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Pablo Larios The Detachable Collar

[hersetzt von Katrin Mundt

suf der zweiten Seite seines kurzen Schelmenromans iiber Kunst,
dehe, Tiuschung und Entiiuschung im kulturindustriellen Kom-
slex des Hollywood der 1930er Jahre, Der Tag der Henschrecke
1939}, beschreibt Mathanael West eine bemerkenswerte Szene, Tod,
der Protagonist des Buchs, will Maler werden, hat aber einen Job als
kommerzieller Szenen- und Kostimbildner beim Film angenom-
nen. Auf seinem Heimweg vom Biino

[...] fiel ihm auf, daB viele der Voriibergehenden sportlich ge-
kleidet waren, chne dab sie Sport getrieben hiitten. Alle diese
Pullover, die Tumhosen und die Golfhosen und die blaven
Flanellpcken mit den Messingknipfen waren Maskerade.
Die dicke Dame mit der Schiffermiitze ging einholen, nicht
segeln; der Mann mit Windjacke und Tirolerhut kam nicht
aus dem Gebirge, sondern aus einer Versicherungsanstalt;
und das Madchen in Tennishosen und Leinwandschuben, mit
einem Band iiber der Stim, hate gerade eine Telephonzen-
trale verlassen, nicht einen Tennisplatz.'

Tod bemerkt, wie wenig die Kleidung dieser Menschenmenge ihirer
Identitdit entspricht: Eine Kluft liegt 2wischen der vom Nitzlichen

estimmiten Berufsrealitit { Arbeit, Hobby ) und der repriisentativen
sSuggestion der Bekleidung { Aussehen, 5til, Uniform). Diese Szene,
die sich stark an filmischer Montage orientiert, ist nicht nur eine
Karikatur der aufsteigenden leisure class und ihres demonstrativen
wonsums, der die amerikanische Kultur und die Weltkultur insge
samt im weiteren Verlauf des Jahrhunderts priigen sollie (und des-
sen Verabsolutierung, vielleicht sogar Vervollkommnung, wir ge
genwiirtig erleben). Tod benennt damit auch das Auseinanderklaf-
en von Reprisentation, [dentitit und Tatigkeit als Kennzeichen des
Spditkapitalismus: die Abstraktion von Arbeit und Selbstrepriisenta-
tion, die Vermischung und Austauschbarkeit von Lebensstil und Ar-
beit sowie der Verlust vormals stabiler Identiitskriterien wie Klei-
dung, Frisur, Arbeit oder sozialer und physischer Raum.

In seinem Kommentar #u Wests Blichern stellt W. H. Auden fest,
Wests Romane seien = Lehrstiicke, Parabeln Ober ein Kdnigreich der
Hiille, dessen Herrscher weniger der Vater der Liigen als der Va
ter der Wilnsche ist.«' Audens Kdnigreich der Holle kinnte auch
cine Beschreibung des Spiitkapitalismus sein: eine Okonomie der
Wunscherfillung und Wunschversagung, in der dank eines Hy-
perangebots an symbolischen Lifestyle-Optionen Selbstrepriisen-
tation ebenso verstirkt wie in Frage gestellt wird. Das Reich der
Wunscherfiillung par excellence ist der kapitalistische »Lifestyles
von Warenfetischismus und -zirkulation, Konsumieren und Weg-
werlen, wie er sich im Verlauf des vergangenen Jahrhunderts als
ein ebenso materielles wie psychologisches Konzept herausbildete.

In demselben Jahrzehnt, in dem West seine zwel Romane? iiber
dic amerikanische Kultur der 1930er Jahre veriffentlichte, griin-
dete Amold Gingrich die Zeitschrift Esguire fiir =die neoe miifige
Klasse«, die das =Leben als eine Kunst« betrachiet. Esguire, das
wohl erste Lifestyle-Magazin fiir Miinner, enthielt Modestrecken,
Pin-ups, Antikel fiber Kleidungstrends, Musik, Autos sowie Litera-
lur und Sachbiicher. Themen, die einst tabu waren, verlieh das Ma-
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Roman Schramm

Der abnehmbare Kragen

On the second page of his short picaresque novel about art, love,
fakery, and disillusionment in the cultural industrial complex of
19305 Hollywood, The Day of the Locust (1939), Nathanae]l West
sketches a remarkable scene. The book's protagonist, Tod, wants o
be a painter but has taken a job doing commercial set and costume
designs for movies, On his way home from the office one day, Tod

.. examined the evening crowd. A great many of the people
wore sports clothes which were not really sports clothes. Their
swealers, kmickers, slacks, blue flannel jackets with brass but
tons wiere fancy dress. The fat lady in the vachting cap was go
ing shopping, not boat the man in the Morfolk jacket and
Tyrolean hat was retuming, not from a mountain, but an insur-
ance office; and the girl in slacks and sneaks with 4 bandanna
around her head had just left a switchboard, not a tennis court.'

Tod perceives that the crowd's clothing does not match its identity:
there exists a rift between the occupational reality of utility (work,
hobby ) and the representational suggestion of clothing (appearance,
style, uniform). This scene —owing much o filmic montage — is not
only a caricature of the emerging leisure class and its conspicuous
consumption that were to mark American culture, and world culture
more generally, later in the century (the totalisation, and perhaps
completion, of which we are now experiencing). Tod also articu-
lates the non-alliance of representation, identity, and activity that
would become late capitalist hallmarks: the abstraction of labour
and of self-representation: the obfuscation and exchangeahility of
lifestyle and work; and the loss of previously stable markers of iden-
tity such as clothing, hair, job, or social and physical space.

Commenting on West's books, W. H. Auden posited that West's
novels are “cautionary Tales. parables about a Kingdom of Hell
whose ruler is not s0 much the Father of Lies as the Father of
Wishes™," Auden’s Kingdom of Hell here might well describe
late capitalism: an economy of wish-fulfillment and wish-denial
wherein self-representation is simultancously exaggerated and-
made dubious by a superabundance of symbolic lifestyle options
The realm of wish-granting par excellence is the capitalist one of
commadity fetishism, circulation, consumption, and disposal —the
“lifestyle” that emerged over the last century, a concept as material
as it is psychological.

That same decade that West was publishing his two novels® on
American culture in the 1930s, the magazine Esquire was founded
by Arnold Gingrich, for *The New Leisure Class™ who considered
“Living as an art”. Exguire, arguably the first men’s lifestyle mag
azine, presented fashion spreads, pin-ups, articles on fashion, mu
sic, cars, as well as liverature and non-fiction. The magazine, which
lent an air of sophistication to Wpics once taboo, became its own
type, inspiring a series of similar lifestyle magazines like Argosy
and, later, G,

The backdrop to photographer Roman Schramm's controlled, for-
malistic yet charged image series seem to be the visual conventions
of historical and everyday commercial photography: those of tele
visual media such as mainstream video and image circulation as well
as conventional physical formats of image circulation: the poster
that hangs in public space, the IKEA catalogue, the lifestyle maga-
zine, the clean, cold photography of products or food that make their
wiy into our intimate spaces (the kitchen, the bedroom, the smart-
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Like Schramm’s works, fashion is predicated on the same kind

of split between value and meaning, or sense and signification de
scribed by West; this split makes vast upward and downward var

tions in symbolic value possible, indeed desirable, regardiess
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i-cheek product sublation occurs through visual markers that are
sometimes self-negating and ambiguous: r but
rather an absurd pear squash that appears erotically charged (or not)
in *{ e (2014), which recalls either pursed lips or an anus.
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oLifestyle« ist in Schramms Arbeiten ein W iederkehrendes Motiv,

S H! esagt, die Erfindung und Vermarkiung bestimmier
Konzepte von oft vermittelt durch Bilder von Minn-
lichkeit und Repriisentationen eines bonvivanthaften, kultivierten
Maskulinen: »L r, die Schramm
fiir eine Serie aus den Jo Die Katego
rie der Lebens-Kunst, die in Schramms Fotografien zuniichst aufge
hoben, da bestimmien Tko
nografie einer hyperstilisierien, aber sensiblen Minnlichkeit (wie
sie von den genannten Medien und visuellen Formaten transportiert

«Lifestyles
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wird). Diese Kategorie ist selbst cine Ausnahme, visuell unterre
nrlisentiert und etwas instabil. Sie meint weder die wahre Selbstbe-
schriinkung und Selbstverleugn eines imaginiiren Minnlichen,
das sich ginzlich vom Reich des Symbolischen (der Bekleidung,
der Identitiit} geliist hat, so als wiire ein Leben im Zustand reiner
Divnamik und Niitzlichkeit méglich, noch das exklusive, quasi-por
nografische Dandytum einer Minnlichkeir, die sich gunz ur
dem symbolischen Reich der Fantasie als Erfahrung hingibt.

Wie Schramms Werk fufit auch die Mode auf diesem Bruc
schen Wert und Bedeutung oder Sinn und Bezeichnung, den West
beschreibt, Auf der Skala symbolischer Werte macht dieser Bruch
riesige Variationen nach oben und unten nicht nur még| ch, sondern
wilnschenswert, unabhiingig vom Inhalt ewirklichen= Wert)
Iurelle Artefaki
an die sich sowohl reale als auch sym
Dass Hemingway und Faulkner
chiten, hatte nicht nur mit threr
hrem sym
bolischen Gewicht als Vertreter eines »maskulinen= Schreibstils.
Auch Schramm niihent sich seinem G d so konkret wie
ich. als Objekt — in den Folografien ist diese Direktheit und
arheit unmittelbar —, auch wenn er sie oft mit einer quasi-sym-
bolischen Dimension der Wunscherfilllung aufiddy: sishe etwa die
symbalischen Konnolationen eines Pt s in einem Leitz-Locher
oLeitz 5180w, 2011). Auch wenn sie nie explizit Thema ist, wird
Hmwul-.[‘n doch wicderholt verhandelr. Diese ironische Aufhebung
des Produkis vollzicht sich iiber visuelle Zeichen, die manchmal
selbstverneinend und widerspriichlich sind: So »Chayotes
(2014} nicht Freuds Zigarre, sondem ¢ine absorde Gemiisebime, die
an geschiirzte Lippen ader einen Anus erinnent und dadurch erotisch
aufgeladen erscheint (oder auch nicht). Viele dicser Anspielunge
werden durch explizite, formalistisch-kithle Konventionen
seig ob durch die Uber gern
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s more constructs; hence the fractal nature of
Schramm's photographic project. |
time 1 came to Schramm's studio, attached to his apartment in Ber-
lin: sitting on a speaker system was a lar A fern is a com-
mon fractal motif. 1 remarked to Schramm that Freud was famously
affr. ferns, and perhaps this fear had to do with the underlying,
infinite abstraction that constitutes this nawral object. 1 later tried
Innkm-- up the fact of Freud's (alliterative, fracts i) phobi: mI'I-.: 15
but in vain. While often alluded to, it seems that this, too, is an apo
cryphal story, a cultural myth |'X."||'¢.||.I ited by bathroom readers,
trivia books, and popular histories:

nearly overlooked it the first
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wirkender Ctherflichen und Texturen. Aus Schramms Perspektive
»Blick: ismus setel
voraus., dass in einen Raum oder Bereich ;_'L'\\':1:_|1_|. wird, der anber-
halb dieses Blicks existiert, Der endgiiltig konstruierte Charakter
dieser Semings wird durch ihre Prasentation noch unterstrichen: er-
stens durch die Rahmen und Himergriinde, die Schramm in die fo
wografische Fliche einftigt. und zweite
Fotografien in einem 1
play. Damit ¥

ist cher nie wirklich voveuristisch, denn Voy

18 durch die Priisentation der

malistisch konstruierien. modularen Dis
er aul eine Bedeutungsproduktion durch Kom-
iale Verfahren
vl ihen, extremen Farbelementen (ein ley
des Orange oder Blau). Ine iner der
die k’[:""""““ sweier Lederschuhe vor einer kil instlichen blaven [

veist

hination und for wie die Verwendung von Rahmen,
“hiten

r Installationsansichien sieht man

Hintergriinden u

che: Die Wirkung ist eine Umkehrung der Rahmung, sodass wir se-
hen, was uns anblick

Scl »Satellite City« verwendet visuelle
Elemente 2us Fotografien, die in Mexico City entstanden sind, . und
fithrt Experimente mit Strategien des Rendems und Rahmens
weiter fort, In ihr tritt der Blick auf Wechselspiel und Widerspruch
zwischen Organischem und Kilnstlichem deutlich in den Vorder-
grund: Biume, Pansen, eine Stadiansicht und eine Chayote sind ge-
ahmt von illusionistischen, digitalen Kiisten oder einem tiusche il
echt wirkenden Hintergrund, der mehrere Perspektiven gleichzeitig
70 erfassen scheint. Die Fotos organischer Objekie sind quasi-sexu
e, wenn auch niemals explizit, und fordern so dic Be
trachterlnnen heraus, i

ims jlingste Fotoserie »

seine

ell aufgels

n nahezu pormografische Bedeutung zu-
suschreiben; der Projektions- (und Nlusions-jcharakier dieser Sinn-
zuschreibungen wird dadurch unterstrichen, wie auch durch die ab-
surden Cartoonaugen, die in einer der Fotografien aus einer schwar-
sen Fliiche heraus einen Berg von Miinzen und Pllanzensamen
starren. In einer anderen liberlagen ein Kubus, der das Bild eines
Midchens enthiilt, das Foto einer Stadt. Durch diese extremen for-
malen Verfahren wie das Rahmen der Fotografie und die Werdis
lichung des Organischen durch das Antifizielle er scheint die Ser
wenizer wie eine Ubung im Dokumentieren als im Erinnem. Das
«oft schiine, wenn auch lose oder willkiirliche Arrangement
visueller Motive und ihre copy-and-paste-artige Wiederholung von
Tafel zu Tafel erinnert an die Ebene des Gediichinisses oder eine dif-
fuse Traumwelt, in der dieselben Objekte imnmer wieder auftauchen
konnen, aber mit villig unterschiedlicher Bedeutung. Richt
noch ist dies die Dimension des DEja-vu mil seinem imaginiren,
aber nicht-realen Gedéichtnisreferenten. Das »Schon-gesehen Ha
hens des Déji-vu ist eine Bedingung der M hkeit des Zirkulie
rens von Bildern und Produkten im Kapitalismus sowie seiner Wer
bestrategien und |.1.h||-.||-.IL|-‘L hen Verfahren: Nichis — keine Stadt,
keine H._nht.uu; und auch kein Selbst — kann jemals neu sein. Es
wird nur rekombiniert, indem entlang der Achse des immer schon
Bekannten die illusionistische Oberfliche des Newen entsteht
Ein Konstrukt erzeugt weitere Konstrukte; so der frakiale €
rakter von Schramms fotografischem Projekl. Bei meinem ersten
esuch in Schramms Atelier in seiner Berliner Wohnung hiitte ich
e fast dbersehen: Auf cinem '|_:_||_|'._\|:||'¢‘.'|1{'r'\-} stem stand ein 2o
Ber Farn. Ein Fam ist ein gelfufiges fraktales Motiv. Ich erziihlie
Schramm. dass Freud bekannt war filr seine Angst vor Famen, und
dass diese Angst miglicherweise mit der verborgenen, ndlichen
Ahstraktion zu tun habe, die dieses natiirliche Objekt auszcichne.
Spiter versuchte ich, einen Machweis filr Frouds (alliterative, frak-
tale) Famphobie zu finden rehlich. Auch wenn oft
auf angespielt wird, scheint auch dies eine apokryphe Geschichte
70 sein, ein kuliureller Mythos, der durch Anckdotensammlungen.
Riitselhefte und populiirwissenschaftliche

allerdings ver

fil

Geschichishiicher wei-
tergetragen wird: angesiedelt irgendwo zwischen Re alitiin und Fake

1 Mathanael West, Der Tig der Hewschrecke. Ein Hollywood
Zirich: Diogenes 1964, 5,7
e Wieat”

* W H. Auden, =[mic % [riscs L
¥ her Exsays, New York: R 1 Howse 195
3 Beim zweiten Roman handel es um Mies Low [1533]

Ziirich: Diogenes 1961
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lichsten sichibar wird. Die schiere Klarheit einer hypersaturierten
Repriscntation und die unterlegten Schichten abstrakter Farbe ver-
leihen hicr natiirlichen Objekten wie einer Blume oder einer Auster
etwas demonstrativ Inauthentisches.

Das Problem, um das Schramms Werk zu kreisen scheint, ist die
Einsicht. dass allen visuellen Konventionen — den kommerziellen
and = Lifestyle«-Konventionen, die den Konsumenten immer auch
sum Produkt machen — eine offensichtliche Kiinstlichkeit und ein
manipulatives Element innewohnen: dass es aber auch — und darin
liegt die psychologische Erkenninis — keine Vorstellung von einem
Selbet auflerhalb dieser Konventionen gibt. Die Institutionen der
Privatheit, der persinlichen Intimitiit und »Realitit«, die jeder Vor-
stellung vom wahren Subjekt zugrunde liegen, sind identisch mit
diesen Institutionen der Repriisentation. Das Selbst ist eine Institu-
tion und damit einer Sphitre der Repriisentation, Bildproduktion und
Projcktion ausgesetzl. Es gibt keine »neutrale« Entscheidung fiir ei-
nen Lifestyle, eine Bekleidung, ein AuBeres und ein Sclbstbild, die
ganzlich unabhiingig wiire von dieser Sphire der Reprisentation.
[ies ist Aundens Hille der Wunscherfilllung; es gibt kein AunBen. Le-
ben gleich Kunst gleich Kunsigrifl.

Die Serie »Living as an Art«, deren Titel den entsprechenden
Esguire-Slogan zitiert, besteht aus hyperiisthetischen, konzen-
triericn Fotografien, deren extreme Stilisierung zugleich Inhalt
und Methode ist. Diese Fotografien — von Eiern auf einem Tisch-
tuch. cinem Blockite spielenden Mann mit Hut, aufgereihten Ge-
wehrkugeln — werden getragen von etwas, das Schramm (mil einer
typischen Anleihe bei der Tradition des Marketing) »Bariton-
Elemente« nennt, also spezifische visuelle Signale, dic normaler-
weise Minnlichkeit anzeigen. Diese =Bariton-Elemente« erschllic-
Ben sich nur dann, wenn man die Serie als panzes betrachict (cine
Feihe von flinf Kugeln, eine Anzahl Rohre, Messer) und wenn der
aufpeladene, virile oder heftige Gegenstand verschoben wird durch
kithle, stilisierte Katalogisthetik. Meine zwei Lieblingsfotografien
aus dieser Serie zeigen das Innere von Bootsmotoren und fokus-
sicren dabei die wulstigen Rohre und bewegungslosen Maschinen
groler Schiffe: Einer ist in reinem Blaw, der andere rot gestrichen,
entsprechend dem Hersteller des jeweiligen Schiffsmotors. Die
Farhe erzeugt eine Meutralisierung und Verflachung des ansonsten
emotional aufgeladenen, guasi-biologischen Gewirrs von Rohren,
Kabeln und Kolben. Am stirksten sind Schramms Fotografien,
wenn sie ein dialektisches Moment formaler Differenzicrung ent-
halien, entweder innerhalb ciner Fotografie oder einer Serie: zu-
gleich Ausdruck eines Symbols und seine Negation durch eine
formale Strategie oder cin visuelles Motiv — die Farbe, das teil-
weise Abschneiden eines Schuhs, die gleichzeitige Anikulation
einer visuellen Konvention und thre Aushishlung, die sie als Fake
entlarvi. »Susanne als Arrow Collar Man« (2007) ist das Poririit
einer Frau in recht formeller Minnerkleidung. Der titelgebende
« Arrow Collar Man« ist ein ikonisches Bild. das der lllustrator J. C.
Leyendecker 1905 fiir eine der erfolgreichsten Werbekampagnen der
amerikanischen Geschichte entwickelte (die 1930 endete). Das be-
worbene Produkt war ein klassischer Hemdkragen, der an jedes be-
lichige { Alltags-)Hemd angebracht werden konnte, von Cluett Pea-
body & Company in der Gatsby-Ara hergestellt. Der Hlusionismus
des Produkts wurde dadurch unterstrichen, dass die Anzeigenkam-
pagne Hustrationen eines gutaussehenden Mannes zeigie, der nic
alterte. Obwohl der » Arrow Collar Man« nie wirklich existiene, er-
hielt das Unternehmen zeitweise pro Tag angeblich mehr als 10000
an ihn adressierte Liebesbriefe.

Roman Schramms Ausstellung »Today's Lies, Tomorrow’s
T'ruths« (2013) bei Croy Nielsen in Berlin priisentiente eine Reihe
dreieckiger. modularer, leuchtend bunter Stellwiinde auf Ridern,
auf denen eine Reibe Fotografien gezeigt wurde: Mann und Frau,
nt gekleider, in unterschiedlichen Stadien einer méglicher-
weise angespannten Begegnung zu Hause und in der Offentlichkeit;
eing cartoonhaft anmutende Gruppe von Augen in einem schwarzen
Raum; vereinzelte, erotisch aulgeladene natiirliche Objekte wic ein
Koaktus; und alle genannten Elemente noch einmal zusammengefiigt
vor einem Hintergrund digital gerenderter, aber latent organisch
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from the history of marketing) “baritone elements”, or specific vis-
ual cues that conventionally indicate masculinity. These “baritone
elements” come through only when viewing the series as a whole (a
row of five bullets, a series of mbes, knives), and when the charged,
virile, or violent subject matter is displaced by their cool, catalogue
stylisation. My favourite in the series are two photographs of the in-
terior of ship engines, focusing on the bulbous mbes and immaobile
machinery of a large boat; one is painted in a primary blue, and one
is red, corresponding to the individual boat’s motor manufacturers.
Colour here has the effect of neutralising and flattening an other-
wise charged, emotive, quasi-biological tangle of wbes, cables, and
pistons, At their best, Schramm's photographs contain a dialectical
compoenent of formal differentiation, within the same photograph
or within the same series: both an expression of a symbol and s
negation through a formal technique or visual motif —the colour,
cutting off a part of a shoe, the simultanecus articulation of a vis-
ual convention and its undermining through its exposition as fake.
“Susanne als Arrow Collar Man™ (2007), is a portrait of a woman
dressed in rather formal men's attire. The “Arrow Collar Man™ in
the work's title refers o an icon invented by illustrator J. C. Leyen-
decker in 1905 in one of the most successful advertising campaigns
in American history (ending in 1930). The product advertised was a
formal shirt collar that could be attached w any {informal ) shirt, pro-
duced by Cluett Peabody & Company during the Gatsby era. The il-
lusionism of the product was augmented by the fact that the ad cam-
paign used illustrations of a handsome, never-aging man. Although
the “Arrow Collar Man" never really existed, at one point the com-
pany headguarters reputedly received over ten thousand love letters
o day addressed to him.

Roman Schramm’s exhibition “Today’s Lies, Tomorrow's Truths™
{2013) at Croy Mielsen in Berlin presented a series of triangular,
mosdular, wheeled, brightly eoloured wall-divider panels, on which
a series of photographs was mounted: an elegantly dressed man and
woman in various states of perhaps fraught encounter in domestic
and outdoor settings; a cartoonish series of eyes in a black room;
singular, erotic-looking natural objects such as a cactus; and all of
the above recombined with a backdrop of digitally rendered, though
somewhat organic-looking, skins and textures. The “gaze™ of
Schramm’s purview is not quite voyeuristic, since voyeurism im-
plies peering into a space or realm that exists outside that gaze. The
ultimately constructed nature of these settings is augmented by their
presentation: first, through the frames and backdrops that Schramm
inserts into the plane of the photographs; and second, by the pres-
entation of the photographs in a constructed, minimal modular dis-
play. calling attention to the production of meaning through combi-
nation and formal devices such as framing, backdrops. and the use of
abrupt. radicalised colour elements (a bright orange or blue). In one
of the installation shots, the ends of two leather shoes are seen over
an artificial plane of blue: the effect here is a reversal of framing, of
viewing that which views us.

Schramm’s most recent “Satellite City” is a series of photographs,
incorporating visual elements from photographs taken in Mexico
City, extending Schramm’s experiments in rendering and framing.
Here, the focus on an interplay or conflict between the organic and
the artificial is acutely on stage: trees, tripe, a cityscape, and a pear
squash are framed behind illusionistic, digital boxes, or a near trick-
backdrop that scems Lo displace several perspectives at once. The
organic photographs are quasi-sexually charged, although never
explicitly so, daring the viewer o project onto them a near-pomo-
graphic import; the status of such import as projection (and illu-
sion) is thus heightened, or by the absurd canoon eyes that, in one
photograph, stare at a heap of coins and seeds from within a black
plane in the image. In another one, a cube is overlaid onto a photo-
graph of a city — the cube contains a picture of a girl. The extreme
formal devices of framing the photograph and the hypostasis of the
organic by the artificial makes the series seem like an exercise less in
documentation than in memory. The vague, often beautiful, though
loose or arbitrary arrangernent of visual motifs, and the way they re-
cur across panels, copy-and-paste, recalls the plane of memaory, or
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