
den Modernen als
Klassiker der Kunst.
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