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Gabor Endrdédi

Dirers Entwirfe fur die Augsburger Fuggerepitaphe
und die Umwege der autonomen Zeichenkunst

Dirers Zeichnung mit Simsons Philisterschlacht (KdZ 4080 des
Berliner Kupferstichkabinetts) schlieBt einen gut dokumentierten
Entwurfsprozess zum rechten inneren Epitaph in der Augsburger
Fuggerkapelle ab und wird gemeinhin als die direkte Arbeitsvorlage
fir den Bildhauer betrachtet (Abb. 1)." Ihre Technik, die Helldunkel-
zeichnung auf farbig grundiertem Papier, eignete sich fir mehrere
Zwecke: Als Visierung konnte sie sowohl die Tonwerte von Gemal-
den wie auch die Modellierung von Reliefs vorbilden, sie profilierte
sich aber auch zur Handzeichnung als eigensténdiges Kunstwerk.?
Sie entsprach damit dem luxuridsen Flair von Handschriften, die mit
Grisaille-lllustrationen ausgeschmiickt waren.®

Es ist mehrfach festgestellt worden, dass Direr mit dieser
Zeichnung sehr viel mehr geboten hat, als in das Relief umgesetzt
werden konnte.* Das komplexe Rahmensystem und die raumdia-
gonal entfaltete Handlung wurden am Epitaph durch die Weg-
lassung der Séule und die Umgestaltung der Simsongruppe aufge-
geben. Die atmosphérischen Erscheinungen, die Diirers Zeichnung
dominieren, sind - und waren selbst beim virtuosesten »rilievo
schiacciato« - verloren gegangen. Wahrend der Himmel an den
sonst mit dhnlicher Technik ausgefiihrten Herkules-Tondi® als fins-
terer Reliefgrund erscheint, leuchtet er tber die Philisterschlacht
hell. Hat das Feuer an den Rundbildern plastisches Volumen, ist es
an der Simson-Zeichnung ein immaterieller Lichteffekt. Direr war
mit den Moglichkeiten des Bildhauers vertraut, die Disfunktionalitat
seiner Visierung fallt gerade deswegen auf.

In Berlin wird auch eine Kopie der Philisterschlacht aufbewahrt
(KdZ 18, Abb. 2); die Visierung des anderen inneren Epitaphs ist
in einer @hnlichen Kopie in Wien erhalten geblieben. Auf beiden
Blattern fehlen die Hinweise auf die funerale Funktion; sie wur-
den durch neutrale Motive ersetzt. Auf den fiir die Todesinschrift
vorgesehenen Tafeln steht Uber der Jahreszahl 1510 je eine Sig-
natur, die die rhetorisierte Inschrift des Heller-Altars variiert. Die
Eigenhédndigkeit dieser Fassungen wurde nur ausnahmsweise, die
Entstehung in Diirers Werkstatt bisher nie abgelehnt.® Den aktuellen
Forschungsstand vertritt Bruno Bushart, der die Repliken als beste
Zeugnisse Direrscher Zeichenkunst und als von der urspriinglichen
Zweckbestimmung befreite »ricordi fiir den eigenen Gebrauch des
Kiinstlers oder fiir eventuellen Verkauf als Sammlerstiick beurteilt.”
Das impliziert auch eine Erkléarung fiir die funktionswidrige zeich-
nerische Bravour von KdZ 4080 als Vorwegnahme der autonomen
Zweitverwendung der Invention.

Es spielte bei der Beurteilung der Repliken bisher keine Rolle,
dass sie Spuren eines Pausvorgangs aufweisen. Dies ist auch
ohne Kenntnis der Vorlage bereits an den Umrisslinien erkennbar,
die kaum Riicksicht auf die Formen nehmen, die sie umschreiben:
Wahrend in KdZ 4080 die Linien der plastischen Ausformung der
einzelnen Muskeln und Gewandfalten folgen und so den Umriss
mit der Binnenzeichnung verweben, umgibt die Figuren in KdZ 18
eine breite, fast ununterbrochene, weich gewellte Kontur; auf die
entsprechenden Binnenformen wurde oft ganz verzichtet. Die Uber-
blendung beider Zeichnungen bringt nicht nur das Kopierverfahren,
sondern auch dessen nachlédssige Anwendung an den Tag. Wéhrend
die kiirzeren Konturabschnitte genau tbereinstimmen, weicht ihre
Position auch innerhalb von einzelnen Figuren haufig ab.® Offenbar
verrutschte das Pauspapier wahrend der Arbeit mehrmals, was letzt-
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lich zu einer sowohl anatomisch, als auch dramaturgisch deutlich
weniger Uberzeugenden Figurenkomposition fihrte.

Der Pausvorgang ware an sich noch kein Argument gegen Dirers
Autorschaft. Der Niirnberger Meister hat das Verfahren nicht sel-
ten angewendet, auch auf grundiertem Papier, wie etwa die Griine
Passion bezeugt. Es ist andererseits lehrreich, dass in letzterem
Fall der Arbeitsvorgang nur aufgrund der erhaltenen Konturzeich-
nungen rekonstruiert werden konnte, wahrend an den ausgefiihrten
Hell-dunkelblattern die Pausspuren sogar einem Kenner wie Joseph
Meder verborgen blieben.’ Bei Diirer verraten selbst die Kontur-
zeichnungen eine leichte Hand; im Zuge ihrer weiteren Ausarbeitung
wurden die AuBenkonturen revidiert und mit den Innenkonturen ver-
nédht. Vor diesem Hintergrund fallen die Schwéachen des Kopisten
von KdZ 18 besonders auf. Mit seinen Pausen intendierte Direr
jeweils exakte Reproduktionen, der Zeichner unserer Kopien erzielte
hingegen weder diese Exaktheit, noch konnte er den Nachteil des
Verfahrens, das starre Eigenleben der Silhouette, vermeiden.

Auch in der Modellierung der beiden Simson-Zeichnungen sind
deutliche Qualitatsunterschiede zu erkennen. KdZ 4080 ist mit einer
groBziigigen, teils breitspurigen und flexiblen Pinseltechnik aus-
gefiihrt. Der Kopist dagegen verwendete immer gleiche, hauch-
diinne Linien, die er durch die differenzierende Lavierung des Grund-
tons vorbereitete. Die Ausdruckskraft von Diirers virtuos gefiihrten
Pinselstrichen suchte der Kopist durch ein homogenes Liniennetz
zu imitieren. Die Folge war ein Verlust an plastischer Intensitat und
Nuancierung von Material- und Oberflacheneigenschaften, wie sie
an den Saulenschéaften, an beschatteten Strduchern und an der
menschlichen Haut gleichermaBen zu beobachten ist. Anstelle
der atmospharischen Eindricke, die Direr in der Darstellung von
Wolken allein mithilfe der WeiBhdhung erzielte, begegnet eine scharf
umgezeichnete, penibel schraffierte, teigartige Masse. Auch bei der
Wiedergabe von Glanzlichtern fiihlte sich der Kopist oft gendétigt, die
WeiBhdhungen noch durch schwarze Konturen hervorzuheben.

Diese Pedanterie offenbart sich auch im Unverstandnis fiir einige
Kapriolen des Diirerschen Entwurfs. Der Dolch des mittig liegenden
Kriegers Uberschneidet den unteren Rand des Bildfeldes, dringt in
die nachste Raumschicht hinein. Das war dem Kopisten zu kiihn,
weshalb er das trennende Gesims ein Stlick nach unten verschob.
Der innere Putto, der die Sdule halt, droht bei Diirer im nachsten
Augenblick abzustirzen, der Kopist aber rettet ihn, indem er den
Putto starker nach vorne neigt und die Standflaiche nach auBen
erweitert. Damit wird nicht nur Dirers Witz verdorben, sondern
auch die Motivation der Koérperhaltung und die perspektivische
Verkiirzung der Piedestale. Noch eine Reihe weiterer Beobachtun-
gen lieBe sich anfiihren, es sei lediglich noch darauf hingewiesen,
wie hilflos sich der Kopist bei Motiven zeigt, die er wegen der »Ent-
funeralisierungs frei erfinden musste. Die groben perspektivischen
Widerspriiche, die sich in der Zeichnung mit der Auferstehung an
der leeren Inschrifttafel zwischen den Satyren zeigen, wéren in
Dirers Werkstatt schwer vorstellbar.

Das Verhéltnis dieser zwei Nachbildungen zu Direr unterschei-
det sich kaum von der Rezeptionsweise der Direr-Renaissance
um 1600. Eine weitere Kopie der Auferstehung im Louvre weicht
vom Wiener Blatt nur in der wenig gréberen Ausfiihrung ab," und
eine ahnliche Akribie kennzeichnet die 1600 von Jacob Hoefnagel



14 Diirer’s Life and Work. The Object as a Key to the Subject?/Diirers Leben und Werk. Das Objekt als Schliissel zum Subjekt?

signierte Tempera-Version des Simson-Blattes."" Merkwirdig ist
auch das Verhiltnis dieser Fassung zu beiden Berliner Zeichnungen.
Hoefnagel hat KdZ 4080 offenbar gekannt: Gottvater unter dem
Bogenscheitel, die hoher liegende Unterkante der Hauptszene, die
Liegeflache darunter und weitere Details bestétigen das. Obwohl die
gemeinsamen Abweichungen von Diirers Original aufféllig sind, ist
das Verhaltnis zu KdZ 18 schwieriger zu bestimmen. Hoefnagel woll-
te auf das Sdulenkapitel zunachst eine mit der an KdZ 18 identische
Harnischfigur stellen, doch wahrend der Ausflihrung verzichtete er
darauf - dies belegt, dass die farbige Version nicht als Missing Link
zwischen den Berliner Zeichnungen anzusehen ist. Das Problem
|6st sich am einfachsten, wenn man KdZ 18 ebenfalls Hoefnagel
zuschreibt. Die Details der Ausfiihrung, etwa die vielen von Direr
abweichenden Physiognomien kdnnten eine solche Zuschreibung
bestatigen."”

Durch die Abschreibung der Repliken stellt sich die Frage nach der
Datierung von KdZ 4080 neu; aus der Jahreszahl 1510 an der Mai-
ldnder Vorformulierung®™ ergibt sich nur ein »terminus post quems.
Die Bauornamentik der Visierung, besonders die von Putti in den

Abb. 1 Albrecht Diirer, Simsons Kampf gegen die Philister,
um 1515. Berlin, SMB-PK, Kupferstichkabinett, KaZ 4080

Sockel gesteckte Sdule hat in Dirers Werk mehrere, groBtenteils
datierte Parallelen, und diese konzentrieren sich auffallenderweise
auf eine kurze Periode um 1515." Wenn das Berliner Blatt gleichfalls
in diese Zeit datiert wird, dann riickt es in die Nahe nicht nur der
inneren,”® sondern auch der duBeren Epitaphe, fiir die Hans Daucher
wohl in derselben Phase plastische Modelle verfertigte.' Diirer wéare
somit in unmittelbarer Konkurrenz mit einem Bildhauer zu sehen -
ein Umstand, der bei der Interpretation der Zeichnung nicht verges-
sen werden darf.

Als wichtige Folge der Abschreibung der Repliken kann die
ambitionierte Ausfiihrung von KdZ 4080 nicht als Vorbereitung
auf eine autonome Wiederholung erklart werden. Die Ambitionen
sind vielmehr im Zusammenhang mit der funeralen Funktion unter
einer typengeschichtlichen Perspektive zu sehen. Die Vorbilder der
Fuggerepitaphe wurden in der Regel in der Tradition der italien-
ischen Wandgrabmaler des spaten Quattrocento gesucht.” Dies
legten die rundbogige Grundform und die Renaissance-Ornamentik
nahe, wesentliche Charakterziige blieben aber auf dieser Weise un-
erklart. Die angeblichen Vorbilder, bei denen die obere Halfte nicht

Abb. 2 Jacob Hoefnagel (?), Simsons Kampf gegen die Philister,
um 1600. Berlin, SMB-PK, Kupferstichkabinett, KdZ 18
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Abb. 3  Flandern, Stundenbuch, um 1480-1490.
London, British Library, Add. Ms. 17026, fol. 152r

so figurenreich und inhaltlich so prominent gestaltet ist, sind auf
den Kontrast der vollplastischen Liegefigur und des flachen Hinter-
grundes hin komponiert. In der Fuggerkapelle war das nicht méglich,
und auch Direr entwarf einheitliche Reliefs mit fein differenzierter
Plastizitat.

Dass die Liegefigur ganz ohne individuelle Ziige und Attribute,
als kurzlich verstorben, im Leichentuch gezeigt ist, findet weder
unter italienischen noch deutschen Grabmalern der Zeit Parallelen.
Nicht nur in der Darstellung des Leichnams, sondern auch in der Ge-
samtkomposition analog ist hingegen eine Gruppe von flamischen
Stundenbuchminiaturen zum Totenoffizium, wie zwei prachtvolle
Beispiele aus dem spéten 15. Jahrhundert verdeutlichen (Abb. 3)."®
Diese zeigen eine engrédumige Grabkapelle und den in oder auf
einem Sarkophag liegenden Toten. Die groBe Hinterwand der
Kapelle ist bemalt oder vielmehr durchbrochen, durch sie erblickt
man Handlungen, mit denen das Totenoffizium auch sonst haufig
illustriert wird: die Erweckung des Lazarus und ein Begrabnis im
Kirchhof."” Der zweideutige Fensterblick, die Beziehung von Innen-
und AuBenraum, die zugleich eine Bild-im-Bild-Beziehung schafft,
erinnert nicht nur an Diirers Epitaphentwurf, sondern auch an die
vielbewunderten Erfindungen im Wiener Stundenbuch der Maria von
Burgund.?

Dass Direr ahnliche Leistungen der flamischen Buchmalerei aus
erster Hand kannte, ist wahrscheinlich. Wohl auch unter dem Ein-
druck der Kodizes des kaiserlichen Paares erfreuten sich zu Beginn
des 16. Jahrhunderts niederlandische Andachtsbicher und ihre
Dekorationsweisen eines hohen Prestiges unter den vornehmsten
deutschen Auftraggebern, und Nirnberg war das Zentrum der kre-
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ativen Verarbeitung und Adaption dieser Impulse.?’ Diirer spielte
dabei offenbar eine Schliisselrolle: als Vermittler zwischen Auftrag-
geber und Buchmaler, als Entwerfer von Miniaturen.?? Auch das von
ihm stammende Dekorationssystem des zweiten Gebetbuchs von
Maximilian folgt niederléndischen Vorbildern.?® Einleuchtend ist die
Uberlegung von Anja Grebe, dass Albrecht von Brandenburg, als er
illuminierte Blatter von Simon Bening mit Werken von Niirnberger
Buchmalern zu neuen Kodizes vereinigte, regelrechte kiinstlerische
Wettstreite inszenierte, auf die sich Nilrnberg jedoch erst auf der
Grundlage von Dirers Erfindungskraft und den neuen Bildwelten
seines druckgrafischen Werks einlassen konnte.?

Die erwéhnten Miniaturen mit der Darstellung eines kirzlich
Verstorbenen sind innovative Bearbeitungen eines in mehreren
Varianten bekannten ikonografischen Typs, der in der franko-
flamischen Buchmalerei um 1400 wurzelt.?® Obwohl dieser Typ nur
bei relativ wenigen Totenoffizbildern erscheint, hangt er eng mit dem
Text zusammen. Das Totenoffizium kann als tagliche Andachtsiibung
gelesen werden, urspriinglich war es jedoch Bestandteil der Begrab-
nisliturgie und rituellen Memoria.?® Dies erklart das regelméaBige
Auftreten des um die Seele kdmpfenden Engels und Teufels, sowie
Gottvaters als richtender Kraft des jeweiligen Partikulargerichts.?” In
diesem Kontext wird auch die sonst seltene Darstellung des kiirzlich
Verstorbenen verstandlich. Das Totenoffizium wird fiir den Toten,
aber zugleich im Namen des Toten, aus seiner Perspektive gelesen;
damit erklart sich der Verzicht auf die bildliche Wiedergabe von
realen Begebenheiten des Todesrituals, streng genommen auch die
Sichtbarkeit des Seelenkampfes, aber auch der Vorausblick auf die
leibliche Auferstehung, die etwa die Auferweckung des Lazarus ver-
heit. Die meditative Einnahme der Position des Toten spiegelt sich
so im mehrfach visiondren Charakter der lllustration wieder.

Im Rahmen der Privatandacht wurde die Rezitation des Toten-
offiziums jedoch auch zu einer allgemeinen Memento-mori-Ubung.
Auf diese Entwicklung reagieren die Stundenbuch-Miniaturen mit
einer Entpersonlichung des Leichnams; dhnliche Bilder begleiten
namlich oft Texte, die direkt zur Kontemplation Uber die Vergéang-
lichkeit auffordern.?® Wie Bodo Brinkmann nachgewiesen hat, ver-
einigte das Totenoffizium die aufeinanderfolgenden Besitzer
einzelner Stundenbiicher quasi zu einem Gebetsbund, wobei sich
die Firsorge fiir den Toten mit der Vorsorge fiir den eigenen Tod
verband.”

Neben der Auferstehung als Hauptmotiv dieser Miniaturen zeigt
Dirers Entwurf weitere gemeinsame, in der Grabmalkunst jedoch
ungewohnliche inhaltliche Elemente. Als Seelenfiihrer werden die
heiteren Putti auf den Delphinen mit den klagenden Satyren in einen
Seelenkampf »all’antica« verwickelt und geben so auch der Halb-
figur Gottvaters im Bogenscheitel deren eigentliche Bedeutung.
Auch die in einem Grabmonument irritierende Aufnahme von Teufeln
wird nur durch die meditative Verwendung der Visierung erkléarlich.
SchlieBlich legt auch die Inschrift \MEMENTO MEl« (iber dem Leich-
nam, die entgegen bisheriger Meinungen doch fir original zu halten
ist,®® die Funktion des Blattes im Kontext der Privatandacht nahe.
»MEIl« erhédlt dabei einen mehrdeutigen Sinnbezug: Direr entwarf
die Grabmaler flr Jakob Fuggers bereits verstorbene Briider, womit
die Erinnerung zunéchst ihnen gilt. Die Grabkapelle, fiir die diese
Entwiirfe bestimmt sind, war aber auch der kiinftige Bestattungsort
des Auftraggebers und die Zeichnungen sind mithin als personli-
che memento mori zu verstehen. SchlieBlich ruft der nicht auf eine
bestimmte Person bezogene Leichnam als allgemeine Personifizie-
rung des Todes wie in den Stundenbiichern zur privaten Andacht
auf.®

Diirer hat, so scheint es, nicht nur monumentale Reliefs entworfen,
sondern zugleich Memento-mori-Objekte in Jakob Fuggers Hande
gelegt. Die virtuos ausgefiihrten Blétter entsprechen der damals
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neuen Tendenz, die Eitelkeit der exklusiven Kunstfertigkeit durch die
Vanitas-Thematik auszubalancieren. Helldunkelzeichnungen zahlten
vor Dirers Zeit nicht selbstversténdlich zu diesem Kreis. Der Auf-
wertung des Mediums diente im vorliegenden Fall auch die Amula-
tion der flamischen llluminationskunst, zumal flamische Buchmaler
zu Beginn des 16. Jahrhunderts einen neuen Markt filir auf Holztafel-
chen kaschierte eigenstandige Andachtsobjekte und fiir gesondert
verkaufte Einzelblatter etablierten.*

Dass Diirers Zeichnung auch ein Entwurf fiir ein Grabmonument
ist, vertieft die Besinnung auf die Sterblichkeit, und erhéht zugleich
deren vornehme Exklusivitat. Direr greift damit eine weitere An-
dachtsform und eine weitere kiinstlerische Herausforderung auf.
Diese wird erstmals im Grabmalmodell Hans Multschers fir Ludwig
den Gebarteten greifbar, das in seiner exquisiten bildhauerischen
Ausflihrung ebenso iber seine Bestimmung als Entwurf hinaus-
geht wie KdZ 4080.%® Die spatere Nachweisbarkeit des Reliefs in
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Die Kunstsammlung des Niirnberger Patriziers Willibald Imhoff unter besonderer
Beriicksichtigung der Werke Albrecht Dirers. Miinster 1996, S. 327-329.

13 Mailand, Biblioteca Ambrosiana, F 264 inf. n. 9. - W. 488.
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angewiesen: Bushart 1994 (Anm. 1), S. 29-31.
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Daucher: Thomas Eser: Hans Daucher. Augsburger Kleinplastik der Renaissance.
Minchen/Berlin 1996, S. 197-199.

17 Mit groBtem Nachdruck von Bushart 1994 (Anm. 1), S. 125-131; dort auch
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18 Beide in der British Library: Add. Ms. 17026, fol. 152r und Add. Ms. 17280,
fol. 280v. Vgl. Bodo Brinkmann: Neues zum Meister der Liibecker Bibel. In:
Jahrbuch der Berliner Museen, 29-30, 1987-1988, S. 123-161, bes. 139. - Im
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frithen 15. Jahrhundert an Grabmalern bekannt, ihre direkte Vorbildrolle fiir Diirer
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Ludovic Nys: Latombe de Pierre d’Ailly, cardinal et évéque de Cambrai (9 aodt
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Jean Tuscap. In: Revue des archéologues et historiens d’art de Louvain, 26, 1993,
S. 33-58. - Jacques Baudoin: La sculpture flamboyante en Bourgogne et Franche-
Comté. Nonette 1993, S. 156-157.

19 Fiir einen Uberblick der einschlégigen Darstellungskonventionen siehe Gabriele
Bartz/Eberhard Konig: Die lllustration des Totenoffiziums in Stundenbiichern. In:
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In: Tributes in Honor of James H. Marrow 2006, S. 505-520.
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24 Heilige und Hasen 2008 (Anm. 21), S. 25.

25 Vgl. Millard Meiss: La mort et I'office des morts a I'époque de Maitre de Boucicaut
et des Limbourg. In: Revue de I'Art, 1-2, 1968, S. 17-25. - Tévizi Agnes: Kiizdelem
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52,2003, S. 167-183. - Eine groBe Bedeutung fiir die Rezeption dieses Typs in
Deutschland haben das Gebetbuch und das Triptychon des Frankfurter Biirgers
Claus Humbracht; vgl. Jochen Sander: Niederlandische Gemalde im Stédel
1400-1550. Mainz 1993, S. 369-392.

26 Vgl. (auch zu den folgenden Angaben iiber den Text und die Benliitzungs des

Totenoffiziums) Knud Ottosen: The Responsories and Versicles of the Latin Office of

the Dead. 2. Aufl. Kopenhagen 2007, S. 42-44.

27 Zur Theologie des Partikulargerichts vgl. Pierre Adnes: Jugement. In: Dictionnaire
de spiritualité, ascétique et mystique, doctrine et histoire, Bd. 7. Paris 1974,

S. 1581-1585. - Zur lkonographie siehe Meiss 1968 (Anm. 25). - Tévizi 2003
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28 Siehe das altere Gebetbuch Maximilians I. (Wien, Osterreichische National-
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Inschriftfelds ist - insoweit das ohne technischen Hilfsmittel beurteilt werden kann
- mit der gleichen Tinte ausgefiihrt, wie die Schattierung des Gesimses. Die Form
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Schniitgen Museum, Kéln. Hrsg. von Andrea von Hiilsen-Esch/Hiltrud Westermann-
Angerhausen. Regensburg 2006, S. 289-300.

32 Catherine Reynolds: llluminators and the Painters’ Guilds. In: llluminating the
Renaissance. The Triumph of Flemish Manuscript Pinting in Europe. Ausst.Kat. The
J. Paul Getty Museum, Los Angeles/Royal Academy of Arts, London. Hrsg. von
Thomas Kren/Scot McKendrick. Los Angeles 2003, S. 14-33.

33 Vgl. Sabine Reisner/Peter Steckhan: Ein Beitrag zur Grabmalvisier Hans
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Skulptur und Malerei des 15. und 16. Jahrhunderts. Hrsg. von Rupert Schreiber.
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Bd. 2. Stuttgart 1948, Sp. 582-614, bes. 602-603. - Eser 1996 (Anm. 18),

S. 197-199. - Nicht nebenbei, auch das Werk Multschers folgt ikonographische
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Reisner/Steckhan 1988, S. 44-53.

34 Johann Baptist Fickler, Das Inventar der Miinchner herzoglichen Kunstkammer
von 1598. Editionsband. Hrsg. von Peter Diemer. Miinchen 2004, S. 145,

Nr. 1786.

35 Zur Auszahlung beider »patrons« in 1474 s. Jean Fouquet. Peintre et enlumineur
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1500. Entre Moyen Age et Renaissance. Ausst.Kat. Grand Palais. Paris 2010,
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Berlin, SMB-PK, Kupferstichkabinett: Abb. 1, 2. - London, The British Library: 3.



	3_pp_0995-1068.p22
	3_pp_1017_V2.p1
	3_pp_0995-1068.p24
	3_pp_0995-1068.p25
	3_pp_0995-1068.p26

