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gik, die unsere Wahrnehmungen und
Gefiihle ermoglicht. Charakteristisch
fiir diesen ProzeB ist das Merkmal der
Rekursivitit. Es geht nicht darum, was
eine Form oder eine Farbe als Essenz
vorgeblich bedeutet, sondern darum,
wie sie jeweils in neue Verbindungen
gebracht wird und was sie dabei als
strukturelle Eigenschaft weiterverwer-
tet — beziehungsweise wieder aufhebt.

In der Begrifflichkeit Luhmannscher
Systemtheorie lieBe sich das so formu-
lieren: Als beobachtendes System, das
sich selbst beobachtet und sein Medi-
um dabei zu transzendieren versucht,
laBtsich der Akteur—und das kann auch
der interessierte Betrachter sein — von
den Eigenarten dessen leiten, was er be-
reits geschaffen bzw. nachvollzogen
hat. Die Bemithung, den imaginiren
Strom kontingenter Formen derart zu
organisieren, dafl die resultierende
Struktur zur Verarbeitung von Komple-
Xitdt taugt, ist so betrachtet nichts an-
deres als ein lebendiger Proze. Und so-
gar der souverine Griff ins Formlose,
der die Befangenheit in den eigenen
Voraussetzungen abwirft, kann als ope-
rativer Grenzwert einer Verflechtung
vonsich teilweise authebenden Formen
begriffen werden.

Es sind damit selbstverstindlich nur
einige Punkte angesprochen, die die
Problematik einer kiinstlerischen Ant-
wort auf die Frage nach sinnlichen Er-
fahrungen betreffen. Ein ganz eigenes
Kapitel wire der Umgang mit Farbe,
deren Wahrnehmung tief in unsere Le-
benszusammenhidnge reicht. Wenn
man erkennt, welche Anstrengung es
bedeutet, eine Welt zu konstruieren (in
diesem Fall im Medium der Malerei),
oder sie sich betrachtend anzueignen,
kann man allerdings den Glauben an ei-
ne erreichbare Losung fiir die Gesell-
schaft frustrierter KonsumentInnen ei-
ner anspruchsvollen Avantgarde kaum
aufrechterhalten. Wenn auch die Bilder
Zeniuks ein Maximum an Reflexion
des Tempos und der Intensitit, denen
wir heute ausgesetzt sind, und daher —
bei einem unterstellten Minimum an
Offenheit fiir abstrakte Farbeindriicke —
einen unmittelbaren Zugang bieten, so
werden doch erhebliche Zweifel an der
Allgemeinheit der Voraussetzungen be-
stehen bleiben, die es erlauben wiirden,
sich tiber diesen kurzen Eindruck hin-
aus auf deren Komplexitit einzulassen.
Erfreulich ist jedenfalls, daB uns mit
Jerry Zeniuk ein Kiinstler begegnet, der
angesichts dieses Widerspruchs weder
verzweifelt, noch zum arroganten Zy-
niker wird.

Matthias Reichelt

Boris Lurie

»Werke ]946 = ]998«

Gedenkstatte Buchenwald im ehemaligen Desinfektionsgebéude,
15.12.1998 - 10.5.1999

as iiberregionale deutsche Feuille-

ton hat sich mit Ausnahme der
Frankfurter Rundschau und der linken
Jungen Welt mal wieder in Ignoranz
geiibt. In vielen langen Artikeln wird
das Kulturprogramm der diesjéihrigen
europdischen Kulturhauptstadt aus je-
der Perspektive beleuchtet, das Pro und
Kontra des Goethe-Haus-Duplikats
abgewogen, dabei geriit vor lauter Wei-
mar Buchenwald aus dem Blick. Zur
selben Zeit kommt die unendliche Ge-
schichte des Holocaust-Denkmals, mit

BORIS LURIE, Entrance, 1946/47, Ol auf Leinwand, 102 x 76 cm. Foto: Holzboog/Wittmann

dessen Hilfe sich die Berliner Republik
selbstgerecht als geldutert feiern und
klammheimlich auf die Seite der Opfer
schlagen mochte, zu einem bizarren
Hohepunkt. Obgleich der Vorschlag,
die Mahnung ,,Du sollst nicht morden*
in althebridischen (!) Schriftziigen als
zentrales Denkmal fiir die ermordeten
Europiischen Juden in Berlin kiinstle-
risch gestalten zu lassen eher eine Au-
torenschaft des Satiremagazins Titanic
vermuten l4B¢, ist er doch ernst gemeint
und stammt von Richard Schroder
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(SPD).: Zeitgleich wird die aktive Be-
teiligung deutscher Soldaten am Krieg
um den Kosovo in Jugoslawien von der
rot/griinen Regierung als historisches
Datum gefeiert.

Angesichts der hier kurz skizzierten
Debatten und der politischen Atmos-
phire mag es nicht verwundern, daBl
die ehemaligen Konzentrationslager
und heutigen Gedenkstitten mit ihrer
von Mittelknappheit bedrohten miihsa-
men Wissensvermittlung und Erinne-
rungsarbeit in dieser Berliner Republik
kaum noch eine Rolle spielen.

Die Gedenkstitte Buchenwald hat
sich unter Leitung von Dr. Volkhard
Knigge und der Kuratorin Dr. Monika
Staar einen besonderen Beitrag fiir die
europdische Kulturhauptstadt Weimar
1999 einfallen lassen. Im Kellerge-
schoB der ehemaligen Desinfektion, al-
so unterhalb der stindigen Sammlung
mit Werken ehemaliger Hiftlinge und
zeitgendssischer internationaler Kiinst-
ler, wurde bis zum 10. Mai 1999 eine
Ausstellung des New Yorker Kiinstlers
Boris Lurie gezeigt.

Lange bevor das Thema Auschwitz
fiir die Kunst domestiziert war, also
noch lange vor der Betroffenheitsse-
ligkeit des ,,There is no business like
Shoahbusiness* (Eike Geisel), hat sich
Boris Lurie bereits in den fiinfziger
Jahren in aggressiver Weise daran ab-
gearbeitet und seitdem diesen Topos
nicht mehr losgelassen. Die biographi-
sche Nihe zu diesem Thema haben ihm
die deutschen Faschisten nebst letti-
schen Kollaborateuren verschafft.

1924 in einer jiidischen Familie in
Leningrad geboren und in Riga aufge-
wachsen, wurde er von den Deutschen
ins Rigaer Ghetto gebracht. Wihrend
seine GroBmutter, Mutter und eine
Schwester ermordet wurden, haben
Boris Lurie und sein Vater eine Odys-
see durch mehrere Konzentrationsla-
ger iiberlebt, da sie noch als Arbeits-
krifte ,,verwertbar* waren.

Unter den Nummern 95966 und
95967 sind Boris und Ilja Lurie auf ei-
ner Transportliste Buchenwald - Mag-
deburg aufgefiihrt. Von 1944 bis zur
Befreiung muBten sie in einem Aufien-
kommando Buchenwalds, bei der Pol-
tewerke AG, einem Riistungsbetrieb in
Magdeburg, arbeiten.

1946 wanderten beide in die USA
aus. In New York begann Boris Lurie
eine Ausbildung bei Reginald Marsh in
der Art Students League, wo er viele
gleichgesinnte Kiinstlerinnen und
Kiinstler und spitere Verfechter der
von Lurie Anfang der 60er Jahre be-
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griindeten NO!art kennenlernen sollte.

Anfinglich, Ende der vierziger Jah-
re, verarbeitete Lurie seine KZ-Erfah-
rungen im Stil klassischer figurativer
Malerei. In diesen frilhen Gemilden
schildert er in geschlossenen Kompo-
sitionen Szenen aus dem KZ. Auf dem
Bild Entrance von 1946/47 zeigt Lurie
den von zwei Hiftlingen gesdumten
Eingang zum Todestrakt. Die ausge-
mergelten und traurigen Gestalten tra-
gen statt Helmen Eimer auf ihren
Héuptern. Eine iiberlieferte Strafaktion
der KZ-Verwalter, die damit die Haft-
linge noch angesichts ihrer bevorste-
henden Vernichtung der Lacherlichkeit
preisgeben wollten. Das KZ als Sujet
taucht bei Lurie spéter nur noch in vor-
gefundenem Material (Fotografie,
Schrift) auf, wihrend er die Insignie
des Systems und der Bewegung, das
Hakenkreuz, immer wieder metapho-
risch einsetzt.

Der traumatische Verlust von
GroBmutter, Mutter und einer Schwe-
ster, das erzwungene Ende seiner Ju-
gend und die Unmoglichkeit von Lie-
be und Sexualitit unter KZ-Bedingun-
gen fiihrten zu einem groBeren Werk-
zyklus der , Dismembered Women“
(zerstiickelte, zergliederte Frauen).
Auf diesen flichig gemalten Bildern
sind deformierte und mit fratzenhaft
verzerrten Gesichtern versehene Kor-
per sichtbar, an manchen Stellen gar
nur lose Korperteile. Neben seinen tra-
ditionellen Anfingen waren auch Bei-
spiele dieser Bilder von Lurie in der
Gedenkstitte Buchenwald zu sehen.
Riickblickend ist erkennbar, dal Boris
Lurie immer um das Einfangen der
komplexen und widerspriichlichen
Realitit bemiiht war. Insofern scheint
es nur folgerichtig, daB die grofien (so-
wohl qualitativ als auch im AusmaB)
Werke seines (Euvres in eine Kombi-
nation verschiedener Techniken und
Medien miindeten. Auffillig ist die
Verschmelzung von drei Techniken,
derer er sich bis heute bedient: Male-
rei, Collage und Assemblage.

Der moralische Impetus, Luries
Emporung iiber den Zustand der Welt
sowie die Parteilichkeit seiner Kunst
wirken ungewohnt in einer Zeit der
,Coolness“ in der gegenwirtigen
Kunst mit ihren kalkulierten Effekten
und ihrer technischen Perfektion. Bei
Lurie entsprechen die Bildkompositio-
nen eher den Gedankensplittern spon-
taner Assoziation, schroff und ohne
gleitende Ubergiinge. Die Oberfliche
seiner groBen, vorwiegend aus den
friilhen sechziger Jahren stammenden

Leinwiinde wirkt rauh, ungehobelt und
dreckig und erinnert nicht selten an die
Trash-Asthetik der Punk-Ara, der er
damit 10 Jahre voraus war.

In seinen Bild-Collagen-Assembla-
gen versucht Boris Lurie sowohl Text
als auch Subtext, These, Antithese, Be-
wegung und Gegenbewegung in ihrer
Simultaneitit darzustellen. Das bedeu-
tet natiirlich eine totale Absage an die
Vorstellung einer linearen Erzdhlbar-
keit von Geschichte, mit der in der US-
amerikanischen Literatur Autoren wie
z.B. William Gaddis und Thomas Py-
nchon brachen.

Die Grenzen der Medien (Foto, Text
und Malerei) werden andererseits gera-
de durch ihre schonungslose Konfron-
tation miteinander durch Lurie sichtbar
gemacht. Alles bedarf des Kommen-
tars. Die individuelle Malerei der offi-
ziellen Printmedien und umgekehrt.

Die Zerstorung des Menschen, seiner
Integritdt und Wiirde und hier beson-
ders der Frau wurde durch Eingriffe in
vorgefundenes Material zum Ausdruck
gebracht. 1958 begann er damit, die Er-
zeugnisse der Printmedien, Zeitungs-
ausschnitte, Kosmetikreklamen, Wahl-
plakate und Pin-ups (von denen er sich
als Mann natiirlich auch angezogen
fiihlte und dies in Texten und Inter-
views auch zum Ausdruck brachte) zu
verarbeiten, ohne aufzuhoren, den Ho-
locaust zu thematisieren. In dieser Pha-
se niherte sich Boris Lurie seiner anti-
kapitalistischen Position der spéteren
Jahre an. Indem er das scheinbar zu-
fillige Nebeneinander von Reportagen
iiber den groften industriellen Mas-
senmord und Produktwerbung fiir Kos-
metik und Mode in den Zeitschriften
aufgriff und in seinen Collagen zu
groBen Tableaus verschmelzen lieB3,
trieb er das Spiel der Medien- und Wa-
renwelt zynisch und aggressiv auf die
Spitze. Diese, den Blick anziehenden,
aber auch wieder abstofenden Bilder
vermdgen auch heute noch zu verlet-
zen. Kaum jemand hat sich eine so un-
geheuer radikale und provokante
Bildisthetik zu eigen gemacht.

Die Railroad-Collage von 1963, die
jetzt zur stindigen Kunstsammlung der
Gedenkstitte gehort, zeigt ein Pin-up
mitten in einem Leichenberg aus Bu-
chenwald. In Lolita von 1962 hat Lu-
rie die laszive Lolita aus Stanley Ku-
bricks Nabokov-Verfilmung zusam-
men mit einem Bild von KZ-Toten auf
einer gelb bemalten Leinwand mon-
tiert. Diese Bilder sind nur vor dem
Hintergrund einer alles durchdringen-
den Warenwelt und der radikalen Auf-




BORIS LURIE, Dismembered Women, 1955, Ol auf Leinwand, 99 x 112 cm. Foto: Holz-
boog/Wittmann; unten: Railroad Collage, 1963, Malerei/Collage auf Leinwand, 55,5 x 68 cm.
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fassung von Komplexitit und Simulta-
neitit der Welt lesbar. Die Grenzen
zwischen Werbung und Information,
zwischen Spiel und Ernst, Gut und B6-
se sind ldngst eingerissen. Alles wird
zu einer Melange. Die Qualitit von Bo-
ris Luries Bildern liegt in ihren schmut-
zigen, rohen und verkleisterten Ober-
flachen, die nichts verschonern, son-
dern die Briiche sichtbar machen, die
heute z.B. im Fernsehen durch smarte
Moderatoren angenehm verdeckt wer-
den. Die Uberleitung ist schon Info-
tainment. Boris Luries Kunst stellt da-
mit natiirlich auch die traditionelle
Mahnmals-Kunst in Frage, denn sie
funktioniert janur gegenteilig, nimlich
mittels einer irrealen Fokussierung auf
einen Aspekt (Person, Opfergruppe

etc.) der Geschichte.

Die Weigerung oder das Unvermé-
gen zur Dechiffrierung solcher von Lu-
rie methodisch intendierten Attacken
auf die Netzhaut fithrten im Besucher-
buch der Gedenkstitten-Ausstellung
zum Vorwurf, Lurie verhohne die Op-
fer. Allein sein eigener Status als Opfer
schiitzte ihn vor stirkeren Angriffen.

Natiirlich hat sich Lurie mit solchen
Bildern auch in der Kunstwelt keine
Freunde gemacht. Wer wollte schon die
verschiedenen Realititssphiren (Text
und Subtext) zu einem Bild verdichtet
sehen. Bevorzugt wurden die undeutli-
chen, sich ausschlieBlich in Form, Far-
be und Material ergehenden Werke des
Abstrakten Expressionismus, der ja
nicht ganz zufillig wihrend des Kalten

Kriegs gegeniiber der figurativen Ma-
lerei den Siegeszug in den westlichen
Léndern angetreten hatte (vgl. Serge
Guilbaut, How New York Stole the Idea
of Modern Art, Chicago 1983).

Mit gleicher Skepsis wie gegeniiber
den Abstrakten Expressionisten und
letztendlich mit oppositioneller Hal-
tung begegnete Boris Lurie der in den
sechziger Jahren aufkommenden Pop
Art, in deren Stilisierung der Wa-
rendsthetik er nur eine Affirmation des
»Systems® sah.

Zusammen mit Stanley Fisher und
Sam Goodman organisierte er unter
dem Begrift NO/art Anfang sechziger
Jahren Gruppenausstellungen in der
March Gallery (March von Marschie-
ren im Sinne von Kampf in Formation
gegen die Kunstwelt, die falsche
Kunst, die Verdummung und die Re-
pression) in der Lower East Side New
Yorks, an denen bis zu 20 Kiinstlerin-
nen und Kiinstler beteiligt waren, u.a.
Erro, Alan Kaprow, Yayoi Kusama,
Jean-Jacques Lebel, Lil Picard usw.

Von den Museen und deren Kurato-
ren (damals noch durchweg minnlich)
wurde NO!art von Ausstellungen aus-
geschlossen, wie Harriet Wood, die
Anfang der sechziger Jahre einen Job
beim MoMA in New York hatte, in
ihren Erinnerungen beschreibt. (vgl.
NO!art, Katalog der NGBK, 7995,
S.158)

Wolf Vostell gab seiner Sympathie
fiir diese Bewegung mehrfach Aus-
druck. In einem Brief an Boris Lurie,
zu dessen grofler Ausstellung zusam-
men mit den anderen NO!art-Kiinstle-
rinnen und Kiinstlern in Berlin 1995,
schrieb Vostell:

Deutsch-licher gesagt, alle Maler

mit,,bosem®, aufkladrerischem und dia-
lektischem Bildmaterial, auch interna-
tional gesehen, werden es in Deutsch-
land immer sehr schwer haben. Wer
sollte das alles sammeln? Das psycho-
logische Erscheinungsbild der Samm-
ler hier ist dasselbe wie in New York.
Warum sollten sie ihre schonen Hauser
vollhingen mit Aufklirung, Konzep-
ten, Mahnmalen und Erinnerungen an
die desastrose Geschichte im XX. Jahr-
hundert?* (in: NO!art, NGBK, Berlin
1995, S. 163)
Die Arbeit mit vorgefundenem Mate-
rial, die Technik der Decollage und die
Inhalte verband NO!art mit dem poli-
tischen Kiinstler des Fluxus.

Mit Miill, Graffiti, Geriimpel, Mie-
der, Gips, Beton, Haaren und Farbe
wurden in verschiedenen thematischen
Ausstellungen Inszenierungen ge-
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schaffen, mit der die ablehnende Hal-
tung gegeniiber der herrschenden Poli-
tik und Asthetik zum Ausdruck ge-
bracht wurde. NO! zur Kunst, die der
Dekoration eines Systems dient, das
Massenverelendung und -vernichtung
nicht nur toleriert, sondern unter dem
Prinzip der Profitmaximierung seines
militdrisch-industriellen Komplexes
aktiv betreibt. Korea, Algerien, Viet-
nam und viele andere Kriege im Zei-
chen des Neokolonialismus wurden
von Lurie in ibermalten Collagen ver-
arbeitet. NO! zum bourgeoisen, den
Kapitalgesetzen unterworfenen Kunst-
markt. Boris Lurie hat sich diese Ab-
lehnung bis heute bewahrt und weigert
sich, seine Arbeiten zu verkaufen.

Das Ende der March Gallery wurde
mit der NOSculpture Show, die spiter
auch Shit Show tituliert wurde, began-
gen. In den Kellerrdumen der Galerie
stellten Sam Goodman und Boris Lurie
unterschiedlich grofe und farbige Hau-
fen Scheife aus Gips und Beton aus und
gaben damit ihrer Ablehnung von zeit-
gendssischer Politik und Kunstbetrieb
einen sinnlich passenden Ausdruck.
Dies war auch eine radikale Kritik an
der Politik der Museen, unpolitische
Kunst zu férdern und explizit politische
Kunst auszugrenzen und damit sowohl
die Realitit als auch den iiberall auf der
Welt gefiihrten Kampf um Emanzipati-
on unterdriickter Volker zu ignorieren.
NO!art war auch an vielen offentlichen
Happenings und straentheaterdhnli-
chen Aktionen gegen den Vietnamkrieg
beteiligt. Ende der sechziger, Anfang
der siebziger Jahre setzten Kiinstler-
gruppen wie die Guerilla Art Action
Group um Jon Hendricks und Jean To-
che dieses Engagement mit anderen
Mitteln fort. Boris Luries Bilder strah-
len weder Larmoyanz aus, noch gera-
ten sie jemals in die Nahe des peinli-
chen Betroffenheitskitsches. Ein wie
auch immer geartéter Pathos ist diesen
Bildern fremd, sie polarisieren und
notigen den Betrachter zu einer ent-
schiedenen Position.

HaB und Aggression sind in den Bil-
dern auch heute noch spiirbar. Hier do-
miniert keineswegs die kiihle intellek-
tuelle Analyse, sondern die anarchi-
sche Direktheit von DADA und Situa-
tionisten.

Ein umfangreicher Katalog zu NOlart und
Boris Lurie ist 1995 bei der NGBK, Berlin
erschienen.

Ab Juli/August wird Uber die Gedenkstéatte
Buchenwald ein Buch mit Gedichten von
Boris Lurie und Werken von ihm sowie
befreundeter Kunstler erhaltlich sein.
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Jochen Becker

Renee Green

»Between and Including«

Secession Wien, 10.2. — 11.4.1999

as Woodstock-gepriifte Neofolk-

Quartett Crosby, Still, Nash &
Young besingt a cappella , Mother
Earth®, dazu leise ‘die Stimme von
Renée Green und auch etwas Techno
im Raum. Der weitrdumige Saal der
Secession ist mit Winden zu einem
multithematischen Labyrinth ver-
stellt, aus dem diverse Tonquellen
dringen. In der ersten Abteilung hin-
gen schwarzweifle, vermutlich abfo-
tografierte und somit leicht verwa-
schene Fotos an der Wand: Ein Uni-
versitatscampus, militdrische Ord-
nungskrifte marschieren in Reihen
auf, als Gegeniiber eine chaotische
Menge junger Protestler im Look der
70er Jahre, darunter auch Black-
Panther-Aktivisten. Civil-Rights- und
Anti-Kriegs-Bewegung bilden grofie
Koalitionen. Doch der ,Summer of
Love’ geht zu Bruch, als die Ohio Na-
tional Garde auf dem Geldnde der
Kent State University vier StudentIn-
nen erschief3t.

Unter Glas geborgen finden sich
Steine und eine Kollektion der Ta-
schenbiicher des Bestseller-Histori-
kers James A. Michener, darunter sein
inzwischen vergriffenes Buch ,Kent
State: What Happened And Why’ liber
die Kédmpfe an der Universitit am 4.
Mai 1970. Gegeniiber finden sich ge-
genwirtige Farbaufnahmen des glei-
chen Unicampus mit Graffitis fiir die
Befreiung des Black Panther-Aktivi-
sten Mumia Abu-Jamal oder einer
Metallskulptur im Auflenraum. Beide
Bildserien wirken momenthaft. Doch
wihrend die vergangenen Aufnahmen
aus dem Augenblick des Konflikts
stammen, zeigen die aktuellen
Schnappschiisse eine gespenstige Ru-
he. Dazwischen liegt das Archiv der
Geschichte.

Anschliefend an das erste Kabinett
héngen drei Siebdrucke zu Afropo-
wer, der Renée-Green-Ausstellung
Import/Export — welche ihren Durch-
bruch im deutschsprachigen Raum
markierte — und eine Anzeige im
schwarzen Lifestyle. Im Nebenraum,

eingerichtet wie ein Jugendzimmer
der 70er Jahre, findet sich —allerdings
unantastbar unter Glas geschiitzt — ei-
ne vom Gebrauch abgeschabte LP-
Sammlung, welche von Glam-Pop bis
Soul keine Abgrenzung zwischen
Hautfarben mehr zu kennen scheint.
Black Culture sickert in die Kulturin-
dustrie ein, festigt so den Status der
African-Americans und wird zugleich
zur Mode, welche sich perfekt ins Re-
tro-Ambiente aus Makrame-Wand-
teppich mit applizierten Filz-Buchsta-
ben (,THE FUTURE WILL BE
WHAT WE THE PEOPLE
STRUGGLE TO MAKE IT*), Pla-
stiksesseln, Ballonlampe, Jugendplat-
tenspieler, Strickkissen auf dem Bo-
den sowie Bastvorleger einpalt.

Die Winde des simulierten Teena-
gerzimmers sind im schicken Orange
gestrichen. In der Mitte des Zimmers
stehen fiinf Videomonitore, vor denen
man auf dem Boden hockend Platz
nehmen kann. Im Mittelpunkt steht
Renée Greens 1996 fertiggestelltes
Video ,Partially Buried’, welches die
Erschiefung der Studentlnnen ver-
kniipft mit einer In-Situ-Arbeit Robert
Smithsons auf dem Kent State-Cam-
pus im gleichen Jahr. Fiir Smithsons
Arbeiten zur Ortsspezifitit von Kunst-
produktionen interessierte sich Renée
Green schon einige Zeit; die dortigen
Kémpfe kannte Renée Green von den
Fernsehnachrichten. In einer Begleit-
broschiire erfihrt man dazu, daf3 schon
damals bei ihren Eltern in jedem Zim-
mer ein TV stand, da der Vater als
Elektroingenieur arbeitete. Ihre Mut-
ter hatte die nahegelegene Uni besucht
und war am Tag der ErschieBung in
der Nihe. Neben der Schnittversion
von ,Partially Buried’ lauft zudem das
Rohmaterial der Interviews. Man er-
fahrt, daB bis zum 25. Jahrestag of-
fentlich nicht tiber die ErschieSungen
geredet wurde und es deshalb schwer
war, privates Fotomaterial zu erhalten:
Geschichte, ,.teilweise begraben®.

»Schlamm ruscht nicht im Januar*
war die lakonische Antwort eines




