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FAMILIE
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Portrait Of My Mother
Before Shooting, 1947
Ol auf Leinwand, 9365 cm



FAMILIE

4 .
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Family, 1945-49
Ol auf Hartfaserplatte,
61%37 Ccm

War Series 50, 1946
Bleistift und Wachskreide, teils
verwischt, auf Papier, 30x21 cm



FAMILIE

Untitled, 1945-49
Pastell und Gouache
auf Papier, 66 x40 cm

Untitled, 1949/50
Ol auf Pappe, 51%38 cm



FAMILIE

Fragments Of Jewish History
On The Map Of Riga, undatiert
Textmarker auf Landkarte, 81 %56 cm



6 SATURATION PAINTINGS

Untitled, 1948-52
Collage: Ol auf Leinwand auf
Hartfaserplatte, 71 x100 cm



SATURATION PAINTINGS

Back From Work—Prison
Entrance, 1946/47

Ol auf Leinwand auf Hartfaser-
platte, 45x64 cm
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SATURATION PAINTINGS

Untitled, 1946-50
Pastell und Gouache
auf Papier, 47 x62 cm

-..a'*f_. Untitled, undatiert
' 0l auf Leinwand,

'W 127 %127 cm
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NACHT, STUTTHOF

Um sechs Uhr ist der Tag zu Ende. Alles
ist ruhig, leises Schnarchen tént durch
die Baracke und hin und wieder ein
leises Seufzen oder Selbstgesprach. Und
auch der Gummikniippel, der die Menge
zur Ruhe gebracht, auch der liegt
miissig in der Ecke des besseren Zim-
mers, wo die Herren schlafen, die Kapos
und Altesten zu Abend essen und sich
das Neueste erzahlen, wihrend deren
Diener sich bereits zur Ruhe begeben.

Die kleine Nachtlampe iiber der Ein-
gangstiir verbreitet ein sparliches Licht,
in welchem ich Leute sehe, die in ihren
Socken hastig irgendwohin laufen und
dann wieder zuriickkehren ... das iib-
liche Bild einer ruhigen Nacht, in der
sich der Haftling wiinscht, dass sie ewig
dauern moge ... vorausgesetzt, dass

er schlafen kann in Gesellschaft zweier,
dreier Kameraden in der Koje, voraus-
gesetzt, dass er sich nicht das Fleisch
unter seiner Jacke blutig reissen muss,
vorausgesetzt.

Ein anderer Tag ist zu Ende gegangen
und es hat gar keinen Zweck dariiber
nachzudenken, was an ihm geschehen
ist: dasselbe hastige, iibereilte Aufste-
hen wie Tags zuvor, dieselbe Scheibe
Brot — wenn sie nicht kleiner wurde
—, die dann von einem anderen Haupt-
ling mit Marmelade beschmutzt wird,
dann, beim Ausgang aus der Baracke,
eine Schiissel mit ,Kaffee* fiir drei,
und spater das oft vergebliche Suchen
nach dem Manne mit der Schiissel ...
das Suchen nach einem ruhigen Platz
... dann das Entrinnen vor einer an-
deren Peitsche, der man unvermeidlich
irgendwo iiber den Weg laufen muss.
Es scheint hier ewig zu regnen, der
Schlamm dringt dir durch die Stiefel ...
und nach dem stundenlangen Appell
versuchst du wie gewohnlich die Um-
zingelung zu durchbrechen, dich
zwischen die Kriippel, die im gegen-
tiberliegenden Block hausen, zu mengen,
in ruhigere Gegenden des Lagers zu
gelangen, um der Arbeit zu entwischen.
Gelingt es dir, so laufst du auf den
grossen Platz vor dem Haupttor, wo ein
reges Leben herrscht. Kolonnen stehen
da, Kolonnen alter und ,besserer” Haft-
linge, und du ldufst schnell zwischen
ihnen hindurch, ldufst in eine Toilette,
tust, als wenn du sehr beschiftigst

warst, bis der Tag graut, bis die Kolon-
nen das Lager verlassen haben. Die
Stubendienste kommen inzwischen in
die Toilette, um sauberzumachen, und
wenn du Gliick hast, treiben sie dich
nicht auf die Strasse ... Dann, Mittag,
wo du jederzeit deine Schiissel Suppe
riskierst, wenn du nicht zur Arbeit
warst. Nachdem du die Schiissel Suppe
ruhig im Magen hast, merkst du, dass
die Baracke umzingelt ist, und kein
anderer Ausweg als zur Arbeit dir geblie-
ben ist. Und was die Arbeit bedeutet ...,
das weisst du aus Exfahrung.

Und nun, nachdem es ruhig geworden
ist und alles zu schlafen scheint, ver-
lasse ich die Bretter, breite die Decke auf
dem Boden vor den Fenster aus, sehe
die beleuchteten Zaune und hinter ihnen
ein paar Lichter aus schlecht verdun-
kelten Fenstern des prunkvollen SS-Ge-
baudes, und schlafe langsam ein. Ein
wunderbares Gefiihl ist es zu wissen,
dass man Ruhe haben wird bis vier Uhr.

Ein Pfeifen und Schreien weckt mich
auf: Manche z6gern noch sich anzuzie-
hen, andere sind im Nu in ihren Klei-
dern. Ich bin zwischen den letzteren.
»Alles raus*, briillt eine Stimme in Pol-
nisch. Ich bin verniinftig genug, nicht
zwischen den ersten zu sein und auch
nicht zwischen den Letzten. Draussen
ist es kalt und trocken — ein wahres
Wunder hier — und Kolonnen stromen
aus allen Baracken. Zuerst werden wir
in Fiinfer-Reihen aufgestellt und mar-
schieren unter lautem Kommando.
Dann erlischt die Stimme, die ersten in
der Kolonne laufen beinahe, wahrend
die hinteren nur langsam gehen. Andere
Kolonnen mengen sich zwischen die
unsere, und als wir am Ziel sind, sind
wir eine einzige Masse von Zuschauern,
die um einen halbbeleuchteten Fleck
im Zentrum des Lagerplatzes stehen ...
und wohl kaum verstehen, was los ist.
Alle Strassen, die zum Platz fiihren sind
tiberfiillt, Leute hingen an den Fens-
tern der Baracken, um was zu sehen. An-
dere, wohl die Mehrheit, kiimmern
sich nicht darum, was vorgeht, schau-
en nicht mal zum hellbeleuchteten
Punkt hertiber. Wir erkennen fast gleich-
zeitig ein Geriist, einen Galgen. Wir
erinnern uns, dass er schon am vorher-
gehenden Tag dagestanden hat, jeder-
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mann wusste, dass jemand gehenkt wer-
den wiirde ... doch wir alle hatten es
schon langst vergessen... Ein beruhigtes
Murmeln fangt nun an — was bedeuten
soll: das ... also ist es! — , das durch
ein lautes, ,Ruhe!“, unterbrochen wird.
Wir horen nicht, was der Mann sagt,
wir merken bloss, dass er zuerst Deutsch
spricht, dann Polnisch. Und dann
kommt eine Gestalt in Sicht, die Gestalt
eines Jungen. Die meisten drehen sich
um und schauen in die entgegenge-
setzte Richtung. Andere, die schon auf
halbem Wege zuriick sind, drehen sich
um, bleiben stehen, und warten doch.
Und ich schaue hin, dorthin, wo er auf
dem Stuhle steht, und es scheint mir
als ware er ruhig und gefasst. Niemand
spricht und niemand ruft ihm etwas
zu. Das Selbstverstiandliche muss gesche-
hen und die Strafe ist wirklich nicht
gross. Der Lagerilteste, der die Zeremo-
nie leitet, stosst den Schemel weg, der
Junge fillt und hangt. Und dann gehen
doch die Miitzen herunter, zuerst vorne
beim Galgen, und dann geht es wie eine
Welle weiter. Wahrend die Letzten die
Miitzen erst abnehmen, haben die Vor-
deren sie schon wieder an. Er soll noch
ausgerufen haben: ,Lang lebe die Rote
Armee und die Sowjetunion!“ Ich habe
es aber nicht gehort.

Es gibt keine geschlossenen Kolonnen
mehr, als es zuriick in die Baracken
geht. Es wird wieder gesprochen, viel-
leicht leiser als zuvor. Und es scheint
mir — natiirlich ist das Blodsinn —
als wenn ich der einzige wire, der sich
nur einen einzigen Gedanken gemacht
hat, iiber den Jungen, den Schlosser,
der aus Russland kam und einem
SS-Mann mit dem Montierschliissel auf
den Kopf geschlagen hat. Vielleicht
hatte ich die Gedanken deswegen, weil
ich doch glaubte leben zu bleiben.
Vielleicht. Und unbekannter hingen-
der Heldenkamerad: Was glaubte exr?

Und dann ist es wieder Nacht und
spater Morgen. Und auch in Stutthof
bei Danzig ist es hell bei Tag und dunkel
bei Nacht. Aber grau, diister und
regnerisch ist es da immer — bestimmt
auch jetzt.

BORIS LURIE, 1947
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Untitled, 1948-50
Pastell und Gouache
auf Papier, 58 x43 cm

SATURATION PAINTINGS



Entrance, 1940-55
Ol auf Karton,103x76 cm

SATURATION PAINTINGS
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War Series 107, 1946
Kugelschreiber und Wachskreide
auf Papier, 26 x21 cm

War Series 70

(On The Street), 1946
Bleistift und Tusche auf Papier,
26x21cm

War Series 64, 1946
Wachskreide, teils verwischt, auf
Papier, 30x21 cm

WAR SERIES

War Series 104, 1946
Tusche und Wachskreide auf Papier,
26x%21 cm

War Series 74 (Monotype
On New Process), 1946
Kreide, teilweise verwischt,
auf Papier, 26 x21 cm

War Series 3, 1946
Bleistift auf Papier, 30%x21 cm

War Series 92, 1946
Kreide, teils verwischt, auf Papier,
26x21cm

War Series 83 (12 Hours Cen-
tral European Time), 1946
Bleistift auf Papier, 26 x21 cm

War Series 105 (RK), 1946
Kugelschreiber, Tusche und Bleistift
auf Papier, 30x21 cm

War Series 91, 1946
Wachskreide, teils verwischt, auf
Papier, 26 x21 cm

War Series 34, 1946
Bleistift auf Papier, 26 x21 cm

War Series 97, 1946
Kohle und Bleistift auf Papier,
30x21cm



War Series 85,1946
Bleistift und Buntstift
auf Papier, 26 x20 cm

War Series 65,1946
Graphit, teils verwischt,
auf Papier, 26 x20 cm

War Series 61, 1946
Kreide, teils verwischt, auf Papier,
30%21cm

War Series 73, 1946
Bleistift auf Papier, 26 20 cm

War Series 67 (The Way
Of Liberty?), 1946
Tusche auf Papier, 26 x20 cm

War Series 51,1946
Conté und Wachskreide und
Bleistift auf Papier, 30x21 cm

WAR SERIES

War Series 75, 1946
Kreide, teils verwischt,
auf Papier, 26 x20 cm

War Series 68, 1946
Kugelschreiber und Tusche
auf Papier, 26 x20 cm

War Series 56,1946
Blaue Wachskreide auf Linienpapier,
30%21cm
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War Series 82,1946
Bleistift auf Papier, 26 x20 cm

War Series 101, 1946
Tusche und Gouache auf
Papier, 26 x18 cm

War Series 53,1946
Bleistift, Wachskreide, Kreide und
Wasserfarbe auf Papier, 30x21 cm



1 (] WAR SERIES

War Series 36, 1946 War Series 1,1946 War Series 103, 1946 War Series 5, 1946
Kreide und Wachskreide auf Kugelschreiber, Tusche und Kreide, teils verwischt, auf Tusche auf Papier, 25%21 cm
Papier, 28 x18 cm Wasserfarbe auf Papier, Papier, 27 x19 cm

27%x20cm
War Series 100, 1946 War Series 86, 1946 War Series 8, 1946 War Series 32, 1946
Tusche auf Aquarellpapier, 3023 cm Tusche auf Papier, 30x23 cm Bleistift auf Papier, 30x22 cm Kreide auf Papier, 30 x20 cm
War Series 52,1946 War Series 35,1946 War Series 49, 1946 War Series 106, 1946
Tusche auf Papier, 33 %20 cm Kreide und Kohle auf Papier, Kreide und Gouache auf Papier, Tusche und Gouache auf Papier,

30%21cm 28%22 cm 28%21.cm



War Series 77, 1946
Tusche auf Pappe, 24x19 cm

War Series 27, 1946
Bleistift auf Papier,
19x13 cm

War Series 33, 1946
Kugelschreiber, Tusche und
Gouache auf Papier, 24x20 cm

War Series 20, 1946
Tusche auf Papier, 23 x17 cm

War Series 11,1946
Bleistift auf Papier,
19x14 cm

War Series 12,1946
Tusche und Gouache auf
Papier, 22 x17 cm

WAR SERIES

War Series 30, 1946
Bleistift und Wachskreide
auf Papier, 22x15 cm

War Series 14, 1946
Bleistift und Wachskreide
auf Papier, 19x15 cm

War Series 25,1946
Tusche auf Papier,
13x13 cm

War Series 16,1946
Bleistift, Kreide, Wachs-

kreide und Gouache auf
Papier, 21%15 cm

War Series 29, 1946
Bleistift auf Papier,
20%x13 cm

War Series 71,1946
Tusche auf Papier,
17 x13 cm
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War Series 22, 1946
Bleistift auf Papier,
21%x13 cm

War Series 43, 1946
Bleistift und blaue
Tusche auf Papier,
19%x14 cm

War Series 69, 1946
Tinte auf Papier,
23x14 cm



18 WAR SERIES

War Series 26, 1946 War Series 41,1946 War Series 42, 1946 War Series 10, 1946

Tusche und Kreide, teils ver- Tusche auf Papier, 15%21 cm Tusche auf Papier, 15%21 cm Kugelschreiber, Tusche und

wischt, auf Papier, 14%x19 cm Bleistift auf Papier, 15%x20 cm

War Sertgs 40,1946 War Series 21,1946 qu .Sertes 4{, 1946 qu .Sertes 1.?, 1946

Kugelschreiber und Tusche Bleistift auf Papier, 13 x 20 cm Bleistift auf Papier, 13 %20 cm Bleistift auf Papier,

auf Papier, 14x19 cm 15%x10 cm

War Series 48, 1946 War Series 15, 1946 War Series 17, 1946 War Series 2, 1946

Bleistift und Wachskreide auf Papier, Bleistift auf Papier, Tusche, Wasserfarbe und Kugelschreiber, Tusche und

30x21cm 20%x13 cm Gouache auf Papier, Bleistift auf Papier, 21 %20 cm
20x13 cm

War Series 4 (Aftermath), 1946 War Series 66, 1946 War Series 58,1946

Tusche auf Papier, 20% 25 cm Tusche auf Papier, 1825 cm

Kugelschreiber, Tusche und Buntstift
auf Papier, 22 x26 cm



War Series 98, 1946
Kohle und Wasserfarbe auf Papier, 21 x30 cm

War Series 60, 1946
Bleistift und Kreide auf Papier, 21*x30 cm

War Series 9, 1946
Tusche und Wachskreide auf Papier, 20x28 cm

War Series 81 (Hillersleben), 1946
Bleistift auf Papier, 20%26 cm

WAR SERIES

War Series 94, 1946
Bleistift auf Papier, 21 %30 cm

War Series 28, 1946
Tusche und Wachskreide auf Papier, 20 x 30 cm

War Series 96 (Lolita Jonefef), 1946
Tusche und Kugelschreiber auf Papier, 21 x30 cm

War Series 95 (Cat), 1946
Rote Tusche auf Papier, 20%25 cm

War Series 62, 1946
Kreide, teils verwischt, auf Papier, 21 x29 cm

War Series 31, 1946
Kreide, teils verwischt, auf Papier, 20 x29 cm

War Series 87,1946
Kreide und Wachskreide, teils verwischt,
auf Papier, 21 x30 cm

War Series 54,1946
Kohle und Wachskreide auf Papier, 20%33 cm
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LAGER

Flatcar, Assemblage, 1945, by Adolf Hitler, 1961
Linografie, 41x61 cm

Lolita, 1962
Collage: Ol auf Papier auf
Leinwand, 103x142 cm
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22 LAGER

Saturation Painting
(Buchenwald), 1959-64
Collage: Fotografie und Zeitung auf
Leinwand, 91x91 cm



Railroad to America, 1963
Collage: Fotografie auf Leinwand,
37 x54 cm

LAGER
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Hier, in New York, Fried],
ist es
anders als in den Buchen-Wildchens

Man geht zum Doktor und er schaut Dich
driiber
ob Du ihm Wert bist ein Hundert or ein Tausend
KaZet-Reichs-Dollars.

BORIS LURIE, 1955



Dismembered Woman:
The Stripper, 1955
Ol auf Leinwand, 165 %109 cm

DISMEMBERED WOMEN
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Untitled, 1951
Ol auf Hartfaserplatte, 77 x92 cm

DISMEMBERED WOMEN



Dismembered Stripper, 1956
Ol auf Leinwand, 107 x 97 cm
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DISMEMBERED WOMEN




DISMEMBERED WOMEN

Dismembered Women:
Giving Bread, 1949
Ol auf Karton, 36x51 cm

Dismembered Woman, 1959-65
Ol auf Leinwand, 145x135 cm

29



30 DISMEMBERED WOMEN
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Untitled, 1955
Ol auf Leinwand, 89x114 cm



Dismembered Woman: Apple Eater, 1954
Ol auf Leinwand, 58x61 cm
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32 DANCE HALL SERIES

Untitled (Two Women), 1956
Ol auf Hartfaserplatte, 116 x92 cm



Ich bin halb russisch Bau'’r
halb Jud’-Aristokrat;
das russisch Biuerchen
so kugelrund, mit rotbefleckten Wangen,
schneeweissem Bart
verbirgt sich
verwirrt, in den gehenkten
stromend’ rabenschwarzen Haaren

im Bart-Aristokrat

und lichelt sanft

ins Christusbart:

was ist denn ihm
passierte?

BORIS LURIE, 30. DEZEMBER 1990

Deutschland!

liegt mir lieb
unweit
des meinen Herzens
— da sind die evakuierten Graber

— zwei Damenfinger, rot-nagel manikiirt.

Drum wird mein Herz
sich schlagend
auf dem Kiichen-Hacktisch
immer duften:

Deutschland

— es zieht mich zu den Kochen
— ins Gericht.

BORIS LURIE, 11. JANUAR 1991

33



34 DANCE HALL SERIES
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Three Women, 1955
Collage: Ol auf Hartfaserplatte
auf Leinwand, 118%119 cm



Dance Hall Portfolio 4-12, 1961
Signierte Lithografie, 27 x38 cm

Dance Hall Series 11,
1963-67

Bleistift und Tusche auf
Papier, 32x19 cm

DANCE HALL SERIES

Dance Hall Series 10,1963-67
Kugelschreiber und Tinte auf Papier, 38%51 cm

Dance Hall Series 12,
1963-67
Kugelschreiber und Tinte
auf Papier, 28 x14 cm
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Wir sind die Kiinstler, die die Kunst betrieben
Kunst vertrieben
in die Kunst sich nicht verlieben.
Was nun folgt ist kein Vergniigen.

Auch die Kunst, die richtig war,
war kein Vergniigen
doch jeweils, wenn nicht Verliigen

immer eines selbst betriigen
mit der Gunst sich selbst zu spiegeln
spielen, auszuspiihlen.

Und der Moloch, dem die heisse Liebe aller Tver gilt
kaut, ganz zufrieden.
Ohne irgendwelcher Wut —
frisst garnicht —
die, seine Kunst ausschieden.

BORIS LURIE, 20. JULI 1994



Dance Hall Series 2, 1953-57
Pastell und Gouache auf Papier,
55x76 cm

DANCE HALL SERIES

Untitled, 1955-60
Ol auf Leinwand,
127 %97 cm
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Love Series: Bound On Red Background, 1962
Collage: Fototransfer und Farbe auf Leinwand, 203 x135 cm

LOVE SERIES




Love Series, 1970-72
Fotografie, mit Farbe Ubermalt,
15%17 cm

LOVE SERIES

Love Series: Posed, 1962
Collage: Ol auf Leinwand auf Karton,
41 %27 cm
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LOVE SERIES

Love Series: Bound And Gagged, 1960-69
Ol auf ungespannter Leinwand auf Karton, 58x39 cm



LOVE SERIES

Love Series: Bound
With Stick, 1962
Collage: Papier auf
Leinwand, 20090 cm
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42 ALTERED PORTRAITS

Altered Photos (Cabot Lodge), 1963 Untitled, 1963
Collage: Ol und Papier auf Leinwand, 74 x60 cm Collage: Ol auf Papier auf Leinwand, 74 %61 cm
Altered Photos (Cabot Lodge), 1963 Altered Photos (Cabot Lodge), 1963

Collage: Ol und Papier auf Karton, 74x61 cm Collage: Ol auf Papier auf Leinwand, 7460 cm



Altered Photos (Cabot Lodge), 1963
Collage: Ol und Papier auf Leinwand, 74x61 cm

Altered Photo (Cabot Lodge), 1963
Collage: Ol und Papier auf Leinwand, 75x61 cm

ALTERED PORTRAITS

# 10 Altered Photos (Cabot Lodge), 1963
Collage: Ol und Papier auf ungespannter Leinwand, 98x81 cm

Untitled (Henry Cabot Lodge), 1963
Siebdruck auf Papier, 72 x56 cm
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Untitled, 1960-69
Assemblage: Karton und
Farbe, 43%x27x9 cm

DAVIDSTERN

Immigrant’s NO!box, 1963
Assemblage: Ol, Fotografie und Papier
auf Holzkoffer, 61 x102 %64 cm



Der Jude zahlt gut
fiirs hitlerianisch’ Sauerkraut.

Legt darzu mit, Tomatensosse
Totensosse

ins Du — mein Liebchen —
natiirlich bist Du eine Jiidin?

BORIS LURIE, 15. JUNI 1996

Die kalte Luft
drangt sich

durch diese ungehobelt Bretter-Spalten.

Weisst du
was philosophisch-so-gesprochen
Was Kiilte ist?

BORIS LURIE, 3. AUGUST 1997

Das Malertum kommt aus 'ner Biichse
von Konfekten
in das ist eingeschmolzen worden
ein Davidstern-mit-Hammer-Sichel
unter versternten Hakenkreuzen.

BORIS LURIE, 1998
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Untitled, 1982
Assemblage: Korsett mit Olfarbe,
Ketten und Zement, 198 %36 cm

DAVIDSTERN



Untitled, 1960/61
Assemblage: Ol, Papier, Gips
und Maschendraht, 41x36 cm

DAVIDSTERN

Knife In Cement Star Of David, 1970-79
Messer in Zement, 43 x30%30 cm
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DAVIDSTERN

Untitled, undatiert
Assemblage: Karton, Ol und
Textilien, 91x41x3 cm



DAVIDSTERN

Suitcase, 1964
Assemblage: Ol und Papier
auf Lederkoffer,
38x58x18.cm

NO, Love You (Immigrant’s
NO!suitcase #1),1963
Assemblage: Koffer und Olfarbe
mit Gegenstanden und Fotos,
61x102%62 cm
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Cement Star Of David, undatiert
Zement, 51x55x20 cm

DAVIDSTERN

Rope And Stars Of David
(Five Stars of David), 1970
Beton und Seil, 155 %23 %8 cm



Altered Israeli Flags With
Yellow Star Of David, 1974
Collage: Flaggen und Stoff mit Ol
auf Schaumstoffplatte, 102 x76 cm

DAVIDSTERN
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Untitled, 1970-79
Assemblage: Ol auf Textil,
118%62 cm

DAVIDSTERN



Untitled, 1959-64
Assemblage: Ol und
Zement auf Leinwand,
41 x50 cm

DAVIDSTERN

Untitled, 1960-69
Assemblage: Gefundene Objekte
und Ol auf Karton, 60x44 cm
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Untitled, 1970-75
Collage: Gefundene Objekte auf
einer Kartonbox, 76 x76 cm

DAVIDSTERN



Yellow Star NO!art Bag, 1960-69
Collage: Ol und Papier auf Leinensack, 93 %69 cm

DAVIDSTERN
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Untitled, 1963
Collage: Ol und Papier auf
Leinwand, 130x109 cm

PIN-UPS



Salad, 1962
Collage: Ol und Papier-Collage
auf Leinwand, 115 x99 cm

PIN-UPS
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Das Volk ist nur an einem schuld,
dass es dumm ist.

Das neugebiirgert Proletariat ist nur an einem schuld,
dass es nichts lernen will.

Die Oberschichten sind an einem — unter andrem — schuldig,
dass sie zu klug sind.

Die Kiinstler sind nur an einem schuld:
sie Kiinstemachers seien.

Die Kritiker und Intellektuellen sind bloss an dem schuld,
dass sie nichts erlebt haben.

Die Okonomisten sind nur an einem haftig:
dass sie Faden durch die Zahnelocher strecken.

Politiker sind nur an einem unschuldig:
dass sie die Volker, Papas-Mamas, haben mochten.

Gott und die Juden sind daran schuld,
dass sie in Auschwitz zuviel Geld verdienen.

Die Freiheitsfrauen sind daran schuld —
die Dolche in verbergte Manner-Stellen stechen.

Die Profession der Mannesbilder trigt die schuld —
sich in die Mauselocher bergen.

Die Lenker von den Sowjets hatten daran schuld,
in Tat zuviel Erfolg erhaut zu haben.

Die Demokraten sind stets unschuldig,
weil sie nur das Vergessen taten.

Wir alle haben Drinnenschuld
in Klostern Coca-Cola rauchen.

BORIS LURIE, 19. SEPTEMBER 1998



More Insurance, 1963
Collage: Zeitschriften, Fotografie
und Farbe auf Pappe, 41x51 cm

PIN-UPS

59



60 PIN-UPS

Untitled, undatiert
Collage: Ol und Bilder auf
Leinwand, 61%46 cm

Deliberate Pinup Series, 1975
Collage: Ol und Papier auf Pappe,
81x43 cm



PIN-UPS

Untitled, 1961

Collage: Zeitschriften, Plastik
und Fotografie auf Pappe,
114 %77 cm

61



62 PIN-UPS
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Pin Up (Body), 1963
Foto-Siebdruck und Acryl
auf Leinwand, 117 x127 cm

PIN-UPS

Untitled, 1973-77
Collage: Fotografie und Ol
auf Papier, 25 x20 cm

Untitled, 1965
Collage: Fotografie und Ol
auf Papier, 28%22 cm
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Altered Photo (Shame!), 1963
Collage: Ol und Fotografie auf
Leinwand, 81x57 cm



Untitled, 1960-70
Collage: Papier und Ol auf
Leinwand, 99 %91 cm

PIN-UPS
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PIN-UPS

Large Pinup #4,1960-70
Collage: Fotografie auf
Leinwand, 229 %236 cm



PIN-UPS

67



68

PIN-UPS

Quench Your Thirst, 1962
Collage: Ol und Papier auf
Leinwand, 174x107 x4 cm



(Hand), 1962
Collage: Ol und Fotografie auf
Leinwand, 91x76 cm

PIN-UPS
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Untitled, 1965-75
Ol auf ungespannter
Leinwand, 7289 cm




NO, 1965-69
Assemblage: Zeitschriften und
Ol auf Leinwand, 61 %55 cm

NO, 1965-69
Assemblage: Fotografie und Ol
auf Leinwand, 48x57 cm
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Untitled, undatiert
Ol auf Leinwand, 56 x61 cm

ONONONONONONON, 1968-70
Ol auf ungestrichener Leinwand, 34x76 cm



No (Red And Black), 1963
Ol auf Leinwand, 56 x89 cm
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NO’s, 1962
Collage: Ol auf
Karton, 64 %57 cm

#6 ,NO’ (With Split Head), 1963
Collage: Ol und Papier auf Leinwand,
61x76 cm



Ein Nazi,
der einem Getto-Juden ein Stiick Brot — vergianglich
heimlich iiberlassen hat.
SS-Gardist, der eines Auge zugedriickt.
Die kleine blonde Arbeitsmagd, die so in Magdeburg —
gestillter Schleiferei-Maschine,
ein Butterbrot ziemlich versteckt
dem hiibschen Hunger-Jungmann hinterlassen hat.

Aha! die alte krumme Lettin-Frau,
die — frostbeiss Freiheits-Boulevard —
auf der Parkbank, ein weisses Brotchen von sich liess
weghumpelte.
(Sie brachte es, bestimmt? absichtlich.)

Die sind so wichtiger als all Schreihilse
ibersattigt
das Gute zu verblasen meint.

Ich jedoch geb dem Heim(at)losen keinen Penny.
BORIS LURIE, 7. FEBRUAR 1999

Der Alte sagt: ,Bitte.“
Der Jungmann, der sagt: ,,Gib!“

Die noch— schon Jungfer
ist in sich verliebt.

Die schon noch ilt're Dame
gliiht, mit dem Licht.

Doch, was ist aussen schon
es nur verlischt.

BORIS LURIE, 14. OKTOBER 1999
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Tammie, 1960-70
Collage: Ol und Papier
auf Papier, 103 %54 cm




NO I Sprayed, 1963
Spray auf Hartfaser-
platte, 56 x51 cm

Untitled, 1963
Assemblage: Karton,
Fotografie und Ol auf
Leinwand, 62 x46 cm
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Untitled (Sold Out), 1963
Siebdruck auf Papier, 72 x56 cm

NO, With Torn Papers
(TED), 1963

Collage: Papier und Ol auf
Hartfaserplatte, 48 x41 cm



Untitled, 1963
Assemblage: Ol auf bedrucktem
Papier auf Leinwand, 86 x48 cm
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Hard Writings (Load), 1972
Collage: Fotografie und Klebeband
auf Papier auf Leinwand, 60%88 cm

Slave, 1972

Collage: Klebeband und
gefdrbter Lack auf Papier,
56x79 cm
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IN, 1960-62
Assemblage: Fotografie und Ol
auf Leinwand, 55%81 cm

PLEASE, 1965-69
Collage: Fotografie, Klebeband und
Graphit auf Karton, 46x91 cm
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Anti-Pop Stencil, 1964
Collage: Ol und Papier auf
ungestrichener Leinwand,
53x61cm

Piss, 1973
Collage: Ol, Papier und Klebe-
band auf Leinwand, 43 x58 cm
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German Word ,,God*, 1965-69
Assemblage: Textil auf Textil,
86x90cm
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Oswald, 1963
Collage: Fotografie und Ol
auf Pappe, 58 x38 cm

ADIEU AMERIQUE



NO With Mrs. Kennedy, 1964
Collage: Ol und Collage auf Hartfaser-
platte, 36 x27 cm

ADIEU AMERIQUE
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Adieu Amerique, 1960
Ol auf Leinwand, 100x99 cm



ADIEU AMERIQUE
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Untitled (AMERICAN), 1961
Collage: Farbe und Papier auf Sperrholzplatte, 193 x114 cm

87



88

Untitled, 1960-70
Assemblage: Fotografie und
Farbe auf einer Box, 36 x28 cm

ADIEU AMERIQUE

Amerique Amer (Pleasure), 1960/61
Collage: Zeitschriften auf Papier, 33 x19 cm
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Adieu Amerique, 1959/60
Assemblage: Fotografie und Ol auf
ungespannter Leinwand, 130% 95 cm



90 ADIEU AMERIQUE

Liberty or Lice, 1959/60
Ol und Collage auf Leinwand, 166 x212 cm



ADIEU AMERIQUE

)|



92

Der Kiinstler muss malen.
Die Kuh muss grasen.
Und ich, auf dem verdeckten Rasen
sollte, mich fiitternd
grausam rasend grasen.
BORIS LURIE, 23. APRIL 2000

Der taube Goya
schreit mir ins Ohr
— fliistert:

Es ist verboten, schon zu malen.
Es ist verstaubt, die langsame
Genuss-Inspiration
fiir sich — zu haben.

Du sollst geniessen
schwarze Raben.

BORIS LURIE, 30. SEPTEMBER 2000



Adieu Amerique, 1960
Ol auf Leinwand, 182 %179 cm

ADIEU AMERIQUE
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ADIEU AMERIQUE

Untitled, 1960-70
Collage: OI, Fotografie
und Zeitungen auf
ungespannter Leinwand,
119%118 cm




ADIEU AMERIQUE
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Lumumba...Is...Dead, 1959-64
Collage: Ol, Fotografie und Papier auf
Leinwand, 182 x197 cm



ADIEU AMERIQUE
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ADIEU AMERIQUE

Oh, Mama Liberté, 1960/61
Collage: Ol, Fotografie und Papier auf Leinwand, 175 %280 cm
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102 ADIEU AMERIQUE

A Jew Is Dead, 1964
Collage: Ol und Papier auf Leinwand, 180%312 cm
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Now, No More, 1962
Ol auf Leinwand, 127 x141 cm



106 SKULPTUREN

Ax Series #6,1970-79 (2003)
Axt in Baumstumpf, 71x38x28 cm
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Ax Series #3,1970-79 (2003)
Axt in Baumstumpf, 74 x41x30 cm
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Untitled, 1978-80
Zwei Macheten in Beton,
32%x72x16 cm

Knives In Cement, 1970-79
Zwei Macheten in Zement, 70x67 x20 cm

Knife In Cement, 1974
Machete in Zement, 46 x20x46 cm

Untitled (Two Knives In Concrete), 1979/80
Metall und Holz in Gips und Stoff, 30x46 x72 cm



Lieb’ Meister Chagall!
Die Wiegen— Leiber aus dem Riga— Stadt!
durchschlangen sich durch Eures Purpur
ab New York Kratzer steiler Spiegel
vergeben sich, in Eures Diamanten — Tinte
wie schon es sei die rosa blaulich gelblich kleine Korper
Thr sie malet
so wir!
sie bloss mit haarig Karabiner tauen mogten.

BORIS LURIE, 15. OKTOBER 2000

MEINE SYMPATHIE IST MIT DER MAUS
DOCH ICH FUTTERE DIE KATZE.

BORIS LURIE, 2. JUNI 2001
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Ax Series #1,1970-79 (2003)
Axt in Baumstumpf, 107 x91x41 cm

Untitled, undatiert
Assemblage: Gefundene Objekte,
Ol und Bilder auf Pappkarton,
34x20%x10 cm
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Untitled, undatiert
Assemblage: Perlicke
und Ol auf Leinwand,
104 %64 cm
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Clay Head, Squashed, 1955
Assemblage: Lehm auf Hartfaserplatte,
28%23cm
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CILLY KUGELMANN

»Ich hatte gerne angenehme
Bilder gemacht ...“



Wahrend die meisten Uberlebenden der nationalsozialistischen Massenvernich-
tung in der Welt der Verschonten nicht mehr heimisch wurden und darum be-
muht waren, die Zeit in den Chettos und in den Lagern zu vergessen, horte der
1924 in Leningrad geborene und im lettischen Riga aufgewachsene Boris Lurie
niemals auf, seine Verfolgung und Lagerhaft kinstlerisch und politisch zu ver-
arbeiten. Die obsessive Leidenschaft, mit der Boris Lurie der Gesellschaft und
vor allem der Kunstwelt seine Ansichten tber Kunst und Politik entgegenschleu-
derte, verstarkte seine Rolle als gesellschaftlicher AuBenseiter.

Auf der Suche nach einem Titel fUr unsere Retrospektive haben wir in seinen
Texten und in den Schriften seiner Freunde und Gegner nach geeigneten Be-
griffen gesucht, nach Schlagworten, die Luries Kampf gegen eine Gesellschaft
spiegelten, die in den ersten Nachkriegsjahrzehnten weder fahig noch willens
war zu begreifen, was den Opfern des Holocaust widerfahren ist. Wir stellten
fest, dass die von ihm verwendeten Begriffe heute von der Werbung und Pro-
duktkampagnen usurpiert wurden und ins Leere zielen. Die Sprache des Wider-
stands aus der Mitte des vergangenen Jahrhunderts hat ihre Schlagkraft ver-
loren und klingt in den Ohren der nachgeborenen Generationen wie Textbaustei-
ne eines diffusen Betroffenheitspathos. Die Sprache von Boris Luries Kunst
hingegen hat nichts von ihrer provokativen Kraft und dsthetischen Radikalitat
verloren. Luries Bilder, Assemblagen, Skulpturen und Texte zeugen noch heu-
te eindrucksvoll von der irritierenden und faszinierenden Kraft einer Kunst,
die schwer in den Kanon kunstgeschichtlicher Betrachtung einzuordnen ist.

Arbeiten von Kunstlern, die nach dem Krieg geboren sind und die den un-
begreiflichen und fur unmaoglich gehaltenen, technokratisch organisierten
Massenmord spiegeln, uberschreiten nicht selten konventionelle Grenzen
kunstlerischer Ausdruckformen. Kunstler, die ihr eigenes Erleben asthetisch
verarbeiteten, blieben in inrer Kunst dagegen oft naher am Geschehen oder
interpretierten die empirische Realitat durch zeichenhafte Stilelemente. Zeit-
zeugen wie Leo Haas und Bedrich Fritta hinterlieBen ein kinstlerisches Werk
Uber die verzweifelten Lebensbedingungen im Ghetto Theresienstadt. Samuel
Bak, der im Alter von neun Jahren im Ghetto Wilna zu zeichnen begann, hielt
nach Kriegsende seine Verfolgungserfahrung in Bildern fest, die in der Manier
alter Meister symbolistisch die durch den Holocaust zerstorte Welt paraphra-
sieren. Felix Nussbaum schuf seine Visionen lebensbedrohlicher Verfolgung
in einem Versteck in Brussel, bevor er deportiert und in Auschwitz-Birkenau
ermordet wurde. JOzef Szajna, der polnische BUhnenbildner, Autor, Maler und
Grafiker, der Auschwitz und Buchenwald Uberlebte, baute dreidimensionale
Silhouetten und Schattenrisse, die sinnbildlich fur die auf Nummern reduzier-
ten KZ-Haftlinge stehen, deren Individualitat zerstort wurde, bevor man sie
totete. Wenige Kunstler, die sich dem Thema der Massenvernichtung lange
nach dem Ereignis selbst angenommen haben, griffen zu so drastischen Mit-
teln wie der spanische Aktionskunstler Santiago Sierra, der 2006 die Abgase
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von sechs PKW in die als Kunstprojekt ausgewiesene ,Synagoge von Stom-
meln” leitete, um den banalisierenden Darstellungen von Leichenbergen und
den durch Hunger und Demutigung geschundenen Kreaturen zu entgehen.

Boris Lurie beschritt einen anderen Weg. Weder wurde er ein empirischer
Chronist der Massenvernichtung noch versuchte er, wie andere, durch plaka-
tive Aktionen ein Zeichen gegen die Trivialisierung zu setzen. In dieser Hinsicht
ist er nicht als ,Holocaust-Kunstler” zu bewerten, obwohl sein Leben und
sein kunstlerisches Werk von der Verfolgung und Mordmaschinerie der Natio-
nalsozialisten gepragt ist.

Nach einer kurzen Phase zeichnerischer Reminiszenz an die vier Jahre in ver-
schiedenen Konzentrationslagern verlagerte er seine Arbeit auf die Interpreta-
tion des Zusammenpralls der Lebenswelten von den Uberlebenden der Massen-
vernichtung auf der einen und einer Gesellschaft, die sich erst Jahrzehnte nach
Kriegsende fUr die Bedingungen des Uberlebens interessieren sollte, auf der
anderen Seite. Auf der Suche nach einem kunstlerischen Ausdruck, der diesem

JKampf der Kulturen” gerecht werden kdnnte, probierte er sich in vielen gangi-

gen Stilrichtungen aus, die er jedoch alle verwarf. Ende der 1950er Jahre grun-
dete er in Abgrenzung zum Abstrakten Expressionismus und der Pop Art mit
Stanley Fisher und Sam Goodman, zwei Kunstlerfreunden, die als Soldaten am
Zweiten Weltkrieg teilgenommen hatten, die NOlart-Bewegunag. In einer kleinen
Kunstgalerie in der damals billigen Lower East Side der Stadt New York befasste
sich die KUnstlergruppe mit den Themen, die in den USA nach dem McCarthy-
ismus auf der Tagesordnung standen: Repression, Puritanismus, Sexualitat und
Sexismus, aber auch mit internationalen politischen Problemen und deren Aus-
wirkungen auf einen Kunstbetrieb, der AuBenseitern keine Chancen einrdaumte.
Luries Kunst wurde zu einer Waffe gegen alles, was er als stbrend und versto-
rend empfand. Das schloss die Kritik an den Verbrechen in Europa ebenso ein
wie seine Erfahrungen in den USA, wo die Berichterstattung Uber den Massen-
mord an den europadischen Juden zwischen Werbung und Klatschspalten plat-
ziert wurde. In seinen Assemblagen verarbeitete er das puritanische Verbot
Offentlich prasentierter Intimitat bei gleichzeitiger Zurschaustellung von Wer-
be-Erotik mit der bildlichen Uberlieferung der Massenvernichtung als Zu-
sammenhang zwischen Sexualitat, Tod und historischer Ignoranz. Vom Kunst-
handel, Kunstkritikern und Sammlern wurden seine Werke mit Entriistung und
Ablehnung quittiert. Diese Reaktion verstarkte seine Weigerung, die Arbeiten
auf einem Kunstmarkt Uberhaupt anzubieten.

Luries Verwendung von Symbolen des Hitlerstaats und der Massenvernich-
tung —das Hakenkreuz, der ,Gelbe Stern” —, von Exkrementen, Messern, Beilen,
ist niemals nur als direkter Verweis auf den Holocaust zu verstehen. Sie drU-
cken eine allgemeine Weigerung aus, sich mit einer imperfekten Welt zu arran-
gieren. Die Kunst, so Luries Auffassung, hat Widersprtche und Unzulanglichkei-
ten zu thematisieren. ,Ich hatte gerne angenehme Bilder gemacht, aber es
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hat mich immer etwas daran gehindert” konstatiert er in dem Film SHOAH
und PIN-UPS aus dem Jahr 2006.>

Der 1998 verstorbene Kunstler Wolf Vostell schreibt in einem Brief an Boris
Lurie von seiner Vermutung, dass es ,alle Maler mit ,b6sem’, aufklarerischen
und dialektischem Bildmaterial...” schwer haben wlrden, anerkannt zu werden.
,Deshalb wirst Du es schwer in den USA und wirst es schwer in Berlin haben”,
schreibt er an Lurie. ,Ich winsche Dir einen angemessenen Platz in der neu-
en Sammlung ,Zeitgendssischer Kunst gegen das Vergessen’ im Judischen
Museum Berlin [damals noch eine Abteilung im Berlin Museum, Anmerkung
der Autorinl. Dort hatte Deine Leistung, Dein Aufschrei, Deine Rebellion als Ma-
lerei, einen auBerordentlichen Sinn!“®* Diese Empfehlung wurde nicht um-
gesetzt, aber 2009 erwarb das Judische Museum Berlin eine kleine Arbeit von
Boris Lurie, die unter dem Titel ,Entebee”, Acryl auf Leinwand, 1977, New York,
mit der Nummer 2009/187/0 inventarisiert wurde. Und jetzt sind die Arbei-
ten von Boris Lurie fur einige Monate im Judischen Museum Berlin zu sehen.

Wir danken der Boris Lurie Art Foundation, insbesondere Gertrude Stein
und Anthony Williams, Igor Satanovsky, Jessica Wallen und Chris Shultz far ihr
Engagement und die groBzUugige finanzielle wie organisatorische Unterstit-
zung der Ausstellung, und Wolfgang Leidhold fur die Idee und Vermittlung,
eine Retrospektive mit Arbeiten von Boris Lurie im Judischen Museum Berlin
ZU zeigen.

slch hitte gerne angenehme Bilder gemacht ...
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DETTMER-FINKE
UND MATTHIAS
REICHELT
SHOAH und PIN-UPS.
Der NO!artist Boris
Lurie, 88 Min.,
Deutschland 2006,
00:41-01:10 Min.

02
NEUE
GESELLSCHAFT
FUR BILDENDE
KUNST (HG.)
NO!art,
Berlin 1995.
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,Scherz beiseite. Kunst
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1988 erschien in der Edition Hundertmark, KéIn, die erste Anthologie zur
NOlart. Sie war als Kunstlerbuch gestaltet und wurde von Boris Lurie und
Seymour Krim zusammengestellt und herausgeben.”* Ich erinnere mich
beinahe korperlich an die Mischung aus Entsetzen und Faszination, die mich
beim Durchblattern dieses Buches befiel. Im Gegensatz zum feierlichen Pathos
der Betroffenheit, das das Gedenken an den Holocaust auch in der Bundes-
republik zu pragen begann, waren die hier versammelten Arbeiten und Texte
wie ein Schlag ins Gesicht. Ganz augenscheinlich grindeten insbesondere die
Arbeiten Luries in der konkreten Erfahrung des Zweiten Weltkriegs und der
nationalsozialistischen Konzentrations- und Vernichtungslager. Ganz augen-
scheinlich schlugen diese Erfahrungen in den Arbeiten heftig durch. Ganz
augenscheinlich — und darin lag das Verstérende - setzte Lurie sich und sein
ganzes kunstlerisches Wollen dafUr ein, diese Erfahrungen im Rohzustand zu
halten und sie so auch wiederzugeben, d.h. ohne nachgetragene Sinngebungen
und ohne den Eindruck zu erwecken, diese Erfahrungen lieBen sich auch nur
annahernd angemessen historisieren, symbolisieren oder kunstlerisch bewalti-
gen. Wer sich auf NO!art einlassen wollte, dem wurde abverlangt, sich mit dem
Nationalsozialismus als einer zwar Uberwundenen aber unabgeschlossenen
und unabgegoltenen Geschichte auseinanderzusetzen und sich mit einer Welt
zu konfrontieren, in der Gewalt Gewalt, Zynismus Zynismus, Schmerz Schmerz,
Schmutz Schmutz, Leid Leid und LUge LUge blieb. Sublimation gab es in dieser
Welt ebenso wenig wie eine Vorstellung von Liebe, die jenseits und unange-
tastet von der Vermarktung der (Frauen-) Kérper und des Begehrens vielleicht
noch denkbar ware. Kunst war hier nicht Synonym fur das Schéne, Gute und
Wahre, sondern Intervention, war Ausdrucksform fUr das realexistierende Hass-
liche, Bése und Unaufrichtige hinter dem schénen Schein, war Zivilisationsmull,
war Zerstdrung, war Selbstzerstbrung mit den ihr eigenen Mitteln und darin
zugleich — paradoxerweise — Selbstbehauptung. ,Wir wollten das Vulgare in uns
genauso darstellen, anprangern, unterstreichen, wie das Vulgare um uns her-
um. Wir wollten das ,Gemeine’ um uns herum aufnehmen, wollten es hervorhe-
ben, wollten es bewuBt machen, wollten unsere Exorzitien damit betreiben.” 2>
Kurz: ,PIN-UPS, EXCREMENT, PROTEST, JEW-ART" — wie das der Untertitel der
Anthologie ,NOlart” umreiBt.

Boris Lurie wurde 1924 in Leningrad in einer wohlhabenden judischen Kauf-
mannsfamilie geboren. Nach dem Tod Lenins, dem absehbaren Ende der ,Neu-
en 6konomischen Politik” (NEP) und dem aufziehenden Stalinismus setzte
sich die Familie mit List nach Riga ab. Nach der Besetzung des Baltikums
pferchten die Deutschen die judische Bevolkerung Rigas in zwei Ghettos zu-
sammen. Dabei wurde die Familie getrennt. Lurie und sein Vater mussten im
Kleinen Ghetto Zwangsarbeit leisten, wahrend seine Mutter und Schwester
ins GroBe Ghetto verbracht wurden. Einsatzgruppen der Sicherheitspolizei und
des Sicherheitsdienstes der SS begannen wenig spater in den umliegenden
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EXCREMENT,
PROTEST, JEW-ART,
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Waldern mit MassenerschieBungen. Die Mutter und die Schwester Luries wur-
den dabei, ebenso wie seine Jugendliebe, ermordet und in Massengrabern
verscharrt. Er selbst und sein Vater Uberlebten Dank dessen Geschick — letzt-
endlich aber zufallig, wie Lurie immer bewusst war — das Zwangsarbeitslager
Lenta und die Konzentrationslager Stutthof und Buchenwald. 1945 wurde
Lurie von amerikanischen Truppen in einem AuBenlager des KZ Buchenwald
in Magdeburg befreit, als Haftling 95966. 1946 wanderten er und sein Vater
in die USA aus. New York war seitdem das topografische und soziale Zentrum
seines Lebens. Hier entstanden seine ersten Bilder nach dem Krieg: Einerseits
nicht fur die Offentlichkeit bestimmte Skizzen, in denen er sich der Tatséch-
lichkeit seiner Verfolgungsgeschichte, der Wirklichkeit seiner Erinnerungen
versichert: visuelle Notate zur Glaublichkeit des Unglaublichen. Andererseits
versucht er, mit den Mitteln der klassischen Olmalerei der KZ-Erfahrung Dauer
und Ausdruck zu geben. ,Back from Work” 1946/47 | Abb. S.7 zeigt einen Strom
von auf ihre Kreaturlichkeit reduzierter, sich in Verzerrung auflésender Men-
schen, die in tiefschwarzer Umgebung wie von Flammen durch ein Lagertor
gezogen werden, das zugleich die Offnung eines Krematoriumsofens ist. Die
Welt hat in diesem Bild aufgehort zu existieren. Gewaltsames Verschlungen-
werden ist die einzige Realitat. ,Entrance” | Abb. S.13 stammt aus der gleichen
Zeit und ist ein Epitaph. Zwei zum Skelett abgemagerte Muselmanner, wie jene
Haftlinge in der Lagersprache hieBen, in denen jeder Funke Leben zum Erléschen
gebracht worden war, halten traurig-melancholisch grau in grau vor dem Eingang
ZuU einem Raum mit brennendem Krematoriumsofen Wache. Die Gesichter aus-
gezehrt aber vergeistigt, die Knochen spitz unter der Haut, die Rippen nach-
zahlbar und durr, fast krallenhaft die Hande, auf dem Kopf Eimer, klobige Holz-
schuhe an den FuBen, besenartige Wedel geschultert, stehen sie da, zwei
groteske Engel, Totenwache haltend. Eine realhistorische Allegorie und eine Er-
innerung und Wurdigung an auf diese Weise real gedemutigte sowjetische
Kriegsgefangene, wie mir Boris Lurie 2002 schrieb.

Kein Gott, keine Geschichtsteleologie, die trotz allem ein gutes Ende ver-
burgt; nicht Menschen und Teufel sondern Menschen und Menschen: Ver-
folgte die einen, Verfolger und Mérder die anderen. Einsamkeit, Abwesenheit,
Verlust und ein Tod, der Uber sich nicht hinaus weist, weil der rassenbiologisch
begrindete Massenmord, die Schoa, sich in die Bezugssysteme politischen,
religidsen oder nationalen Martyrertums nicht mehr rackbinden lasst. Auf
diesen nackten, schieren Tod hin, der sein eigener gewesen ware und der sei-
ner Mutter, seiner Schwester und seiner ersten Liebe war, ist Luries ,Entrance”
ein Versuch des Abschieds und der Wurdigung ohne Selbsttduschung und
voreilige, d.h. prastabilierte, Trostung im oben angedeuteten Sinn; ohne
Selbsttauschung und voreilige Tréstung, nicht fur sich, nicht fr uns, fur
niemand.
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Es ist nur folgerichtig, dass Lurie nach dieser — auch handwerklich — hoch-
rangigen Aufbietung der Moglichkeiten des Tafelbilds und der Olmalerei, von
der Ton-in-Ton-Malerei des 19. Jahrhunderts bis hin zum Surrealismus des zwan-
zigsten Jahrhunderts, seine Ausdrucksmittel radikalisiert hat.1947 entsteht, ei-
nem Readymade des Radikalbdsen gleich, die Arbeit ,Liste”. 1962 druckt er in
VergrdBerung ein Foto nach, das einen Haftling nach der Befreiung im Ende
1942 entstandenen ,Kleinen Lager”, einer besonderen Elends- und Sterbezone
im KZ Buchenwald, zeigt. ,Happening by Adolf Hitler” lautet der sarkastische,
nur vordergrundig zynische Titel, mit dem der Klnstler Lurie seinen ,Kollegen”
Hitler, den gescheiterten und dann so furchterlich erfolgreichen Wiener Kunst-
aspiranten, ,wurdigt” und zugleich entlarvt. Kunst, die die Erfahrung der in der
Kultur nistenden Barbarei ernst nimmt, ist fUr Lurie nun gleichbedeutend mit
Aufschrei und Konfrontation. Es geht ihm ab jetzt nicht mehr darum, die an-
erkannten, durch Tradition und Gewohnheit nobilitierten kinstlerischen Mittel
unter Aufbietung aller Kraft auf den entsetzlichen Gegenstand der Lagerwirk-
lichkeit zu Ubertragen. Die Toten so zu nobilitieren bedeutete, sich ihren Tod
schén machen, hieBe: voreilige Trostung. Ganz im Gegenteil dazu bedeutet
Kunst fur Lurie nun die bedachte und gezielte Reduktion traditioneller Mittel
sowie deren Verschrankung mit visuellen Bruchstlcken, Ausrissen aus dem
Fundus der massenkulturellen Reprasentation des Nationalsozialismus und
dessen Verbrechen, Zeitungsfotos zumeist.

Es ginge an den asthetischen Intentionen Luries und der Eigengesetzlich-
keit kunstlerischer Reflexion vorbei, wollte man den oben umrissenen Um-
bruch im Werk Luries allein auf die Erfahrung der nationalsozialistischen Lager
zuruckfuhren oder gar als eine unausweichliche Folge einer damit verbunde-
nen Traumatisierung verstehen. Ende der1940er, Anfang der1950er Jahre hatte
Lurie sich hinsichtlich seiner klnstlerischen Zukunft auch anders entscheiden
kbnnen. Denn bereits ab 1947 entstanden auch —teils sehr groBformati-
ge - abstrakte Arbeiten, die formal an Fernand Léger, manchmal auch an Ma-
tisse erinnern. Dazu die New York Times am 15.Mai1952: ,Die jungste Malerei-
Ausstellung im Hotel Barbizon Plaza zeigt eine groBe Vielfalt an Arbeiten,
alle von einem Kunstler, Boris Lurie. Sein Stil ist durchgehend abstrakt, ledig-
lich an einzelnen Stellen finden sich visuelle Reminiszenzen. Er springt von
kleinen Formaten in Wasserfarben zu einer riesigen Leinwand von vierein-
halb mal drei Metern, auf der sich dicht gedrangt geometrische Schemen
tummeln. Farbe ist auf einige wenige reine Tone reduziert, die ihre groBen
Kontraste betonen und Formen sind tberall tonangebend.”

Das dem Artikel hinzugeflgte Foto zeigt den 28-jahrigen Lurie in Sakko und
intellektueller Pose vor der ,Composition, 1952, einem ,high point of interest”.
Uber dieses Foto von 1952 waren keine Worte zu verlieren, zeigte es Lurie nicht
genau jenem Rollenvorbild gemas, dem 6ffentlich nachzukommen er sich be-
reits wenig spater entschieden weigert: dem des modernen, avantgardistischen,
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intellektuellen Kunstlers ndmlich, der Eigenwilligkeit, gesellschaftlichen und kom-

merziellen Erfolg zu kombinieren weiB. Die Namen Jasper Johns oder Jackson
Pollock lieBen sich in der Perspektive Luries als Chiffren fur diesen Typ lesen.
Untersucht man die von Boris Lurie verfassten autobiografischen bzw.
kunst- und gesellschaftsreflektierenden Texte darauf hin, was ihn veranlasst
hat, den Weg, den das Foto nahelegt, nicht einzuschlagen, dann erhalt man
vier Antworten: die der Konsumgesellschaft innewohnende Sinnlosigkeit, die
Okonomisierung der Kunst in deren Kontext, die symbiotische Verbindung

von AvantgardekUnstlern, Galeristen, Museen und anlageorientierten Samm-

lern sowie deren Ruckwirkung auf das offentliche Verstandnis von ,guter
Kunst” und ,guten Kunstlern” und schlieBlich die Amalgamierung von Pop Art
und US-amerikanischem Geltungs- und Uberlegenheitsbewusstsein sowohl

in politisch-nationaler als auch in kultureller Hinsicht. NOlart ist die direkte Ant-

wort auf diese kunst- und gesellschaftskritische Diagnose. Sie bedeutet den
Versuch, Kunst vor der Kunst zu bergen im auf den ersten Blick Unschdnen,
Hasslichen, Obszbnen, sowohl auf der Ebene des Materials, wie der Form und
des Inhalts. ,Wo ist die groBe kinstlerische Tat? Nicht unbedingt, kaum, selten
in der sogenannten Kunst. Die ,Kunst’ versteckt sich auBerhalb.” >

FUr Lurie hatte dieses Verstandnis der Kunst als NO!art, das erkennbar in
romantischer Tradition steht, handfeste praktische Folgen. Erstens weigerte
er sich — zeitlebens - seine Arbeiten dem Markt preiszugeben. Statt sie zu
verkaufen und von ihrem Verkauf zu leben, lebte er von Borsenspekulationen.
Kunst ist Kunst, Geld ist Geld, Aktien sind Aktien. Die Verschmelzung von Kunst
und Geschaft ist Verrat.

Zweitens verstand er kunstlerisches Arbeiten ab Mitte der 1950er Jahre zu-

nehmend als kollektiven, gruppenschdpferischen Prozess, als — im doppelten

Wortsinn — Hervorbringung eines Netzwerkes von gleichdenkenden Kunstler-

freunden, die mit ganz unterschiedlichen Mitteln NOlart erzeugen und dadurch

in nuce eine Gegenwelt zur kritikwUrdigen Faktizitat schaffen. NOlart ist ra-

dikal performativ, wdrde man heute sagen. Die intensive Zusammenarbeit mit

Stanley Fischer und Sam Goodman, mit denen er 1959 die March Group grunde-

te, stehen beispielhaft hierfur. Drittens richtete sich seine Hoffnung darauf,

Kunst im nicht-affirmativen, nicht-warenférmigen Sinn mdge von den Rand-

standigen, den sich dem Mainstream verweigernden, den selbstbewussten
AuBenseitern und Ausgeschlossenen der Gesellschaft bewahrt werden. Lurie
sprach in diesem Zusammenhang vom Lumpenproletariat. Es hieBe aber die
Bedeutung dieses Begriffs bei Lurie entschieden zu verkUrzen, wenn man in
ihm nichts anderes als einen naiven Abkémmling postmarxistischer Suche nach

dem revolutionaren gesellschaftlichen Subjekt sahe. Wenn Lurie vom Lum-

penproletariat bzw. vom Lumpenproletarischen als Subjekt der Kunst spricht,
dann hat dies bei allem Schillern mindestens zwei Bedeutungen. Zum einen
meint er damit soziale und kunstlerische Milieus, die sich weder mit der Rolle
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kulturbetriebsgeduldeter oder sogar erwunschter Narren zufrieden geben,
noch diese Rolle mit wirklicher Avantgarde verwechseln. ,Es kommen Horden
von Aspiranten ins Mekka Soho und Lower East Side [...1 Galerien blihen auf
und verblihen massenweise. Der neugeborene Kunstler mag es, fast wie ein
Pop-Music-Star angesehen zu werden. Doch werden die Burschen und Madels
schlimm gequalt. Die Lebenskosten sind sehr hoch: Man benotigt beinahe
800$ monatlich, um ein Atelier oder eine Wohnung in der Lower East Side zu
mieten, und dann noch was zum Essen und fur Kleidung und, ja, zum Enter-
tainment. Ein Hamburger mit Coca-Cola kostet 55 in den neuen Cafés, und
die Kinder aus den Vorstadten sind es gewohnt, gut zu essen. Die kommen
nicht nur in den ublichen Jeans und der schicken Armutsmode, die kommmen
samt ihren Caféhausern, Boutiquen und Galerien. Die verweichlichte Beatles-
Generation ist das Lumpenproletarische nicht gewohnt.”®* Zum anderen stand
Lumpenproletariat entsprechend seiner historischen Erfahrung fur die dop-
pelt Verratenen, fur die in der Gewaltgeschichte des 20. Jahrhunderts zwischen
Hitler und Stalin Zerriebenen, die sich, wie Lurie selbst, in Ideologien, egal ob
ostlicher oder westlicher politischer Provenienz, nicht mehr beheimaten kon-
nen. Was innen bleibt ist Eigensinn, flr den allerdings ein hoher Preis, nicht
zuletzt in Form von existentieller Einsamkeit, zu zahlen ist. ,Das Malertum
kommt aus ‘ner Buchse / von Konfekten / in das ist eingeschmolzen worden
ein Davidstern-mit-Hammer-Sichel / unter versternten Hakenkreuzen.” >
Das vierte Merkmal der NO'art als Gegenentwurf besteht in dem, was die
judischen Mitglieder des NO'art-Netzwerkes ,Jew Art” genannt haben. ,Jew
Art” — nicht Jewish Art, denn dieser Begriff verwiese auf eine ungebroche-
ne asthetische Tradition—, grindet in der Erfahrung von Auschwitz. D.h.,
mit Karl Jaspers gesprochen, Jew Art grindet in der Erfahrung, dass die abso-
lute Aufkundigung der Grundsolidaritat des Menschen mit dem Menschen als
Mensch mdglich ist: bewiesen vom nationalsozialistischen Deutschland an den
deutschen und europaischen Juden, bewiesen als fortbestehende historische
Moglichkeit Uber die konkrete Geschichte des Nationalsozialismus hinaus.%*
Diese Erfahrung absoluter mitmenschlicher Entborgenheit und Ausgeschlos-
senheit verschlieBt sich auch dort, wo Kunst ihr Ausdruck zu geben sich an-
strengt, jeder transzendierenden Deutung. Diese Erfahrung hatte sich allen-
falls in situ und um den Preis des eigenen Lebens teilen lassen. ,Jew Art” will
dementsprechend erst gar nicht interpretiert, sondern sie will, muss ertra-
gen werden. Ihr Ziel ist nicht, ich habe es eingangs umrissen, Sinnstiftung, son-
dern Konfrontation und Aussetzung. Nicht auf Mitleid zielt sie, sondern auf
Fassungslosigkeit und daraus hervorgehendes Engagement. Bestenfalls las-
sen sich — mit Boris Lurie — die Pole angeben, zwischen denen,Jew Art” oszil-
liert: ,Wo sollen wir die Angste / fullen / wenn Mutterknochen so zer-
splittert sind?” — ,Sag mir nur leise, / leise heuernd / Vogel, / hebend, / ich

123

04
Ebd., S. 119.

05
BORIS LURIE
Geschriebigtes/
Gedichtigtes:

Zu der Ausstellung in
der Gedenkstitte
Weimar-Buchenwald,
hg. von Volkhard
Knigge, Eckhart
Holzboog, Dietmar
Kirves, Stuttgart 2003,
S. 210.

06
KARL JASPERS

Die Schuldfrage,
Heidelberg 1946.

07 bin dir Kamerad.”**
BORIS LURIE
Geschriebigtes/
Gedichtigtes, S. 119,
S. 221.

Scherz beiseite. Kunst ist wirkliches Dasein.



124

Was einen groBen Teil derJew Art kaum ertraglich macht, ist die Verschnei-
dung von Abbildern nationalsozialistischer Graul mit Obszénem, Pornographi-
schem. Pin-ups auf Leichenbergen erscheinen als nachtragliche Versindigung
an der WUrde der Opfer. Elie Wiesel hat Boris Luries Arbeiten 2002 —im Vorfeld
der Eréffnung der Ausstellung ,Mirroing Evil” des Judischen Museums New
York —dementsprechend als obszdn bezeichnet, als Treuebruch: ,Eine in der Ge-
schichte nie dagewesene Tragddie in eine groteske Karikatur umzuwandeln
heiBt nicht nur, sie ihrer Bedeutung zu berauben, sondern auch, sie in eine
LUge zu verwandeln. Ich nenne das einen Verrat.”®>

Uberdenkt man den ersten Affekt der Abwehr und nimmt man die Unmdg-
lichkeit transzendierender Deutung und nachtraglicher Sinnbildung ernst, wird
deutlich, dass Lurie mit diesen Arbeiten ins Zentrum massenkultureller und
-medialer Erinnerung trifft. Man blattere durch eine Nachkriegsillustrierte oder
durch ein Magazin der Gegenwart: die Reprasentationen des Leides und der
Grausamkeit vertragen sich gut mit denen des Sex, beide bedienen auf ihre
Weise Marketing und Voyeurismus. Schaulust und Entsetzen nach der Schoa,
Schaulust und Entsetzen aufseiten der unmittelbar nicht Getroffenen lassen
sich wahrscheinlich nur schwer voneinander scheiden. Aber man kann sich inre
Verbindung bewusst machen mittels der Thematisierung ihrer Gleichzeitigkeit.
Und man kann versuchen, der Abstumpfung am Grauen durch den Fortgang
des Grauens in der Geschichte, durch die unablassige Verkettung der Bilder
des Grauens entgegenzuwirken. Darauf zielt Lurie ab. Aber wahrscheinlich ver-
kUrzt man ihn auch, wenn man Arbeiten wie ,Railroad to America” | Abb. S. 23
1963 oder ,Saturation Painting (Buchenwald)” 1959-64 | Abb. S. 22 ausschlieB-
lich als Rezeptionskritik versteht. Wahrscheinlich wird man sich den kulturskep-
tischen Gedanken —und Lurie ware nicht der erste, der ihn formuliert — zumu-
ten mussen, dass das Begehren sich sowohl durch den Eros als auch mittels
GCewalttatigkeit realisieren kann. Wahrscheinlich wird man sich den Gedanken
zumuten mussen, dass Lurie auf seine ganz eigene, schroffe Weise auch einer
Sehnsucht nach Liebe Ausdruck gibt. Die melodidse Rhythmik seiner Collagen,
gerade seiner groBformatigen, zeugt durch alles Schreckliche und Obszéne
auf ihrer Oberflache davon. Und es gibt - oft Ubersehene — Werkgruppen, sicht-
lich getragen von Sehnsucht und Zartlichkeit, wie etwa die ,Dance Hall Series”.
In Luries New Yorker Wohnung, in der er selbst wie in einer schmutzigen, po-
etischen Collage lebte, hing zwischen all den Ausrissen des Grauens und des
vermarkteten Obszonen immer auch eine Fotografie seiner hingeschlachteten
Jugendliebe. Empo6rung jedenfalls wird diesen Arbeiten ebenso wenig gerecht
wie ihre Feier als antiautoritarer Befreiungsschlag oder als Aufsprengung vor-
dergrundiger Political Correctnes, etwa der Gedenkkultur. Folgt man Lurie, dann
bleibt der Judenstern sowohl ein Ehrenzeichen als auch ein Stein am Halse
und,Jew Art”der Ausdruck einer historischen Erfahrung, die - unabgegolten —
nicht beschwichtigt werden kann.
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Boris Luries Werk zeugt letztendlich auch von den Hoffnungen, die er ange-
sichts seiner Erfahrungen und des Gangs der Geschichte nach 1945 aufgeben
musste: der Hoffnung, die Erfahrung der NS-Verbrechen und des Zweiten
Weltkriegs, die Erfahrung der Lager und der Abermillionen Toten moge un-
mittelbar zu einer gesellschaftlichen Katharsis fuhren; der Hoffnung, die durch
den Eichmann-Prozess ab 1961 ans Licht kommenden Tatsachen zum Holo-
caust — wie auch die zeitgleich durch die Kuba-Krise als reale Bedrohung einer
maoglichen atomaren Apokalypse — motivierten endlich zu einer grundlegenden
Anderung von Politik und gesellschaftlichen Verhéltnissen; der Hoffnung auf
eine liberale Linke, deren Sympathien fur die PLO und die Sache der Palastinen-
ser, denen Lurie sich wie anderen an den Rand Gedrangten durchaus verbun-
den fuhlte, allerdings oft in Antisemitismus umschlug. In unserem letzten
Gesprach bat er, ihm dabei zu helfen, ein heruntergekommenes, aber noch
nutzbares Schloss oder eine Burg zu finden, eine NOlart Burg in der Nahe des
ehemaligen KZ Buchenwald. Dort wollte er eine NOlart Stiftung mit den Millio-
nen errichten, die er tatsachlich an der Borse verdiente, fur sich aber nie ver-
wendet hat. Diese Stiftung, sein eigentliches Hauptwerk, sollte kritischen Kinst-
lern im Schatten des Lagers und der heutigen Gedenkstatte Unabhangigkeit
sichern und den Mechanismen der politischen und gesellschaftlichen Pro-
duktion von Gegenmenschlichkeit Sand ins Getriebe streuen. Die von einer
Landwirtschaftlichen Produktionsgenossenschaft in der DDR heruntergewirt-
schaftete enemalige Wasserburg in Denstedt ware fur inn in Frage gekommen.
Aber dann hat eine pl6tzliche Krankheit dem Projekt ein Ende gesetzt.

Scherz beiseite. Kunst ist wirkliches Dasein.



126

TAL STERNGAST

Schocktherapie. Frauen als
Figur in Boris Luries Werk



01
SUSAN SONTAG

Uber Photographie,

Miinchen 1978,
S. 20.

In einem Interview, das 2007 in New York auf Video aufgenommen wurde,
sitzt Boris Lurie an seinem unaufgeraumten Arbeitstisch und zeigt auf ein
SchwarzweiBfoto an der Wand. Im Vordergrund des Bildes erkennt man vier
nackte Frauen, die von einer weiter hinten stehenden Gruppe bewaffneter
Soldaten wie eine Zirkusattraktion begafft werden. Diese Frauen, gedemutigt
und starr vor Panik, haben die Arme vor ihren leicht vorgebeugten Korpern
verschrankt, um inre Nacktheit notdurftig zu bedecken. Es ist Winter. Gleich
werden sie erschossen.

Das Foto wurde in Libau, einer Stadt in der Nédhe von Riga, aufgenommen.
Boris Lurie sagt: von einem lettischen Offizier, der auch an den Massenerschie-
Bungen lettischer Juden 1941 beteiligt war. Man weiB, dass dieser Offizier gerne
und gewohnheitsmaRiig Fotos nackter Frauen ,schoss”, denn seine Negative
blieben erhalten. ,Heute”, fUgt Lurie im Interview an, ,kann man sowas zum Bei-
spiel auf den Fotos aus dem Abu-Ghraib-Gefangnis in Irak sehen. Das sagt viel
Uber die Gesellschaft aus. Die Starken unterdrucken die Schwachen und die Fol-
terer ziehen ein gewisses Vergnlgen aus inren Taten, ein sexuelles Vergnigen.”

Lurie unterscheidet hier nicht zwischen dem Akt des Folterns und dem des
Fotografierens (Betrachtens) von Folter. Uber die Doppeldeutigkeit des Verbs

,schieBen”, Uber den Zusammenhang von Schusswaffe und Kamera, ist bereits

alles gesagt worden. Man denke nur an Susan Sontags beruhmtes Diktum:

JMenschen fotografieren heiBt ihnen Gewalt anzutun. [...] Es verwandelt Men-

schen in Objekte, die man symbolisch besitzen kann. Wie die Kamera eine Sub-
limierung des Gewehrs ist, so ist das Abfotografieren eines anderen ein subli-
mierter Mord.”*" Und doch sind Amateurfotos der Endlésung ein Phanomen,
fur das es keine Vorlaufer gibt.

Die offiziell durchgefuhrten Fotodokumentationen wurden streng Uber-
wacht; nachdem die Abzluige gemacht waren, mussten die Negative zerstort
werden. Soldaten war es verboten, ErschieBungen oder Vergeltungsaktionen
in der sogenannten Partisanenbekdampfung, wie das Niederbrennen ganzer
Dorfer, zu fotografieren. Trotz dieses amtlichen Verbots — Amateurfotos droh-
ten, den ,rationalen” und ,politischen” Charakter der Morde zu unterlaufen —
wurden ErschieBungen und andere Formen der Massentdtung in allen Phasen
des Genozids privat fotografiert. Diese Fotografien waren fur den einzelnen
Hobbyfotografen entweder ein Mittel der Distanzierung oder sie dienten der
Befriedigung seiner sadistischen und voyeuristischen Lust. Sie boten auch die
Gelegenheit, angesichts der anonymen, frei betrachtbaren Kérper den Hass
auf den eigenen Korper zu entlasten.

Diese exzessive und ,unnutze”®* Gewalt, die sich innerhalb des industriel-
len Komplexes des Massenmordens entfaltete, in dem die Verbindung von
Rassismus mit modernen Produktionsmethoden zum Zweck der Vernich-
tung der europdischen Juden eine Verbindung einging, hat das Werk von
Boris Lurie nachhaltig gepragt.
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Lacan hatte das Paar
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Differenz, deckt sich
daher mit dem psychi-
schen Mechanismus der
Entstellung. Siehe:
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Seine Arbeiten weisen geschandeten und enteigneten Frauenkdrpern die
Rolle eines Lacan’schen Objekt a zu. Sie sind als solche Metonymie und Meta-
pher zugleich: Sie sind metonymisch, soweit sie etwas ersetzen oder vertreten,
das sie selbst nicht sind, metaphorisch, weil sie Merkmale mit dem teilen, das
sie vertreten sollen.*® Die Frauenbilder in Luries Werk sind zugleich Objekt von
unerfulltem Begehren und von Verachtung. Ihre Kérper sind benutzbar,
Schauplatze von Genuss ebenso wie von Graueln. Sie enthullen Machtbezie-
hungen, sagen aber auch etwas Uber die erotische Aufladung von Macht — und
daruber, wie Nacktheit Macht aus dem Gleichgewicht bringt. Fur Lurie sind
diese Korper auch eine Mutter, eine Schwester, eine Geliebte, eine Leiche.

Boris Lurie (1924-2008) gehort zu den sehr wenigen bildenden Kunstlern,
die Konzentrationslager der Nazis Uberlebten. Geboren als jungstes von drei
Kindern, wuchs er in einer angesehenen russischen Familie auf. Im Jahr 1941,
Lurie war 17, wurde seine Heimatstadt Riga (Lettland) von der Wehrmacht be-
setzt und seine Familie auseinandergerissen. Seine Mutter, Schwester und
GroBmutter sowie seine Jugendliebe wurden in den MassenerschieBungen au-
Berhalb von Riga ermordet, die eine Vorstufe der Endiésung waren.

FUr Lurie und seinen Vater, die den Exekutionen entkommen waren, begann
eine vierjahrige Odyssee. Nur durch Zufall und Einfallsreichtum Uberlebten sie
gemeinsam die Konzentrationslager Riga-Kaiserwald, Stutthof (bei Danzig) und
ein AuBenlager von Buchenwald in der Nahe von Magdeburg, wo sie im April
1945 befreit wurden. Kurze Zeit spater emigrierten Vater und Sohn nach New
York, wo Boris Luries altere Schwester lebte. Dort konnte der Vater seine finan-
zielle Situation allmahlich mit Immobiliengeschaften verbessern.

Schon kurz nach seiner Ankunft in New York im Jahr 1946 begann Lurie an
einer Serie von Gemalden zu arbeiten, die er ,Dismembered Women” | Abb.
S.25-31 nannte. Diese Bilder sind stilistisch sehr unterschiedlich, doch sie stel-
len allesamt weibliche Figuren mit deformierten Kérpern dar-ihre Haut wirkt
wie eine Membran, durch die sich die Organe nach auBen stulpen. Diese Fi-
guren wirken in doppelter Hinsicht isoliert: zum einen durch die Begrenzung
der Leinwand, zum anderen durch geometrische Flachen, die an Cartoons und
Werbebilder erinnern.

Diese fruhen Gemalde — das letzte Bild der Serie entstand 1956 —weisen
noch Ubereinstimmungen mit friheren Formen modernistischer Figuratio-
nen des menschlichen Korpers auf, vom Kubismus bis hin zum deutschen Ex-
pressionismus. Auch diese Abstraktionen lassen sich nicht von der modernen
Erfahrung von Krieg und brutal zerfetzten Menschenkdrpern trennen. Die Sol-
daten in den Graben des Ersten Weltkriegs etwa oder die Bombardierungen
des Zweiten Weltkriegs, vor denen die Londoner in die U-Bahntunnel flohen,
waren Erlebnisse, die fur Henry Moores abstrakte Skulpturen pragend wurden.
Auch die gestreckten, zerbrechlichen Skulpturen Giacomettis sind Ableitungen
einer existenzialistischen Vorstellung von Einsamkeit und Entfremdung; ihre
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unebenen Oberflachen lassen an angefressenes Fleisch denken. Bei Lurie, der
die figurative Malerei bald aufgab und sich ganz der Herstellung von Collagen
aus gefundenen Fotografien widmete, hat die Darstellung von Korpern jedoch
nicht nur mit den Graueln und Zerstorungen der beiden Weltkriege zu tun. Ihr
liegt vielmehr die véllige Entwertung des Todes selbst zu Grunde: In Auschwitz
starben die Menschen nicht mehr, dort wurden Leichen produziert.

In ,Dismembered Women” sind die Figuren zu Subjekten einer ebenso mas-
siven wie allgemeinen Gewalt geworden, die den Kérper entmenschlicht und
zerfallen 1asst — mit zerschnittenen, verteilten Organen, die, vom restlichen Kor-
per abgetrennt, autonom weiterleben wie der amputierte Schwanz eines Rep-
tils, der noch ein wenig zuckt.

Gegen Ende der 1950er Jahre gab Lurie die Malerei als ,Malerei” auf und
wandte sich dem ,Bildermachen” zu, der Produktion von Assemblagen oder
Mischungen aus Collage und Malerei, fur die er Fotos verwendete, die er aus
einer Vielzahl massenmedialer Quellen bezog. Er begann Fotografien von Frau-
en aus Pornomagazinen und Pin-ups zu nutzen. Diese Bilder wurden zur Grund-
lage seiner charakteristischsten Arbeiten.

Einige dieser Bilder wurden 1960 zum ersten Mal in zwei New Yorker Einzel-
ausstellungen prasentiert. In der Einfuhrung zu einer der Ausstellungen, ,Les
Lions” in der March Gallery auf der Lower East Side, beschreibt Lurie eine Art
monstroser Fruchtbarkeit der sich standig multiplizierenden ,Girlies”, die sich
in seiner Vorstellung und an den Studiowanden rasant vermehrten.®* Es scheint
als habe dieses Gefuihl der Uberwaltigung zu einer Offenbarung gefihrt: ,\Was
fur einen Sinn hat es, die Madchen zu malen? Wie konnte ich jemals alle Mad-
chen in einem einzigen Bild malen? Was war der Sinn des Malens Uberhaupt?
[...] lch betrachtete sie, ich beobachtete sie. Sie beobachteten mich. Sie wuch-
sen. Ich sehnte mich nach jenem hdchsten imaginaren Augenblick, in dem
ich der Koénigin unter ihnen die Krone reichen wurde. Aber die Madchen ver-
mehrten sich und blUhten. [...] Ich muBte endlich handeln. [...1 Sie wanderten
auf die Leinwand. [...1 Endlich wurde ich die ungebetenen Gaste los, den Fluch,
die Verwirrung der Leiber, meine Schénen!”<%

Dieser Text halt einen entscheidenden Moment fest. Sich dem unkontrol-
lierbaren Uberfluss an Bildern hinzugeben fUhrte tatsachlich dazu, das Begeh-
ren fUr die eine, einzigartige Frau oder zumindest das Begehren nach einer
erkennbaren Hierarchie unter verschiedenen Frauen zu verbergen oder zu ver-
drangen. Eben dies war dem Kunstler weder als Person noch kulturell mog-
lich. Tatsachlich zeigen zwei der Arbeiten in dieser Ausstellung -, Liberty or Lice”
(1950-1960) | Abb. S.90/91 und ,Les Lions” (1959) - Bilder von Frauen, die ohne jede
Hierarchie Uber die Flache des Bildes verteilt sind. Lurie platzierte sie zwischen
Anzeigen fur High Heels (die an die frihen Schuhzeichnungen von Andy Warhol
aus seiner Zeit als lllustrator erinnern), Lampen und Autos, zum Teil begrub
er sie unter Farbschichten. Das Bild ,Liberty or Lice” (Uber dessen Titel Lurie
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etwas undeutlich sagte, dass er sich ,auf die unvermeidliche Wahl zwischen
vollkommener Freiheit und Konzentrationslagerlausen bezieht"¢*) verweist ei-
nerseits auf zeitgendssische politische Ereignisse, setzt andererseits aber auch
ein autobiografisches Vokabular ein, das als Exposé fur Luries zukUnftige Ar-
beiten verstanden werden kann: das Foto des Zauns, der das Chetto von Riga
umgibt; am unteren Leinwandrand ein gelber Davidstern; ,Jeanne”, der Name
von Luries Schwester, in schwarzer Farbe gepinselt; auBerdem das hebraische
Wort madua, das ,warum” bedeutet und mehrmals wiederholt wird. Die Lein-
wand tragt zwei Datumsangaben, die dem Bild einen zeitlichen Rahmen ge-
ben: ,8. Dezember”, der Tag, an dem vermutlich Luries Familie ermordet wurde,
und ,18. April”, der Tag, an dem das Konzentrationslager bei Magdeburg, in
dem Lurie sich befand, 1945 befreit wurde.

Der Kérper des amerikanischen Pin-ups in Luries Bildern ist einerseits unver-
letzt, erotisch, fruchtbar und frisch. Es ist ein Kérper, der ganz und ganz bei
sich ist. Andererseits ist er das Verdinglichte, das benutzt und ausgenutzt
wurde. Mit diesen Pin-ups stellte Lurie eine Verbindung zwischen den Uber-
resten seiner zerstérten Vergangenheit und einer entmutigenden Gegenwart
her, zu der fur ihn sowohl diese Uberreste als auch die Pin-ups gehorten.
Die in seine Collagen eingeklebten Frauen scheinen ihre Huften im Rhythmus
von Adornos Definition des Paradoxes der modernen Kunst zu schwingen.
Unter dem Fluch des Immergleichen der Massenproduktion stehend, ringen
sie darum, Uberhaupt etwas wie eine Geschichte zu erlangen.

Benjamin Buchloh zufolge muss es Lurie, wie anderen Kinstlern auch, in
den 1950er Jahren gedammert haben, dass Bilder und Objekte der Konsum-
kultur den Bereich der visuellen Reprasentation und den Raum des Offentli-
chen inzwischen vollstandig und unumkehrbar beherrschten.”* Tatsachlich
finden sich in den Arbeiten aus Luries produktivster Phase in den 1950er und
1960er Jahren Gegenstande und Themen, die er mit vielen seiner Kunstler-
zeitgenossen teilte. Das schlieBt auch jenen Kollegen ein, dessen Auffassung
einer vollstandigen Verquickung von Massen- und Hochkultur die Kunstwelt fur
immer verandert hat: Andy Warhol. Dessen ikonografische Motive, wie der
Atompilz und der Elektrische Stuhl, Marylin Monroe, Liz Taylor, Jackie Kennedy
oder Kennedys Ermordung, lassen sich auch in Luries Collagen finden.

Aber nicht nur Warhol, auch andere Kunstler der ersten Pop-Generation wie
Richard Hamilton oder Roy Lichtenstein haben sich der visuellen Bestande der
Unterhaltungsindustrie und der Werbung bedient. In ihren Bildern erschienen
Frauen als bloBe Fragmente der Warenwelt, Zeichen einer Leere, die weder
Erldsung verspricht, noch Anspruch auf irgendeinen sinnstiftenden Verlust
erhebt (im Gegensatz zu einer der letzten Verkérperungen hochmodernisti-
scher Imperative, wie dem Abstrakten Expressionismus). Die ,Girlies” in den zur
selben Zeit entstandenen Bildern Luries aber waren dartber hinaus Konsum-
artikel, deren Schatten vom Tod realer Frauen geformt wurden. Das mag einer
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der Grunde sein, weshalb Boris Lurie jahrzehntelang von der Kunstgeschichts-
schreibung ausgeschlossen blieb. Obwohl er seit den 1950er Jahren mitten in
Manhattan lebte und arbeitete, also in unmittelbarer Nahe dessen, was zum
Zentrum der Nachkriegskunst wurde, blieb er in dieser Kunstwelt ein AuBen-
seiter. ,Sie kénnen sich vorstellen, dass das soviel bedeutet, wie auf einer Schwar-
zen Liste zu stehen”, schrieb er 1962 Thomas B. Hess, dem langjahrigen Redak-
teur der Art News, der im selben Jahr ein Vorwort fur Luries und Sam Good-
mans Ausstellung in der Mailander Galerie von Arturo Schwarz verfasst hatte.
In den frahen 1960er Jahren hatte Lurie mit Goodman und Stanley Fisher ein
KUnstlerkollektiv gegrundet, das sie ,NO!art” nannten, und dem Lurie bis an
sein Lebensende treu blieb. Die Gruppe organisierte Ausstellungen mit Titeln
wie ,Doom Show”, ,Vulgar Show”, ,Involvement Show" oder ,Shit Show”, die in
der von Kunstlern betriebenen March Gallery auf der 10th Street sowie spater
in der Gertrude Stein Gallery in Uptown Manhattan gezeigt wurden. Im Laufe
der Zeit gehorten Kunstler wie Allan Kaprow, Yayoi Kusama, Jean-Jacques Lebel,
Allan D'Arcangelo, Errd und viele andere zur NO!art-Gruppe. Eine Mischung aus
Neo-Marxismus und Neo-Dada propagierend, wollte man in der Gruppe kinst-
lerische Produktion mit ,Selbstverwirklichung” und sozialem Engagement ver-
binden und so auch die Wut auf eine ,scheinheilige Intelligenzija, die kapitalis-
tische Manipulation der Kultur und den Konsumismus” ®* kanalisieren.

Vor allem wurden Lurie und seine Kollegen nie mude, mit ihren Arbeiten auf
die Widerspruche der amerikanischen Nachkriegsgesellschaft aufmerksam
zu machen, etwa auf die albernen Einschrankungen fur 6ffentliche Darstel-
lungen von Nacktheit oder ,expliziten” Geschlechtsakten (die von Hollywood,
dem Fernsehen und den Werbekonzernen der Madison Avenue gehorsam
verstetigt wurden), wahrend Explizites weithin und in jedem Haushalt verflg-
bar war, sobald es sich um Bilder von Graueln wahrend des Kalten Kriegs
handelte. All dem hielten die Mitglieder von NOlart die Idee freiheitlicher Dissi-
denz entgegen. lhre Einschatzungen wurden von Underground-Zeichnern,
Komikern oder Filmemachern, die im Exploitation-Bereich tatig waren, geteilt.
Auch ,Pro-Sex”-Aktivistinnen+®, die in bestimmten pornografischen Darstel-
lungen oder sexuellen Praktiken ein feministisches, subversives, befreiendes
und erzieherisches Potenzial erkannten, standen auf der Seite der NO!art-
KUnstler. Diese Frauen stellten sich damit ausdrtcklich gegen solche Feminis-
tinnen, die in der Pornografie nur die Ausbeutung und Verdinglichung von
Frauen sehen konnten (,Pornografie ist die Theorie, Vergewaltigung die Pra-
xis”) und behaupteten, dass der Anti-Porno-Diskurs Frauen um sexuelle M6g-
lichkeiten bringe und dartber hinaus neo-viktorianische Vorstellungen férdere,
denen zufolge es Manner auf Sex abgesehen hatten, den Frauen im besten
Fall erdulden wirden. Die Uberzeugung, dass die Mechanismen von Rebellion
und Unterdruckung von ihren sexuellen Grundlagen und Antrieben nicht zu
trennen seien, war in dieser Zeit schon weit verbreitetet.
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1962 entstand Luries Bild ,Lolita”. | Abb. S.21 Es zeigt ein abgerissenes Stuck
des Plakats fur den gleichnamigen Stanley Kubrik-Film, der Anfang jenes Jahres
ins Kino gekommen war. Das Portrat von Sue Lyon —Star des Films, bewaffnet
mit der berihmten herzférmigen Sonnenbrille und an einem roten Lutscher
saugend —ist hier um neunzig Grad gekippt und liegt am unteren Lein-
wandrand auf. Dadurch wird ihr Blick auf ein SchwarzweiBfoto in der oberen
linken Ecke gerichtet, das einen auf dem Boden liegenden und vom Gewicht
einer Wand zerguetschten Menschen zeigt. Luries ,Lolita” wird haufig mit ei-
ner Begebenheit in Verbindung gebracht, die in Hannah Arendts ,Eichmann
in Jerusalem” erwahnt ist: Ein Gefangniswachter hatte Adolf Eichmann, der
seinem Urteil entgegensah, zur Entspannung Vladimir Nabokovs Roman
geliehen. Schon wenige Tage spater gab Eichmann es zurtck und beschwer-
te sich, ,Lolita” sei ein ,sehr unerfreuliches Buch”. Es ist nicht bekannt, ob
Lurie von dieser Geschichte wusste, aber sie verweist wie sein eigenes Werk
auf jene Verschiebung, die es einem Menschen wie Eichmann (aber nicht
nur ihm) ermoglicht hatte, sich als ,ordentlichen Burger” darzustellen, der
sich von Nacktheit und Darstellungen sexueller Handlungen angewidert ab-
wendet, zugleich aber Verbrechen unbekannten AusmaBes toleriert, an ih-
nen beteiligt ist oder sie aktiv ausfuhrt.

Den Kunstlern von NO'art, es waren mehrheitlich Manner, wurde oft vorge-
worfen, bestehende patriarchale Strukturen nicht in Frage gestellt zu haben.
Kritiker monierten, dass die kunstlerische Gewalttatigkeit, die sie an den Tag
legten, gegen die Gesellschaft als Ganzes gerichtet sein mochte, letztendlich
aber die abgebildeten Frauen betraf. Einige gingen so weit zu behaupten, dass
die Hartnackigkeit, mit der Lurie immer wieder auf das Motiv des geschandeten
Frauenkdrpers zurtckkam, seine progressive politische Agenda untergrabe.
Auch das konnte einer der Grunde fur seinen Ausschluss aus dem Avantgarde-
Kanon gewesen sein.*" In Luries Frauen-Figurationen scheint die Frage auf,
ob er mittels dieser von ihm neu kontextualisierten Readymades nicht seine
eigene korperliche Verletzlichkeit und Erniedrigung darlegt.">

In diesem Zusammenhang kdnnte es lohnend sein, Luries (durch und durch
muskuldse) Figurationen weiblicher Kérper mit dem beeindruckenden Werk
der judisch-polnischen Bildhauerin Alina Szapocznikow (1926-1973) zu verglei-
chen, deren Arbeiten in jungster Zeit, Jahrzehnte nach inrem Tod, einem inter-
nationalen Publikum und dem Kunstmarkt wieder zuganglich gemacht wer-
den. Als junge Frau hatte sie die Ghettos von Pabianice und t6dz sowie die
Konzentrationslager Auschwitz, Bergen-Belsen und Theresienstadt Gberlebt.
Von dieser Erfahrung ausgehend, objektivierte sie inren eigenen Kérper in po-
etisch-surrealen Pop-Skulpturen: In ihren Arbeiten wird der weibliche Kérper
zum Subjekt von Krankheit, Leiden und Mutation. Er wird gewissermaBen ge-
kreuzigt, wahrend er gleichzeitig erotisch, spielerisch und manchmal auch mit
Humor aufgeladen ist. Indem sie industrielle Methoden und Materialien ver-
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wendet, stellt Szapocznikow auch einen Bezug her zwischen den fetischisti-
schen Tropen der Konsumkultur und der unumkehrbaren Enteignung des ei-
genen Korpers als Folge der Erfanrungen der Todeslager. Szapocznikow und
Lurie haben diese Verbindung von Massenvernichtung und Massenproduktion
als zwei Inkarnationen der Massenkultur hergestellt, wenn auch in grundsatz-
lich verschiedener Weise.

Drastik und Schonungslosigkeit (explicity) waren fur Lurie —sei es in der
plastischen Darstellung sexueller Akte oder der Todeslager — aber Mittel zum
Zweck. Er wollte schockieren, Tabus brechen. Der Schock, eine Wirkung der Mon-
tagetechnik, konnte den Betrachter Dinge sehen lassen, die die dokumenta-
rischen Bilder, die in den Massenmedien zirkulierten, sonst eher kaschierten.
Lurie wollte die Blindheit des Betrachters Uberwinden, der Betrachter sollte in
jenen Bereich gelangen, den man mit Slavoj Zizek ,vorsymbolisches GenieBen”
nennen kann, ein GenieBen, das die Nazi-Fantasien von Reinheit und Allmacht
hervorriefen, und das von einer rein rationalen Kritik an diesen Fantasien nicht
erfasst werden kann.”?>

So hat Lurie in seiner Collage ,Saturation Painting (Buchenwald)” (1959-64)
| Abb. S.22 explizit erotische Fotos neben solche von der Befreiung Buchen-
walds gesetzt, die er jeweils Zeitungen entnommen hatte. Dasselbe gilt fur
die vielen Arbeiten, die um den Schriftzug ,No” herum variiert sind, zum Bei-
spiel ,Memo to the U.S.” (1963). In anderen Werken tummeln sich Hakenkreu-
ze und Davidsterne neben Close-ups weiblicher Models, die ihren Blick auf
den Betrachter richten; die Siebdrucke von Luries spaterer ,Love Series” (1962-
63) mit Titeln wie ,Bound With Stick” | Abb. S.41, ,Blindfolded”, ,Bound On
Red Background” | Abb. S.38 zeigen Frauen in sadomasochistischen Stellungen:
gefesselt, geknebelt, mit verbundenen Augen. (Warhols Siebdrucke von Elvis
und Marylin Monroe stammen aus demselben Jahr.)

,Railroad to America” | Abb. S.23 besteht aus zwei auf die Leinwand montier-
ten Fotografien. Ein stehendes, halbnacktes Pin-up mit Uppigem Hintern und
dunklen Locken, die Uber weiBe Schultern fallen, klebt in der Mitte eines Fotos
von einem Eisenbahnwagen, auf dem Leichen von Mannern, Frauen und Kin-
dern aufeinander getlrmt sind, und deren GliedmaBen nach allen Seiten ab-
stehen. Die Ruckenansicht der Lebenden wird Teil des Leichenbergs, wahrend
ihr verborgenes Gesicht dem Wagen selbst, dem Rand der Aufnahme und dem
Jenseits dieses dokumentarischen Bildes zugewandt ist.

Die von Lurie verwendeten Fotodokumente waren in amerikanischen Zeitun-
gen und Magazinen abgedruckt worden. Die meisten stammten von Journalis-
ten, die die Befreiungsarmeen begleitet hatten. Schon im Fruhjahr 1945 waren
die ersten Fotos aus den Todeslagern in Life (David Scherman, George Rodger)
und Vogue (Lee Miller) veroffentlicht worden — dort konnten sie unmittelbar
neben Kochrezepten und Modestrecken stehen. Diese Fotos zeigten allerdings
nur das, was die amerikanischen Soldaten gesehen hatten, als sie selbst zum
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ersten Mal die Lager betraten — herumliegende Leichen, von Hunger und Krank-
heit ausgezehrte Haftlinge. Es sind genau diese Fotos, der Offentlichkeit durch
die Medien prasentiert, aus denen bis heute das symbolische Bildinventar ,des
Holocaust” besteht — obwohl sie die Zustande post factum zeigen, als die Lager
teilweise schon zerstdrt und die Haupttater langst geflohen waren.

Boris Lurie dienten diese Fotografien nicht als Belege eigener Erlebnisse
oder historischer Wahrheiten. Er sah in diesen Fotos einen durch Massenme-
dien als Geschichte vermittelten Bildindex. Bestimmte Fotos, wie das des Lei-
chenwagens, verwendete er in immer neuen Konstellationen, sodass es fast
den Rang einer popkulturellen Ikone erlangte. Indem er 19671 dieses Foto unbe-
arbeitet 1asst und ihm in seiner Arbeit von 1961 nichts auBer dem Titel “Flatcar,
Assemblage, 1945, by Adolf Hitler” | Abb. S. 20 hinzuflgt, reizt er sein eigenes
Konzept bis an seine plakativen Grenzen aus und vergleicht die ,Endlésung” mit
einem Kunstwerk, einem ,Gesamtkunstwerk” oder einer ,Sozialen Plastik” unter
Hitlers Regie.

In ,Hard Writings (Load)” aus dem Jahr 1972 | Abb. S. 80 ist dasselbe Foto ver-
kleinert; mit lila Klebestreifen darauf montierte grosformatige Buchstaben
ergeben das Wort ,LOAD". In dieser spaten, ausgesprochen grafischen Serie
(auf anderen Bildern sind die Worte ,NO”, ,PAY” oder ,LICK" zu lesen) werden
Bilder und Worte als gleichwertige Elemente eingesetzt: beide sind doppel-
deutige Reprasentationssysteme, beide dienen als Trager von ,Bedeutung”, die
durch die geschichtlichen Ereignisse nunmehr instabil und unzuverlassig ge-
worden sind. Die Serie erinnert an die Arbeiten zeitgendssischer Konzept-
kunstler wie Joseph Kosuth, Lawrence Weiner oder Mel Bochner ebenso wie
an die Konkrete Poesie der 1960er und 1970er Jahre, die Sprache und Zeichen
als Rohmaterial verwendete.

Nichtsdestotrotz ware es falsch, Luries Arbeiten allein von seinen kritischen
Impulsen her zu beurteilen. Trotz ihrer Direktheit und ihrer unbestreitbaren
Plakativitat liegt die Kraft von Luries Werk auch in seiner Performativitat. Seine
Arbeiten Uberschreiten die Grenzen der Bildhaftigkeit: Luries Werke selbst sind
ein zerstdrter Kdérper, der modernen Formen der Gewalt unterworfen ist.">

Im RUckblick betrachtet scheint Lurie etwa zur selben Zeit begonnen zu haben,
sowohl mit Pin-ups als auch mit Konzentrationslager-Fotos zu arbeiten. Aus
den Kérpern und Leichen, nebeneinandergestellt und endlos wiederholt, ist
schlieBlich eine Figur entstanden*®, die aus dem Schock geboren war. Diese
Figur verweist auf Extreme der modernen Zivilisation und verortet sich selbst
zwischen dem Grauen und dem aufstrebenden Spektakel von Medien, Mode,
Unterhaltung und letztendlich der Kunst selbst. Diese Figur besitzt einen Kor-
per, der nach Auschwitz von sich selbst enteignet wurde, indem man ihn von
einem persoénlichen Ort zu einem &ffentlichen machte.
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Der Kanon definiert ein System von Regeln, er dient als Richtschnur, als ver-
bindliche Ordnung, die zuganglich und wiederholbar ist. Das kanonische Recht,
das Recht der romisch-katholischen Kirche, umfasst das Regelwerk der Ins-
titution. Es liegt in Form eines Kodex vor. Der Kodex ist wiederum ein Medi-
um des Aufschreibens, das einmal die Schriftrolle abléste und die Buchseite
konstituierte. Der Kodex ist eine Sammlung loser Blatter, die, gebunden zu-
sammengefasst, nun leicht untereinander abgestimmt und verglichen wer-
den kénnen. Im Medium des Kodex wird der Kanon verbreitet und ist nun von
verschiedenen Lesern auslegbar. Der Kodex nimmt also bereits eine ahnliche
Funktion ein wie das gedruckte Buch: Der kanonische Text selbst wird seiner
Einmaligkeit beraubt und nun zu einem Objekt, das eine zerstreute und mehr
oder weniger dezentrierte Lekture und Auslegung nach sich zieht. In der Mu-
sik basiert der Kanon genau auf den zeitlichen Verschiebungen, mit denen
eine Klangform nacheinander einsetzt, so dass auch hier der Kanon keines-
wegs eine mechanische Wiederholung und Kopie anstiftet, sondern als Va-
rianten, zeitlich versetzt und meist eben auch mit unterschiedenen Stimmen,
Instrumenten etc. aufgefthrt wird. Der Kanon, so kénnte man argwdhnen,
war also nie ganz das, fur das ihn seine konservativen BefUrworter und seine
Kritiker halten, denn er war immer auch ein Verfahren, das auf Variation und
Vergleich aufbaut. Der Kanon ist also eine Zeitform und die daran anschlie-
Bende Frage ist die, ob er sich durch die Zeit hindurch im Wesentlichen stabil
halt und seine Form konserviert, oder ob er sich in seiner Dauer verandert
und zu einem geanderten Kanon fuhrt. FUr beide Positionen lassen sich gute
Argumente finden, beide Argumente verbleiben jedoch in der logischen Figur
des Kanons als Regelwerk, das ausgefuhrt werden muss, also einen perfor-
mativen Aspekt hat, der sowohl zur Abweichung als auch zur Verstetigung fuh-
ren kann.

Deswegen ist es auch nicht verwunderlich, dass am Anfang kanonischer
Anderungen oft neue Paradigmen der Kunst stehen, die ihrer Codierung har-
ren, und zwar sowohl auf Seiten der Kunstler als auch auf Seiten der Kritiker
und des Publikums. Dagegen steht die radikale Opposition zum Kanon in ei-
nem anderen Zeitmodell, eben nicht jenem des in der Zeit verlaufenden Kon-
tinuums und seiner quasi reformistischen kleinen schrittweisen Veranderun-
gen, die sich am Ende in neuen Auslegepraktiken summieren mégen. Nein,
die radikale Gegenposition zum Kanon als Modell der Herausbildung von Re-
gelwerken, Urteilen etc. ist die des Bruchs, des radikalen Anfangs, des abrup-
ten Endes. Dieses Zeitmodell, das vom Aussetzen der Zeit, vom Aussetzen
der Katastrophen ausgeht, will das Kontinuum unterbrechen, das variierende
Einstimmen und sukzessive Umstimmen des Kanons abbrechen. Seine Form
ist das Manifest, das Pamphlet, Medium der Zurtckweisung und Ablehnung,
kurz: die Geste der Unterbrechung.
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Von einem hermeneutischen Standpunkt aus gesehen, gibt es aus den
Zirkeln der Rezeption kein Entkommen und die Méglichkeit zur Kanonbildung

hat groBe Chancen, sich auch noch hinter dem Rucken der Akteure durchzu-

setzen—aber das letzte Wort ist nicht immer das interessanteste, abgesehen
davon, dass es zu einem Selbstwiderspruch innerhalb der hermeneutischen

Zirkel fUhren muss. Also gibt es doch zumindest die Geste des Pamphlets,

der Unterbrechung.

Historisch war 1945 eine solche Unterbrechung, die fur viele als Zasur ge-

sehen wurde — von Theodor W. Adorno bis Gilles Deleuze war die Reflexion

auf den Riss in der Geschichte zentral, wenn auch mit ganz unterschiedli-

chen Konsequenzen. Deleuze sah die Selbstverstandlichkeit, mit der wir uns
als zur Welt gehoérig betrachten, durch die Ereignisse des Zweiten Weltkrieges

und der Zerstdorungen, die mit ihm die Welt Uberzogen, als einen Bruch, ei-

nen RiBR an, der sich auch zwischen das Kino und seine Zuschauer schob. In
dieser Folge nahm das Kino den Platz ein, auf dem dieses Band zur Welt sich
zaghaft wieder erahnen lieB. Dagegen verbannte Adorno jeden Gedanken eines

belastbaren Bandes in das ungewisse Schicksal der Flaschenpost der Kunst.
Diese Geste des VerschlieBens der Kunst ist keine vereinzelte gewesen, trotz-

dem ware aus ihr kein Kanon ableitbar geworden, auBer in der Philosophie, wo
Adornos Asthetik durchaus kanonische Zlge tragt. Dagegen kann die Kunst
wiederum auBer- und unterhalb des Kanons operieren, auf den hin Experten
sie versuchen zu beziehen.

Ein Fall von Verneinung

Auf die Frage hin, ob er sich vorstellen kbnne, im Katalog einer geplanten
Ausstellung von Boris Lurie, einem der Vertreter der NOlart-Gruppe, einen
Beitrag zu schreiben, antwortete mir ein guter Kenner der modernen und
zeitgenobssischen Kunst, dass er das nicht kénne. Nicht, dass er Lurie etwa nicht

kennen oder seine Kunst strikt ablehnen wurde, aber sein Werk habe ihn ver-

stort und ratlos zurtick gelassen, also wohl auch wort- und schriftlos. Die
NOlart-Bewegung, die Ende der 1950er Jahre gegrundet wurde und bis in die
1970er Jahre neben Fluxus und in massiver Absetzung von den Warhol’'schen

Pop-Imperien prasent war, hat sich durch die radikale Verneinung hervorgetan.

In einem Katalogtext aus dem Jahr 2011 heiBt es:
,NO! Diese reine Freude an dem Wort selbst, das so selten im 6ffentlichen

Diskurs genutzt wird und sich doch so stetig durch unseren Alltag zieht. No,
no, no, no! Die Schénheit dieses Wortes in all seinen formalen Aspekten, sei-

ne Schlichtheit und Eleganz, diese zwei im Alphabet aufeinanderfolgenden
Buchstaben, diese eng verbundenen lexikalischen Nachbarn, hier isoliert und

unterstrichen, allein stehend in all ihrer stolzen Verachtung, ein kleiner Tritt.

Welche anderen aneinandergrenzenden Buchstaben des Alphabets ergeben
ein so klangvolles und starkes, ein so unentbehrliches Wort?” >
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Ist Luries Programm einer ,NOlart nach Auschwitz” also erfolgreich ge-
wesen? Dafur sprache, dass es offenbar schwierig ist, an einen vorhandenen
Diskurs anzuknUpfen, aus dem heraus das seltsame Werk Luries erschlieB- und
diskutierbar wurde. Noch bevor also dessen Qualitaten bestimmbar werden,
entzieht sich das Werk in das groBe ,NO!".

Wahrend die Manifeste, die das Ende der Kunst ausrufen, meist in den Kreis-
lauf einfahren, lediglich die Kunst anders zu bestimmen und keineswegs die
Kunstpraxis abschaffen zu wollen, wird die radikale Verneinung hier offenbar
beim Wort genommen. Aber auch das stimmt nur zum Teil, denn Lurie und
die NOlart-Kunstler arbeiteten weiter im Raum der Kunst und sind insofern
nie aus der Kunst rausgekommen. Dennoch bleibt ihre programmatische Qua-
litat genau die Unterbrechung eines Kanons, denn auch die Versuche, Lurie
als ,Auschwitz-Kunst” zu kanonisieren, versagen darin, dass seine Werke
sich auf keine reprasentative Ebene einlassen, sondern im merkwurdigen
Gewusel von objets trouves zwischen Pornobildchen und KZ-Zeichen eine Art
Wimmelbild schaffen, in dem Motive, Formen und Verfahren sich gegenseitig
paradoxieren. In den ,Minima Moralia“ beschreibt Adorno zur inneren Aus-
hoéhlung des Kanons: ,In der Tradition stehen hieB: das Kunstwerk als ein
bestatigtes, geltendes erfahren; in inm teilhaben an den Reaktionen all de-
rer, die zuvor es sahen. Fallt das einmal fort, so liegt das Werk in seiner Bl6Be
und Fehlbarkeit zutage. Die Handlung wird aus einem Ritual zur Idiotie, die
Musik aus einem Kanon sinnvoller Wendungen schal und abgestanden. Es ist
wirklich nicht mehr so schén.” 2>

Und Adorno meinte damit die Operette ,Die Fledermaus”, deren Besuch
dem Knaben einmal die Schwelle in den Kanon der Erwachsenen bedeutete.

So geht es Betrachtern mit Lurie, ,es ist wirklich nicht mehr so schén”, die
Collagetechniken der Moderne mit KZ- und Pornomotiven verbunden zu se-
hen; die surrealistische Verschmelzung von Gewalt und Sexualitat entbehrt
der anarchistischen Unschuld des Verschworenen der Kenner, die im Kanon
Freud’scher Kulturtheorie die Zeichen zu lesen wussten. Der Einbruch anderer,
banal direkter Bildwelten, historischer Erfahrungshorizonte in Luries Collagen
ist ein Akt der Aufdeckung, ein Skandalon in der Kunst, das (tatsachlich) ,nicht
mehr so schon” ist.

Adorno hatte sich die Aufhebung des Kanons nur dialektisch vorstellen
wollen, wenn er in der ,Asthetischen Theorie” schreibt: ,Das involviert einen
negativen Kanon, Verbote dessen, was solche Moderne in Erfahrung und
Technik verleugnet; und solche bestimmte Negation ist beinahe schon wie-
der Kanon dessen, was zu tun sej.” *%

Der Fall Lurie markiert den Beginn eines Kanons der Kunst, die keine mehr
sein will, und es doch bleibt. Das bringt Lurie nach den 1970er Jahren, als er
zehn Jahre nicht ausstellte, 1988 wieder zurlck in die Zeitgenossenschaft von
Kunstrichtungen, die den Impetus teilen, Kunst zu negieren, ohne aufzuhoren
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weiter Kunst zu machen. Die Krise, aus der die radikale Verneinung folgt, ist
nun aber eine Krise eines bestimmten Kunstverstandnisses geworden, das

sich immanent erschopft hat. Es ist also eine Krise der Asthetik und in gerin-

gerem MaBe auch eine der Geschichte. Lurie bricht in diesen neuen Kanon der
Gegenwart von zwei Seiten ein: von der immanenten Seite einer Verneinung
der Kunst als Kanon und von der externen Seite einer neuen Kanonbildung
zur historischen und gegenwartigen Bezugnahme auf Realitét.

In seiner Antwort auf einen Kritiker, der die Geste der Verneinung, mit der
die NOlart-Gruppe sich bemerkbar machte, altklug lacherlich machen wollte als
kindische Verweigerungshaltung gegentber den Zumutungen einer Welt, die

konstruktive Kritik erfordere und nicht die Spielereien alter und neuer Avant-

garden, betonte Lurie das Gewaltsame und Rohe der Zasuren, die er keineswegs
als geschichtsfremd ansieht, sondern als in diese eingelassen: ,,Also sind die

NOs keine Neuigkeiten!’ stellt der Autor fest und zitiert sowohl das spatromi-
sche Theater, das gesellschaftliche Tabus gebrochen hatte, als auch ,die Boule-
vardiers, die vor Uber einem halben Jahrhundert dem Dada-Manifest applau-
dierten.’ Kunst, die gelaufige Schemen durchbricht, hat es seit den Hohlenmen-

schen immer wieder gegeben — und jedes Mal, wenn Muster durchbrochen

werden, ist das eine ,Neuigkeit’, denn es kommt wahrlich selten vor. Wenn,

dann ist es immer brutal, aber nie kaprizids.” ®*>

Der eigentUmliche Wettlauf historisch-realer und kunstlerischer Gewaltaus-
briche schafft einen Resonanzraum, in dem die Kunst als nachtragliche Stim-

me die Ausweitung des Kanons realer Gewalt zu kommentieren scheint: nicht

als Reprasentation oder Nachahmung, sondern als Echo der Schreie, als kari-
katurhafter Schatten, den die realen Leichenberge werfen. Das surrealistische,
der psychoanalytisch abgeleiteten These der Konvergenz von Eros und To-
destrieb adaptierte Bild des weiblichen Korpers als Doppelzeichen dieser Kon-

vergenz, kann in der NOlart nicht mehr zum Mythos werden. ,Es ist nicht mehr
so schdn” - statt der Erotisierung des Todes folgt die Abtdtung des Eros: Die

aufgespreizten Schenkel der Frauenkorper auf den schwarzweiBen Pornofotos,

die zusammengequetschten Bruste, die totenkopfartigen Grimassen, die sich

auf den Betrachter hin &6ffnen und ihn mit erloschenen Augen fixieren, gerin-

nen zu Chiffren von Kérpern, die nichts mehr zu versprechen scheinen. Sie

sind ausgelaugt, und die zur Schau gestellte Sinnlichkeit wirkt wie eine Verren-

kung, eine Deformation des Begehrens, das irreal geworden ist. Die obszdnen
Partien in Luries Bildern sind keine frivolen oder gar kaprizitésen Vorzeichen
der Erotisierung, sondern deren Aussetzen. Ein weiteres NO! im Bild, das den
pornografischen Rahmen, dem sie entstammen, entleert. Dennoch ware es
verfehlt, diesem vielfachen NO! (adressiert an den Nationalsozialismus, an den
Kapitalismus etc.) seine Eigenstandigkeit abzustreiten. Es sind auch dialektisch
NO!s, im Sinne von Adornos Kanon des Ausgeschlossenen. Ausgeschlossen ist
der sensomotorisch mit der Person verbundene Korper; die holistische Einheit
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In der ,Jewish Ency-
clopedia“ wird die Figur
des Schlemihls folgen-
dermafen definiert:
wPopular Yiddish term
for an unfortunate
person. [...] Many of
the most popular
anecdotes of the ghetto
relate to the experien-
ces of persons who,
through no fault of
their own, are pursued
by misfortune to the
end, and endure it
without murmuring.”
Cyrus Adler, Joseph
Jacobs, Schlemihl.
http://www.jewishency-
clopedia.com/
articles/13275-schlemihl
[abgerufen am
25.9.2015].

von Koérper und Kopf wird durchtrennt. Diese zwanghafte Kappung jener Ver-
bindung zwischen Sprache und ,Eiern”, die den vitalen Strebungen des sinn-
lichen Korpers zustrebt, wird von Lurie in einem seiner seltsamen Prosage-
dichte ,Geschwor an Heinrich Heine” als der Pfad der ,Hirnestur” beschworen:
.Mein Vater, mdge er gut ruhen, sagte pensive zu sich, in meiner Anwesen-
heit jedoch, damit es meine Eier rihre: ,S'ist alz a Cholem.” (Traum) Er folgte nie
dieser apatethischen Versundigung, er war, wie er sagte: ,Gross-Fabrikant.’ Er
irrte sich. Was ist geschehen-und-gewesen, das verschwindet nie. Das lebt
forever darling, auf unerreichbaren Hohen oder tief, in dem Seelenschmiehl.
Und kommt immer zurtick und klopft schén an der Hirnestur. Und falls ge-
rade nicht bei mir, dann bei Dir-und-Dir, und dem verwesten Dir-und-Dir-und-

Mir. Soviel denn fur verstehen’, nicht verstellen.” %>

Der Schlemihl wird zum Seelenschmiehl, dessen Seele noch weiter verfolgt
wird, auch wenn der Vater alles zum Traum erklart, um die Eier seine Sohnes
zu ruhren —aber auch das existiert nur in der Verneinung, in der Abwesen-
heit.** Anstatt an die Eier zu rGhren, klopft es immer an die ,Hirnestlr” (statt
an die ,HintertUr’ der erotischen Verdrangungen). Lurie bricht mit dem Ka-
non des Pornografischen ebenso wie mit dem des Erotismus der Surrealis-
ten. Die obszdnen Posen der Frauenkorper, die abjekten Anteile in den Bil-
dern sind Teile jener Schattenwelt, die weder erreichbar noch verstehbar ist.
In diesem Extrem einer negativen Welt beziehen sich Kunst und Kz auf merk-
wurdige Weise aufeinander — man mag zwar im Einzelnen darUber streiten,
ob das Werk Luries von durchgehender Qualitat ist, wie man dies bei jedem
Werk kann und muss, aber unbestreitbar hat sich Lurie mit seinem Programm
einer NOlart als Jew Art einem Programm negativer Asthetik verschrieben,
das den Kanon selbst thematisiert, der sich mit ihr seit Adornos ,Negativer
Dialektik” verbindet. Dort wird — nicht weniger enigmatisch und nicht weni-
ger radikal als in Luries Bildern — eine Kultur vorgefuhrt, in der Weimar und
Buchenwald zwanglos koexistierten in jenen ,Buchen/waldchen”, von de-
nen Lurie schrieb: ,Theoretisch zu widerrufen ware die Integration des physi-
schen Todes in die Kultur, doch nicht dem ontologisch reinen Wesen Tod
zuliebe, sondern um dessentwillen, was der Gestank der Kadaver ausdruckt
und woruber deren Transfiguration zum Leichnam betrtgt. Ein Hotelbesit-
zer, der Adam hieB, schlug vor den Augen des Kindes, das ihn gern hatte,
mit einem Knuppel Ratten tot, die auf dem Hof aus Lochern herausquollen;
nach seinem Bilde hat das Kind sich das des ersten Menschen geschaffen.
DaB das vergessen wird; daB man nicht mehr versteht, was man einmal vorm
Wagen des Hundefangers empfand, ist der Triumph der Kultur und deren

MiBlingen. >

Denn in der Kultur wird ihre tédliche Gewalt verleugnet, wie das Beil im Haus
des Henkers: ,Sie perhorresziert den Gestank, weil sie stinkt; weil ihr Palast,
wie es an einer groBartigen Stelle von Brecht heiBt, gebaut ist aus Hunde-
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scheiBe. Jahre spater als jene Stelle geschrieben ward, hat Auschwitz das MiB-

lingen der Kultur unwiderleglich bewiesen.” *®*® Und so wird ,alle Kultur nach

Auschwitz, samt der dringlichen Kritik daran [...1 MUIl.“*®> Und in diesen ,MUIl"

schlieBt Adorno auch die Kritik ein, also sein eigenes Werk. Eine Figur radikaler

Verneinung, die sich auf sich selbst bezieht. Uber die darin enthaltene Parado-

xie ist viel geschrieben worden, in Vielem gilt die in ihr enthaltene Ambivalenz
auch fur Luries Werk: Kunst und MUll bedingen sich gegenseitig.
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Zur Dekonstruktion der Fotografie
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(1945). Krieg und Gewalt
in zeitgenossischer
Fotografie, Basel 1997,
S.163-201; und Norbert
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. W)enn die Photographie [...] entsetzlich wird, so deshalb, weil sie gewisser-

maBen bestatigt, daB der Leichnam als Leichnam lebendig ist: sie ist das leben-
dige Bild von etwas Totem. Denn die Unbewegtheit der Photographie ist in
gewisser Hinsicht das Ergebnis einer perversen Verschrankung zweier Begrif-
fe: des REALEN und des LEBENDIGEN: indem sie bezeugt, daBR der Gegen-
stand real gewesen sei, suggeriert sie insgeheim, er sei lebendig, aufgrund je-
ner Tauschung, die uns dazu verleitet, dem REALEN einen uneingeschrankt
hdheren, gleichsam ewigen Wert einzurdumen.” >

Am 4. April 1945 stieBen Soldaten der 3. US-Armee in der Nahe von Gotha auf
das Konzentrationslager Ohrdruf, eines der AuBenlager von Buchenwald, das
sie schlieBlich wenige Tage spater, am 11. April 1945, einnahmen. Das Stammla-
ger auf dem Ettersberg bei Weimar, in dem sich zum damaligen Zeitpunkt
noch etwa 21.000 Haftlinge befanden, war das erste, nicht vollstandig ge-
raumte Konzentrationslager, das von einer der Armeen der West-Alliierten
befreit wurde. Unmittelbar nach der Entdeckung von Ohrdruf erteilte das
US-Headqguarter den Befehl, umgehend Foto- und Filmaufnahmen von jedem
befreiten Konzentrationslager zu erstellen. Neben den Fotografen und Kame-
ramannern, die der Aufgabe im Dienst des Signal Corps nachkamen, erging
diese Aufforderung auch an renommierte Fotografen. Am 13. April 1945 traf
Margaret Bourke-White im Auftrag des LIFE-Magazins in Buchenwald ein und
fertigte in den darauffolgenden Tagen einige der bis heute ikonischen Fotos
an.*®Die Bilder von Bourke-White und anderen Fotografen zeigten unter an-
derem die toten und verwesenden Korper, welche die Lagerkommandanten
und -aufseher im Konzentrationslager hinterlassen hatten. Die Fotos von Lei-
chen wurden in einer Vielzahl von US-amerikanischen und britischen Zeitungen
und Zeitschriften reproduziert. Sie dienten sowohl als Beweismittel in den ver-
schiedenen juristischen Prozessen der unmittelbaren Nachkriegszeit wie auch
als Instrumente der Aufklarung in den beginnenden Re-Education-MaBnahmen
an der deutschen Bevolkerung.

Boris Lurie erlebte die Befreiung in
einem AuBenlager von Buchenwald,
dem Mannerlager der Polte-Werke in
Magdeburg-Stattfeld. Er hielt seine Er-
fahrungen und Erinnerungen an die
Lagerhaft zunachst in Zeichnungen
und Aqguarellen fest. Gegen Ende der
1950er Jahre aber dnderte er seine
Formensprache. Er begann, Collagen
mit Fotos aus dem befreiten Konzen-
trationslager Buchenwald anzuferti-
gen. Im Zentrum einer der ersten Ar-

Das ikonische Bild von Margaret Bourke-White erschien
erstmals am 26. Dezember 1960 im 7IME-Magazin unter dem
Titel ,Grim Greeting at Buchenwald*.
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beiten in der Serie ,Saturation Paintings” steht ein Bild von Margaret Bourke-
White aus dem befreiten Konzentrationslager Buchenwald. Es handelt sich
um das Foto, das unter dem Titel ,The Living Dead of Buchenwald” bekannt
wurde und eine Gruppe Uberlebender hinter einem Stacheldrahtzaun zeigt.

In Luries Collage ,Saturation Painting (Buchenwald)” | Abb. S.22 wird das iko-
nische Bild von den mannlichen Uberlebenden nicht etwa als Reproduktion
des Fotos, sondern als Bestandteil eines Zeitungsartikels wiedergegeben. ES
handelt sich um einen Artikel des britischen Historikers Hugh Trevor-Roper,
der am 17. September 1961 anlasslich der bevorstehenden Urteilsverkiindung
im Eichmann-Prozess unter der Uberschrift ,Eichmann is not unique” in der
New York Times erschien. In Luries Collage ist weder der Titel, noch der Name
der Zeitung zu erkennen, wohl aber die Bildunterschrift unter dem Foto von
Bourke-White, die die damals weithin diskutierte Frage aufgreift: ,Can it hap-
pen again?” Indem der Uberlebende das Foto nicht etwa als ein Portrat an-
derer Uberlebender, sondern als Teil eines Zeitungsbeitrags zu einer zeitge-
ndssischen Debatte inszeniert, unterstreicht er dessen ikonische Bedeutung im
Rahmen der beginnenden medialen Rezeption des Holocaust. Luries Collage
umrahmt das Foto mit weiteren Medienbildern, namlich mit halbnackten, of-
fensiv posierenden Pin-up-Girls. Den Hintergrund bildet eine mit groben fleisch-
farbenen Pinselstrichen und Pigment-Resten bearbeitete Leinwand. Farbe
und Textur der Leinwand sowie die Pin-up-Girls betonen jenes Moment des
lebendigen, ja fleischlichen Lebens, das Roland Barthes als zentrales Merkmal
der Fotografie bezeichnet.

Sowohl die offensiv erotisch inszenierten halbnackten Frauen als auch die
Uberlebenden posieren vor der Kamera und suchen den Blick ihres Betrach-
ters. ,Gleichzeitig scheinen die ausgemergelten mannlichen Kz-Haftlinge, die
im Halbdunkel hinter dem Stacheldraht stehen, auf die sich darbietende Sex-,
Warme- und Wohlstand-versinnbildlichende Frau zu gaffen, zu mude zur Er-
regung’, schreibt Inga Schwede Uber das Wechselverhaltnis der Blicke, das
Lurie zwischen dem Foto von den Uberlebenden und den sie umrahmenden
Pin-up-Girls inszeniert. Angesichts der ihn anblickenden Manner und posieren-
den Frauen werde der Betrachter, so Schwede, ,automatisch zum doppelten

04 Voyeur”, <%
N !ﬂiﬂ?ﬂt‘gggim Das voyeuristische Verhaltnis von Betrachter und Fotograf zum Gegen-
Veranstaltungsreihe stand des Bildes wird auch in drei weiteren Collagen des Kunstlers themati-
soiveritique. NOtart—— gjart i deren Zentrum ein Foto aus dem befreiten Konzentrationslager Bu-

— Kunst nach

AuZilﬁmizzf?i;rdg:éfh' chenwald, namlich die Aufnahme von einem offenen Lastwagenanhanger mit
und Buchkunst Leipzig ~ dUf€inander gestapelten Leichen steht. Diese Fotografie spielte in der Re-
im Jahr 2002. Education der deutschen Bevolkerung eine zentrale Rolle: Unmittelbar nach
Ende des Zweiten Weltkriegs veroffentlichte das US-amerikanische Kriegsin-

formationsamt im Auftrag des Oberbefehlshabers der Alliierten Streitkrafte

die Broschure ,KZ-Bildbericht aus funf Konzentrationslagern®, die in hoher
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Erste Abbildung der Broschiire ,KZ — Bildbericht aus fiinf
Konzentrationslagern, Mai 1945. Das Foto wurde von einem
unbekannten Fotografen am 16. April 1945 aufgenommen.

Foto von Margaret Bourke-White aus der LIFE Picture
Collection

Auflage verteilt wurde. Die Broschure
bildete, so Cornelia Brink, eine der ers-
ten Re-Education-MaBnahmen und
war ,bestimmt fUr jene Deutschen, die
nicht durch die Lager gefUhrt werden
konnten.”> Das erste Foto der Bro-
schure unterstreicht diesen demons-
trativen Zweck. Es zeigt eine Gruppe US-
amerikanischer Soldaten, welche —die
Hande in die HUften gestemmt —einer
anderen Gruppe gegenubersteht, die
in Ruckansicht abgebildet werden. In
der oberen Bildhalfte ist der Lastwa-
genanhanger mit den Ubereinander
liegenden toten Korpern zu sehen.

Die Bildunterschrift in der Broschi-
re beschreibt das Foto mit den Wor-
ten: ,Auf ihrer FUhrung durch das KZ
Buchenwald blicken Weimarer Burger
auf einen der hoch mit Leichen bela-
denen Wagen.”

Margaret Bourke-White fing diesel-
be Situation in umagekehrter Blickrich-
tung ein. Auf inrem Foto ist ein US-ame-
rikanischer Soldat zu sehen, der auf
den Leichenwagen zeigt, wahrend ei-
ne Gruppe Zivilisten in seinem Rucken
seinen Ausfuhrungen zu lauschen
scheint.

Wahrend das Bild des unbekannten
Fotografen die Situation auf dem Hof
als Gegenuberstellung der deutschen
Bevolkerung mit der US-amerikani-
schen Armee einfangt, stellt Bourke-
Whites Foto einen visuellen Zusam-

menhang zwischen den hellen Kérpern der nackten Leichen auf der einen
und den dunkel gekleideten Betrachtern auf der anderen Seite her. Wie sorg-
faltig die Fotografin diese und andere Bilder von dem befreiten Konzentrati-
onslager vorbereitete, verdeutlicht ein Schnappschuss von Leutnant Parke
Yingst, der Bourke-White kniend beim Messen der Lichtverhaltnisse vor Ort
zeigt. Der Leichenwagen selbst spielt hier eine eher beildufige Rolle; er markiert
vor allem den Ort, an dem sich das Fotoshooting vollzieht.
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Bourke-White beschrieb diese Situ-
ation auf dem Hof vor dem Kremat-
orium in Buchenwald im Nachhinein
wie folgt: ,Dieser Apriltag in Weimar
hatte etwas Unwirkliches, ich fuhlte
etwas, woran ich mich hartnackig fest-
klammerte. Ich sagte mir, ich wirde
erst dann das unbeschreiblich grasli-
che Bild in dem Hof vor mir glauben,

Der Schnappschuss von Colonel Parke Yingst zeigt Margaret wenn ich meine eigeneﬂ Photos zu

Bourke-White bei den Vorbereitungen eines Fotos von den

aufeinander liegenden Leichen auf einem offenen Wagen in Sehen beka me. Dle Kamera zu bed ie_

Buchenwald. nen war fast eine Erleichterung. Es
entstand dann eine schwache Barrie-
re zwischen mir und dem bleichen Entsetzen, das ich vor mir hatte.”®> In 06

welchem MaBe diese ,Barriere”, ja Distanz, die sie beim Fotografieren zu dem "0“"5553"“'“
herstellte, was sie sah, inre Bilder selbst pragten, verdeutlichen insbesonde-
re ihre Nahaufnahmen von den Leichen auf dem Wagen. Ihrem Nachlass
zufolge hielt Bourke-White dieses Motiv gleich mehrfach fotografisch fest.
Margaret Bourke-White war, wie
Dagmar Barnouw schreibt, nicht nur
fur ihre technische Brillianz, ,ihr blitz-
schnelles Abdricken und ihren enor-
men Filmverbrauch” bekannt, sondern
auch fur ,die aufdringlichen Inszenie-
07 rungen ihrer Bilder”.*% Von der Foto-
B“S"":g;“" grafin in eindrucksvoller Perspektive
und bei optimalen Lichtverhaltnissen
festgehalten, wirken die aufeinander
liegenden nackten toten Korper in die-
sem Foto nicht etwa wie verwesende
Leichen, sondern nehmen einen skulp-
tU ralen Chara kter an. Nahaufnahme der nackten Leichen im Hof vor dem
Boris Lurie lehnte diese Form der ggiﬂj:f’v{;}‘;ﬁ;_m KZ Buchenwald (Foto von Margaret
Kunstfotografie von Leichen rundhe-
raus ab. Seine Collagen ,Flatcar. Assemblage, 1945, by Adolf Hitler” 19671 | Abb.
S.20, ,Railroad to America” 1963 | Abb. S.23 und ,Hard Writings (Load)” 1972
| Abb. S.80 werfen die Frage auf, was genau auf dem Schauplatz von Buchen-
wald geschah und mit welchen Regungen die Fotografen und Zuschauer vor
Ort und zuhause den Wagen mit den aufgetirmten Leichen betrachteten.
Seine erste Arbeit, der Offsetdruck ,Flatcar. Assemblage, 1945, by Adolf Hitler”,
gibt das Bild dieses Wagens wieder. Sie zeigt nicht etwa die skulpturale Insze-
nierung von Bourke-White, sondern die Aufnahme eines unbekannten Foto-
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grafen, die jahrelang falschlicherweise der berihmten Fotografin zugeschrie-
ben wurde. Die leicht vergilbte Patina des Offsetdrucks suggeriert, dass es sich
bei der Vorlage ebenfalls um ein Zeitungsbild handelt.

Inihren Aufsatz ,,NOlart” and the Aesthetics of Doom” betont Estera Milman,
dass ,Flatcar. Assemblage, 1945, by Adolf Hitler” als unmittelbare Replik auf die
Konzeptkunst der Moderne, genauer gesagt als ein korrigiertes Readymade” zu
verstehen sei® und bezieht sich dabei insbesondere auf den Titel der Arbeit.
Mit diesem platziert Lurie seinen Offsetdruck nicht nur im Kontext der viel be-
achteten Ausstellung ,The Art of Assemblage”, die im selben Jahr im Museum
of Modern Art zu sehen war, sondern erklart das Bild des Leichenwagens auch
zu einem Kunstwerk Adolf Hitlers. Der radikal negative Kunstbegriff, den Lurie
im Titel seiner Collage zum Ausdruck bringt, setzt den Offsetdruck gegen das
Bild, das Readymade gegen die fotografische Inszenierung, den schroffen Be-
griff gegen die effekthaschende Beschreibung, die Leichenproduktion des
KUnstlers Adolf Hitler gegen die Inszenierung der Leiche durch die Fotografin
Bourke-White. Im Unterschied zu ,Saturation Painting (Buchenwald)” nimmt die
Arbeit ,Flatcar. Assemblage, 1945, by Adolf Hitler” nicht nur eine Intervention
gegen die mediale Verbreitung und Rezeption eines ikonischen Fotos aus dem
befreiten Konzentrationslager vor. Der Offsetdruck antizipiert auch die be-
kannten Worte Hannah Arendts aus dem Fernsehinterview mit Gunter Gaus
im Jahr 1964: ,Die Fabrikation der Leichen [...] hatte nicht geschehen durfen.
Da ist irgendetwas passiert, womit wir alle nicht fertig werden.”<® Luries Arbeit
bezieht diese Worte sowohl auf das, was das Foto zeigt, als auch auf das Foto
selbst. Er verleint dem Foto in seinem Readymade den Status eines negativen
Bildes, das sich ins Gedachtnis eingebrannt hat.

Wahrend ,Flatcar. Assemblage, 1945, by Adolf Hitler” vor allem in und mit
dem Titel einen radikal negativen Kunstbegriff zum Ausdruck bringt, setzt
Lurie seine Intervention in der Arbeit ,Railroad to America” aus dem Jahr
1963 ins Bild hinein. In der Mitte des Fotos von dem Leichenwagen prangt
eine sich entkleidende Frau mit halb entbl6Btem Hintern. Foto und Pin-up-
Girl werden erneut als Zeitungsdruck wiedergegeben, dessen Patina auf die
Leinwand im Hintergrund abgestimmt zu sein scheint. Im oberen Bereich
der Arbeit sind vier rétliche Elemente zu sehen, die zwar seriell und gleich-
férmig, aber dennoch gezeichnet sind und als Reminszenz an die Hand des
KUnstlers in den Bildrahmen hineinragen.

Beatrice Howell beschreibt die Komposition der Collage folgendermagen:

,Der Kontrast ist aufsehenerregend. Und zwar nicht nur der Kontrast zwischen

der Leinwand und den Fotografien, der klnstlerischen Spur und dem me-
chanischen Kameraauge, sondern auch das groteske Umschalten zwischen
den ausgemergelten Kérpern und der von innen umgebenen Einladung weib-
lichen Fleisches. Jedwede wie auch immer tragische Schdnheit wird den toten
Korpern durch dieses kostenlose Angebot fleischigen Lebens genommen.” 1>
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Im Unterschied zu dem direkten Blickwechsel, den die Collage ,Saturation

Painting (Buchenwald)” mit dem Betrachter eingeht, lasst ,Railroad to America”

diesen gewissermaBen mit sich allein. Die ,Schienenwege”, welche die Arbeit im
Titel ankUndigt, spielen auf die Deportationszige an, deuten aber auch darauf
hin, dass der Blick des Betrachters hier unweigerlich auf das Pin-up-Girl in
der Mitte des Bildes zulduft. Der geschiente Blick verwandelt sich in die Lust

an der Schau dessen, was dem Betrachter hier — gewissermagen durchs SchlUs-
selloch — dargeboten wird. Die ,schwache Barriere”, welche Bourke-White zwi-

schen sich und dem ,bleichen Entsetzen” aufzurichten meinte, indem sie auf
den Ausldser druckte, wird in ,Railroad to America” als Schaulust entlarvt und
sowohl gegen die berihmte Fotografin und den unbekannten Fotografen, als
auch gegen die Reproduktion und Betrachtung der Bilder von den Leichen
in den befreiten Konzentrationslagern gewendet. Silke Wenk beschreibt die

Dekonstruktion, die ,Railroad to America” an den Fotografien von Leichen-
bergen vornimmt, wie folgt: ,Das Pin-up-Girl in seiner offensichtlichen Zweck-

setzung konfrontiert die Betrachtenden mit einem pornografischen Blick auf
die Fotos der Ermordeten, wirft ihn zurtck und kann somit die Lust, schauend
den Dingen ,auf den Grund’ zu gehen, unterbrechen."™

In welchem MaBe Luries Dekonstruktion nicht nur der Schaulust, sondern

auch der Gewalt des fotografischen Blicks galt, der die Leiche in ein Objekt ver-

wandelt, pointiert die dritte Collage, die dasselbe Foto reproduziert. Es handelt

sich um die Arbeit ,Hard Writings (Load)” aus dem Jahr 1972. Das Wort ,Load”
und sein gesamtes Bedeutungsspektrum (Last, Belastung, Ladung, Fracht so-

wie figurativ: Scharfstellen eines Gewehrs, Einlegen eines Films) werden hier
in roten GroBbuchstaben Uber dem reproduzierten Foto in Szene gesetzt.
Zugleich 6ffnet der zur Seite geruckte vierte Buchstabe gewissermaBen den
Vorhang und gibt den Blick auf die aufeinanderliegenden Leichen frei.

Die drei Collagen sowie die ,Saturation Paintings” von Boris Lurie dekon-
struieren sowohl die Fotografien, die in und von den befreiten Konzentrations-

lagern gemacht wurden, als auch deren mediale Wirkungsgeschichte. Sie
bereiten damit jenen Reflexionen Uber den Holocaust in der zeitgendssischen

Kunst den Weg, in der nicht mehr das historische Ereignis selbst, sondern des-

sen mediale Vermittlung im Vordergrund steht. Die Rezeption des Holocaust

wurde in den 1960er Jahren maBgeblich von der Verdffentlichung des Bild-

und Dokumentarbandes ,Der gelbe Stern” von Gerhard Schoenberner (1960)
sowie von juristischen Verfahren gegen die nationalsozialistischen Verbrecher,
insbesondere von dem Prozess gegen Adolf Eichmann in Jerusalem (1960/61)
und dem Auschwitz-Prozess in Frankfurt am Main (1963-65), gepragt. Dies
kommt auch in der Kunst der damaligen Zeit zum Ausdruck.

Wolf Vostell etwa, ein Freund Luries, entwickelt 1964 eine groBflachige Ar-

beit, die einen Artikel in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung von Bernd
Naumann Uber den Frankfurter Auschwitz-Prozess reproduziert. Der Titel der
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Wolf Vostell: ,Wir waren so eine Art Museumsstiick®, 1964, Siebdruck und Farbe auf Leinwand, 120 x 450 cm

Arbeit ,Wir waren so eine Art Museumsstiick” ist der Uberschrift dieses Arti-
kels entnommen und zitiert die Aussage eines Uberlebenden im Gerichtssaal.
Die Arbeit kombiniert den Prozessbericht mit bekannten Fotografien von an-
deren Ereignissen der Nachkriegsgeschichte (etwa vom 17. Juni 1953, dem
Bau der Berliner Mauer 1961 oder der Ermordung Kennedys 1963) und lasst
die reproduzierten Bilder und Texte hinter schwarzen, weiBen und gelben
Farbflachen und roten Farbflecken verschwinden. ,Wir waren so eine Art
Museumsstuck” und die zeitgleich entstandene Arbeit ,Eine Autofahrt KoIn-
Frankfurt auf Uberfullter Autobahn kostet mehr Nerven als eine Woche lang
angestrengt arbeiten” (ebenfalls 1964) binden die Rezeption des Holocaust in
eine breite Reflexion Uber die mediale Vermittlung von politischen Ereignis-
sen ein. Die beiden farbig bespruhten Siebdrucke stellen die Erinnerung an
Auschwitz neben zeitgendssische Geschehnisse und halten dem Betrachter
damit vor Augen, dass die Medienberichterstattung singuldre geschichtliche
Ereignisse nivelliert.

Im Unterschied zu dem medienkritischen Ansatz Vostells nimmt das we-
nig spater entstandene ,Atlas”-Projekt von Gerhard Richter die Ikonografie
der Fotografien aus den befreiten Lagern selbst in den Blick. Die von Richter
auf Blatt 15 bis 18 zusammengetragenen ,Fotos aus Buchern” stammen aus
dem vor allem in visueller Hinsicht wirkungsmachtigen Buch ,Der gelbe Stern”.
Blatt 19 und 20 hingegen dokumentieren die eigenen Versuche des Kunst-
lers, sich den ikonischen Fotografien—- sei es in der ihm eigenen verwischt
wirkenden Maltechnik, sei es durch schrages Beschneiden oder Nachkolorie-
ren — zu nahern. Dass Gerhard Richter durchaus dartber nachdachte, diese
Fotos zusammen mit pornografischen Bildern aus Magazinen auszustellen,
lassen die anschlieBenden Blatter 21 bis 23 erahnen. Der Kunstler selbst nahm
zu dieser nicht verwirklichten Ausstellung nachtraglich Stellung,” duBerte sich
jedoch nicht zu der konzeptionellen Affinitat, die das Atlas-Projekt zu den
Collagen von Boris Lurie aufweist. Kathrin Hoffmann-Curtius deutet diese Affi-
nitat als Widerhall der beginnenden massenmedialen Rezeption des Holocaust:
,Richterls...] Auswahl der Fotos des Judenmordes und der daran anschlieBenden
Pornobilder er6ffnet den Vergleich duBerst obszbner Angriffe im Besonderen
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Gerhard Richter: ,Atlas (Fotos aus Biichern, Blatt 20)%, 1967,
3 s/w Ausschnitte, koloriert; 66,7 x 51,7 cm

auf den weiblichen Kérper, eine Kom-
position, die vor allem die Schaulust
der Betrachterinnen und Betrachter
attackiert. Das zwar nicht in der Gale-
rie verwirklichte, jedoch im Atlas ge-
zeigte Konzept wird zu einem Doku-
ment einer Zeit, von der Ruth Kluger
bemerkte: ,Uund etwas von pornogra-
phischer Lust haftete auch am dama-
ligen Interesse fur den Holocaust, der
noch nicht so hieB.”"®*

Die gegen Ende der 1950er Jahre
beginnende mediale Rezeption der Er-
eignisse zwischen 1933 und 1945 in
Europa pragte nicht nur jene ikoni-
schen Bilder, die bis heute Bestandteil
des kulturellen Gedachtnisses sind. Sie
bestimmte auch die Form, in welcher
der Holocaust in der zeitgendssischen
Kunst thematisiert und reflektiert

wurde. Gepragt von den Regeln der juristischen Praxis, Begriffen wie ,Fakti-
zitat”, ,Beweis” und ,Zeugnis”’, entsteht ein bestimmtes Wissen Uber die syste-
matische Ermordung der Juden Europas, dessen Leitmedium die Fotografie
ist. Die vermeintliche Objektivitat dieses Wissens wird von dem konterkariert,
was Roland Barthes als ,das Entsetzliche’ in den Fotos von Toten beschreibt:
die Fantasien, die diese bei inren Betrachtern ausldsen. Es sind insbesondere
kUnstlerische Arbeiten wie die von Lurie und Richter, denen es gelingt, eben
diese Fantasien und die mit ihnen verbundenen Affekte zu reflektieren und

zugleich zu desavouieren.
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BORIS LURIE,
SEYMOUR KRIM,
ARMIN HUNDERT-
MARK (HG.)
NO!art. PIN-UPS,
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PROTEST, JEW-ART,
Berlin/Koln 1988,
S. 13.

Texte von
Lurie, Goodman,
Aronovici etc.
erschienen in:
Lurie, Krim,
Hundertmark,
NOlart.

,Die Ursprunge der NOlart liegen in der geschichtlichen Erfahrung der Juden

des Zweiten Weltkrieges, wurzelten in New York, der gréBten Judenkolonie der
Welt, und sind Erzeugnisse der Kriegsarmeen, der Konzentrationslager und des
Lumpenproletariats. Ihre Zielscheiben sind die scheinheilige Intelligenzija, die
kapitalistische Manipulation der Kultur, die Konsumgesellschaft und andere
amerikanische Moloche. Das Ziel der NO!art ist der vollig unbehinderte Selbst-
ausdruck durch die Kunst, die in ein gesellschaftliches Involvement einmuinden
soll. <02

Boris Lurie war Mitgrinder und heftiger Verfechter der NOlart-Bewegung, in
die immer wieder neue Kunstler eingemeindet wurden. Dieser Beitrag greift
einige Aspekte der NO'art zwischen 1959-1964/1965 auf, eine Phase, die Lurie
selbst als ,kollektive” definierte.®>Auf der NOlart-Webpage, die Dietmar Kirves
in Berlin mit Unterstutzung von Lurie im Jahr 2000 initiierte, ist die NOlart mit
vielen jungen kunstlerischen und disparaten Positionen vertreten, wie dies be-
reits fur die frihe March Group galt. Der einzige Nenner ist eine mehr oder
weniger kritische Haltung gegentber Kunstbetrieb, Politik und Gesellschaft. Da
der Autor vor allem die persdnlichen Erfahrungen von Lurie als Uberlebender
des Holocaust als einen treibenden und stilbildenden Stimulus in der Heraus-
bildung von NO'art in den spaten 1950er- und frihen 1960er-Jahren bewertet,
beschrankt er sich auf jene von Lurie als ,kollektive Phase” definierte Zeit.®>

Das Schreiben Uber radikale Kinstlerbewegungen und -aktivitaten, die vom
zeitgenodssischen Kunstbetrieb und der ihm gewogenen Presse erfolgreich ig-
noriert wurden, hat immer auch den Charakter einer Grabung durch einen Berg
aus Legenden und Mythen, aufgetirmt von den Klnstlern selbst und ihren
aufrichtigen Bewunderern. Die zeitliche Distanz bietet die Chance einer realis-
tischeren Darstellung.

Auch wenn NOlart bei einzelnen Kulturhistorikern in den USA Beachtung und
eine bescheidene Rezeption fand, fiel sie doch letztendlich durch das Raster
eines Kunstbetriebs, der sich damals auf Abstrakten Expressionismus, Neo-Dada,
Fluxus und vor allem Pop Art konzentrierte.

NO'art vereinte verschiedene Kunstrichtungen, zeichnete sich aber durch
eine politische Haltung aus, die den Kunstbetrieb, den Kunstmarkt und die Po-
litik der Museen ebenso ablehnte wie die US-amerikanische Politik des Kalten
Krieges, den Militarismus, Kolonialismus und Imperialismus. Diese Kritik wurde
nicht nur in Kunstwerken manifest, sondern auch in wortgewaltigen State-
ments einzelner Kunstler.*® Damit war das Schicksal der NOlart besiegelt. Tat-
sachlich waren zum Zeitpunkt von Boris Luries Tod die wesentlichen Klnstler
der NOlart-Bewegung in keinem der groBen Museen der USA zu sehen. Die
beiden bedeutendsten US-amerikanischen Ausstellungen, in denen Arbeiten
von Boris Lurie zu sehen waren, hat Estera Milman 1999 fur die Universitat von
lowa und 2001 im Mary and Leigh Block Museum of Art an der Northwestern
University in Chicago organisiert.
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Die erste Halfte des 20. Jahrhunderts hatte morderische Katastrophen in
unvorstellbarem Ausmag hervorgebracht, gefolgt von einer Spaltung der Welt,
die zu neuen kriegerischen Auseinandersetzungen fuhrte. Mitunter auch mo-
tiviert durch diese verstdrenden Phanomene waren in den Metropolen der
USA, hauptsachlich in New York City und San Francisco, kunstlerische Bewe-
gungen entstanden, die sich in der Literatur, der Musik und der Bildenden Kunst
unmittelbar und leidenschaftlich einer von politischen Konflikten gezeichne-
ten Wirklichkeit stellten. Was Bebop und Free Jazz fur die Musik, die Prosa und
Lyrik der Beat Generation fur die Literatur an Neuerungen mit sich brachte, ent-
lud sich in der bildenden Kunst in einer demonstrativen Ablehnung der figura-
tiven Malerei zugunsten einer Visualisierung wahrhaftiger Emotionen, wie sie
sich beispielweise im Action Painting von Jackson Pollock duBerte. Formal recht
unterschiedliche Kunstformate wurden unter dem Begriff ,Abstrakter Expres-
sionismus” zusammengefasst und traten relativ schnell als ursprunglich US-
amerikanisch empfundene Stilrichtung den Siegeszug durch die Museen New
Yorks an.

Die Anfiange

Boris Lurie hatte bereits als Schuler in Riga gemalt, gezeichnet und ab und
an grafische Entwurfe fUr einen sowjetischen Verlag geliefert.
Nach seiner Ankunft in New York City, wohin er nach Kriegsende zusammen
mit seinem Vater ausgewandert war, hielt Lurie seine Erfahrungen aus Riga,
dem Ghetto, und aus den verschiedenen Konzentrationslagern in Zeichnungen
und Gemalden fest. Er bezeichnete diese Werke spater als ,illustrative Kunst”, die,
SO seine Lesart der Kunstgeschichte, nicht als richtige Kunst zu werten sei. %>

Als einziger Kunstler der NOlart hatte Lurie mehrere NS-Konzentrationslager
Uberlebt. Seine eine Schwester, Assia, entging in Italien der Verfolgung durch
deutsche und lettische NS-Schergen. Die Mutter Schaina, die andere Schwester
Jeanna, die GroBmutter mutterlicherseits und Ljuba Treskunova, Boris Luries
erste groRe Liebe, wurden 1941 bei der sogenannten ,groBen Aktion” im Wald
von Rumbula ermordet. <

Die Zeit in den Konzentrationslagern, die Angst, dem Tod nicht entgehen zu
kbnnen, und der Verlust geliebter Menschen haben Lurie ein Leben lang nicht
losgelassen und seine kunstlerische Arbeit gepragt. Fur inn war es eine existen-
zielle Notwendigkeit, diese Geschehnisse immer wieder zum Thema zu machen.
Besonders die traumatische Erfahrung der Ausléschung fast des gesamten
weiblichen Teils der Familie und seiner groBen Liebe hat sich bei Lurie pragend
auf die obsessive Beschaftigung mit Sexualitat und dem weiblichen Kdrper
ausgewirkt. Dies gilt vor allem fUr seine ,Dismembered Women*, die er in den
1950er Jahren malte.

MATTHIAS REICHELT
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Die March Gallery

Mitte der 1950er Jahre siedelte sich Lurie in dem damals heruntergekom-
menen Viertel der Lower East Side an, wo sich viele kleinere Produzentengale-
rien befanden. Eine davon war die March Gallery in der 10th Street, fast an der
Ecke zur Third Avenue, die in einem von auBen zuganglichen Keller gelegen
war. Sie galt damals als eine von New Yorks besten und lebendigsten Coop-
Galerien.*®® Ungefahr 30 Klnstlerinnen und Kunstler gehérten zu den Mitglie-
dern, unter innen die bekannte Elaine de Kooning. Boris Lurie und sein Freund
Rocco Armento waren von Beginn an dabei. Wahrend die meisten Coop-Ga-
lerien sich ausschlieBlich dem Abstrakten Expressionismus widmeten, kamen
in der March Gallery Kunstler unterschiedlicher Stilrichtungen zusammen. Ab
und an wurden bei Gruppenausstellungen auch Werke von bereits bekann-
ten Klnstlern wie Franz Kline oder Willem de Kooning ausgestellt, sodass
dieser Ort auch eine Aufmerksamkeit beim Kunstpublikum fand.®> Als sich die
March Gallery in Auflésung befand, Ubernahmen Lurie und sein kanadischer
Klnstlerfreund Sam Goodman die Raume und nannten sich fortan March
Group.*™ Kurze Zeit spater stieB der Kunstler Stanley Fisher hinzu. Goodman sel-
ber war ein Abstrakter Expressionist, veranderte aber unter dem Einfluss von
Boris Luries multimedialen Tableaus aus collagierten Pin-ups, Zeitungsschlag-
zeilen und Malerei seinen Stil und produzierte Skulpturen und Installationen aus
gefundenen Objekten und Schrott.*" Bei der kanadischen Armee hatte Good-
man in einer Filmabteilung gearbeitet, wo er Dokumentarmaterial Uber die NS-
Grauel gesehen hatte. Von ihm erhielt Lurie Kopien von Fotos™* und wurde
ermutigt, ,die Erlebnisse seiner Vergangenheit und deren Relevanz in der Ge-
genwart direkt anzugehen”.«*

NO!

Lurie hat bereits in den fruhen 1960er Jahren das NO zu einem integralen
Bestandteil vieler Werke gemacht, ebenso wie er sich wahrend der 1950er Jah-
re mit dem Motiv des fragmentierten Frauenkdrpers auseinandersetzte. 1963
taucht das NO! zum ersten Mal in einer Ankundigung einer Ausstellung in der
Gertrude Stein Gallery auf. Dass die Gruppe spater als NO'art firmierte, geht laut
Lurie auf einen Cartoon zurtck, den der Maler Alfred Leslie fUr die ARThews an-
gefertigt haben soll, auf dem die March Gallery als ein Ort von Kunstlern in der
10th Street dargestellt war, die dem Zustand der Welt ihr NO entgegenschleu-
derten.”* Alfred Leslie selber hat keine Erinnerung an diesen bestimmten
Cartoon. Sein Werk wurde 1966 in einem groBen Feuer zerstort. In ,The New
York Story. 1962-66""* befindet sich der Cartoon nicht. In ARThews war dieser
Cartoon ebenfalls nicht zu finden. Luries Erinnerung scheint hier zu trigen.
Allerdings existiert ein Cartoon von Alfred Leslie, der in der linken unteren Ecke
den Namen Boris Lurie direkt neben dem Nummernschild eines Cabriolets:

Boris Lurie und die NO!art
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NO-1965 zeigt. Darin ein frisch vermahltes Paar, das die KUnstlerbewegungen

,Hudson River Art” und ,Popular Art” reprasentiert. Das Blatt steht unter dem

Motto ,0K-1964" und nimmt Bezug auf Luries ablehnende Haltung gegenutber
dem Erfolg der Pop Art.«*

Sam Goodman, Boris Lurie und Stanley Fisher waren Ende 1959, Anfang 1960
die Grinder der March Group/NOlart. An mehreren programmatischen Ausstel-
lungen beteiligten sich viele Kunstler, darunter Rocco Armento, Isser Aronovici,
Enrico Baj, Herb Brown, Allan D‘Arcangelo, Erro, Dorothy Gillespie, Esther Gilman,
Allan Kaprow, Yayoi Kusama, Jean-Jacques Lebel, Suzanne Long (Harriet Wood),
Michelle Stuart und Aldo Tambellini. Pointiert thematisierten die Ausstellungen
der NOlart Repression, Krieg, Volkermord, Imperialismus und Konsumismus und
wurden in dem Kellerraum der March Gallery zu begehbaren Installationen, die
der gediegenen Atmosphare des White Cube zuwiderliefen. Die NO!art war
ebenso wie schon die erste March Gallery auf keine bestimmte Stilrichtung fest-
gelegt. Sie umfasste Rocco Armentos an klassischer Bildhauerei geschulte Akte
ebenso wie die zur Pop Art zahlende Malerei Allan D’Arcangelos oder die co-
michaften und agitpropartigen Gemalde des islandischen Kunstlers Erro, die
feministisch gepragte bildhauerische Arbeit von Michelle Stuart und die Gemal-
de und Skulpturen von Suzanne Long (Harriet Wood) ebenso wie die Installati-
onen von Yayoi Kusama mit den Akkumulationen penisahnlicher Objekte."

Zu den wichtigsten Ausstellungen der neuen March Group Ara gehorten

,Les Lions” (1960), eine Solo-Show Boris Luries, ,Vulgar Show” (1960), mit Arbeiten

MATTHIAS REICHELT
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von Sam Goodmann, John Fischer, Boris Lurie und Stanley Fisher; im selben
Jahr folgte mit ,Involvement Show” die gréBte Gruppenausstellung mit Wer-
ken von 26 Kunstlerinnen und Kunstlern. ,Doom Show” lautete der Titel der
Ausstellung im Jahr 1961 mit Werken von Stanley Fisher, Sam Goodman, Boris
Lurie und Jean-Jacques Lebel; 1962 inszenierte Lurie eine weitere ,Doom Show”
mit eigenen und Werken von Sam Goodman in Mailand und Rom. 1963 fand
mit der ,NO!Show" die erste Gruppenausstellung in der Gertrude Stein Gallery
statt, beteiligt waren elf Kinstlerinnen und Kinstler. In einer Einzelausstellung
zeigte die Gertrude Stein Gallery 1964 die Serie der mit ,NO” Uberdruckten Poster
von Boris Lurie, sowie Einzelausstellungen der Kunstler Errd und Herb Brown.
Das Ende der kollektiven Phase der NO!art wurde mit der ,NO!Sculpture
Show” von Sam Goodman besiegelt. Viele im Galerieraum verteilte unférmige,
braune Haufen, hergestellt aus Pappmaché und Gips, reprasentierten Exkre-
mente in monstrdsen GréBen. Ein wutender Abgesang auf den Kunstbetrieb,
der in marktkonformer Haltung den Siegeszug der Pop Art organisierte.
Sam Goodman verstand diese Ausstellung als ,letzte Geste nach 30 Jahren

18 im Kunstbetrieb. Das halte ich von ihm.”*®® Dass der Versicherungsmakler und
Hh"u".::hm';".{x Kunstsammler Leon Kraushaar dennoch Haufen stilisierter ,ScheiBe” kaufen
S.15. wollte, ist die Ironie der Geschichte. Sam Goodman vereitelte den Verkauf mit
den Worten ,Auf dich scheiB ich auch”."** 19
Die NOlart wird nach wie vor relativ wenig rezipiert, da sie aufgrund ihrer MILMAN

Trash-Asthetik in Kombination mit direkter politischer Kritik lange Zeit ausge- HOSEE I

grenzt wurde. Dies gilt vor allem fUr die Arbeiten von Boris Lurie und Sam Good-
man, die in ihren Werken zusatzlich an die im Namen des NS-Staates ermor-
deten europaischen Juden erinnerten und diese Erinnerung in einen gréBeren
politischen Kontext stellten.

Trotz gewisser Skepsis gegentber der NO'art in inren Anfangen, kommt der
Kunstkritiker Irving Sandler 2003 in seinen Memoiren zu einem beachtlichen
Urteil: “Ruckblickend jedoch war die NO!art inrer Zeit voraus. Sie nahm die spa-
tere Perversion und Abject Art voraus, die unser elendes zwanzigstes Jahrhun-

20 dert reflektierten, insbesondere die Kunst der Vietnamkriegs-Ara.”*®
IRVING SANDLER Als sein Vater 1964 starb, kimmerte sich Boris Lurie um sein Erbe und fing
A Sweeper-Up . . . . .
After Artists: an, erfolgreich an der Borse zu spekulieren. Spater nahm er die Kunstproduk-
Newjr“;‘;‘g’o& tion wieder auf und begann zusatzlich Prosa und Lyrik zu verfassen. Obwohl
S.273-274. Lurie keinerlei Sinn fUr Luxus hatte und in M&beln vom Sperrmull lebte, haufte

er groBen Reichtum an, ohne sein Interesse an der revolutionaren internatio-
nalen Linken zu verlieren. Diesen gelebten Widerspruch brachte er mit selbst-
ironischem Realismus auf den Punkt: ,Meine Sympathie ist mit der Maus, aber
ich fUttere die Katze".

Bis heute ist dieser Satz als Reminiszenz einer Hommage an Boris Lurie im
Treppenhaus des Hauses am Kleistpark in Berlin zu lesen. > 2

Dieser Satz wurde im
Rahmen der Ausstellung
von Naomi Tereza
Salmon ,optimistic |
disease | facility.
Boris Lurie, New York —
Buchenwald“ im
Mai 2004 im Treppen-
haus des Hauses am

Boris Lurie und die NO!art Kleistpark in Berlin-
Schoneberg installiert.
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|

Boris hat sich vorgenommen, weniger zu rauchen, und deswegen die Schachtel
auf einem Schrankchen neben der Badezimmertur deponiert. Fur jede Ziga-
rette muss er aufstenen und um den Tisch herum in den dunklen Gang zum
Bad gehen. Diese kleinen Zwangspausen strukturieren unsere Unterhaltung.
Wir sprechen deutsch.

Wenige Tage nach meiner Ankunft in New York 2004 habe ich Boris Lurie an-
gerufen und mich fur den spaten Abend bei ihm irgendwo in den 60er StraBen
der Upper East Side verabredet. Er begruBt mich, als wirden wir uns schon
lange kennen. Freunde haben ihm von unseren Veranstaltungen Uber NO!art
in Leipzig erzahlt, das Programmheft liegt auf dem Tisch.

Er serviert Tee in groBen Plastikbechern. Wir sitzen uns gegenuber, er in seinem
Lesesessel neben dem Fernseher und dem nagelneuen DVD-Player, den ihm
ein befreundeter Filmemacher geschenkt hat, ich auf der schmalen Couch
zwischen hohen Zeitungsstapeln. In meinem Blick liegt die Kiiche am hinteren
Ende der lang gezogenen und sparsam beleuchteten Erdgeschosswohnung,
davor rechts der Schreibtisch seiner Sekretarin, die einige Male im Monat vor-
beikommt, um mit ihnm die Dinge zu ordnen. Daruber an der Wand Zeitungs-
bilder und Familienfotos.

Aber ich schaffte es, und ich konnte wetten, dass ich der einzige bin,
ich schaffte es, einen ganzen Stapel Photographien durch alle Ghet-
tos und Konzentrationslager zu bringen. [...] Heute weiB ich tber-
haupt nicht mehr, wie mir das gelang, ich hatte Gltick, ich wurde nicht

adurchsucht oder so. ™ 0
BORIS LURIE
. . . . in: optimistic | disease |
Dazwischen ein Portrat von Josef Stalin. facility. Boris Lurie:

New York-Buchenwald,
Regie: Naomi Tereza

Falls es Stalin nicht gegeben hatte, dann wére ich doch nicht am Salmon,zgggtschland
Leben geblieben! Und immer noch beschimpfen ihn die neugetauf- '
ten Kommunisten!+%

Ein Plakat kundigt eine NO'art-Show an, ein anderes wirbt mit der Avantgarde-
formel ,Leben = Kunst = Leben” fur eine Ausstellung von Wolf Vostell 1993 in
Gera. Der Zustand von Boris Luries Wohnung ist oft beschrieben worden.
Hier lebt ein Mensch, der sich ungern von Dingen trennt, sie lieber auf Tischen
und Wanden reifen lasst mithilfe des gelenkten Zufalls. Ein Teil seines Werkes
ist so entstanden.

Ich stecke schon seit Jahren aus Zeitungen und Journalen ausgeschnit-

tene Fotografien mit Zeitungstexten an die Wénde meines Arbeits-
zZimmers, damit ich die Gegenwart, die Geschichte wird, nicht verges-
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se. Die Ausschnitte werden gelb, fallen ab; ich befestige sie dann
wieder mit Klebeband an der Wand. So entstehen Collagen, die vor
sich hin altern... %"

Obwohl Boris seine Wohnung selten verlasst, ist er gut informiert. Die New Yorker
Galerieszeng, die sich wenig, wenn Uberhaupt, fUr ihn interessiert hat, kennt er
sehr gut. Als ich von der Mark-Rothko-Ausstellung ,A Painter’s Progress, The
Year 1949" in der Galerie Pace/Wildenstein in Midtown, die mich nachhaltig be-
eindruckt hat, berichte, kontert er mit Anekdoten Uber das Geschaftsgebaren
der Galeristen. Farbfeldmalerei ist nicht seins. Ich glaube, die Vorstellung, der
Abstrakte Expressionismus mit seinem impliziten Verbot des Figurlichen kénne
als eine Antwort auf die Schrecken des Krieges und der Gegenwart gemeint
gewesen sein, war Lurie vollig fremd.

Die ganze kunstlerische Gemeinde um jene Zeit war in eine andere
Richtung gerichtet. Richtung von Asthetik und tberhaupt nicht tiber
Themen direkt zu sprechen, man musste immer indirekt sein und
wir waren zu subjektiv und auch politisch dabei. %>

In einer Episode der Fernsehserie Mad Men begeben sich die Angestellten der
Werbeagentur Sterling Cooper heimlich in das Buro ihres Chefs, um sich sein
jungst erworbenes Kunstwerk anzusehen. Sie diskutieren, ob diese Farbbalken
Sinn haben-und wenn ja, welchen. Im Hinblick auf die Wertsteigerung liegt
Bert Cooper mit seiner Kaufentscheidung fur ein Gemalde Mark Rothkos durch-
aus richtig, aber wirklich up to date war er damit nicht. Im Jahr 1962, in dem die
Folge spielt, hat der Abstrakte Expressionismus seine Hochzeit bereits hinter
sich. Mich amuUsiert die Vorstellung, dass Cooper sich auch fur Luries ,Lolita” | Abb.
S.21 hatte entscheiden kénnen.

Mit ihrer Praxis des Sozialen Realismus trieben die Kinstler der March Group,
Sam Goodman, Stanley Fisher und Boris Lurie, die RuUckvergegenstandlichung
der Kunst voran und fungierten so ungewollt, aber auch unbemerkt als Binde-
glied zwischen Abstraktem Expressionismus und Pop Art, deren gutgelaunten
Optimismus sie als zu affirmativ ablehnten.

Wir waren Konkurrenten zu der Pop Art und die Pop Art war eine
sozusagen maéchtige Gesellschaft. Amerikanisch, chauvinistisch. Die
Pop-Ktinstler, die ftihlten das wirklich, dass Amerika ganz hervorra-
gend ist, und eine Konservenbdlchse ist wunderbar, und ein Super-
market ist wunderbar usw. Ja, und wir waren kritisch eingestellt, das
war das Gegenteil.*%

A Failed Portrait

163

03
Ebd., S.126.

04

BORIS LURIE
in: Reinhild
Dettmer-Finke in
Zusammenarbeit mit
Matthias Reichelt,
SHOAH und PIN-UPS.
Der NO!artist Boris
Lurie, 88 Min.,
Deutschland 2006.



164

07
BORIS LURIE
Geschriebigtes /
Gedichtigtes: Zu der
Ausstellung in der

Gedenkstatte Weimar-
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Aber gerade ihre Gegenwartsgeilheit forderte die Pop Art-Kunstler auf, auch for-
malasthetisch auf der Ho6he der Zeit zu sein und lieR den Ruckgriff der NO'art-
Kollegen auf die Collage- und Assemblagetechniken der Zwischenkriegszeit mit-
unter etwas traditionell aussehen.

Ich nenne es, nattirlich versuchten wir, etwas Neues zu machen... Man
kann sagen, dass es eine Kombination von extremem Selbst-Expres-
sionismus und sozialen politischen Ideen auch mit etwas Einfluss von
DADA war. Aber vor allem war es expressionistisch. %>

Wahrend hingegen das Prinzip maximaler Kontrastierung wie bei ,Lolita” zu einer
Form der visuellen Polemik wird, die ein halbes Jahrhundert spater immer noch
trifft. Auch in Luries spaten Texten ist sie zu finden.

UNBEDINGT / Nach Peter Weiss’s Auschwitz-Lesen, / muss ich Ice-
Cream essen.*”

II

Ende der 1990er Jahre fiel mir eine schmale Drucksache mit einem schablonier-
ten roten ,NO!" auf dem Umschlag in die Hande. Ein kollektives Machwerk aus
dem Umfeld der Karlsruher Kunstakademie. Gleich das erste Bild machte die
Haltung klar: ein Urinfleck an der AuBenwand des Akademiegebaudes, dann
die Kopie eines Hinterns, zerschnittene Turnschuhe. Eine mit ,NO” Uberdruckte
Pin-up-Collage findet sich neben der Kinderzeichnung eines Pferdes, Uber der
in ungelenker Schrift ,Mein Plan” zu lesen ist—ein spater GruB nach New York,
gewidmet ,boris lurie, sam goodman, stanley fisher, gertrude stein usw. no!”
2001 initiierten Inga Schwede, Till Gathmann und ich an der Hochschule fUr Grafik
und Buchkunst in Leipzig mit ,soir critique” eine Veranstaltungsreihe, die —wie wir
in der ersten Einladung schrieben —das Unbehagen fordern und sich in kriti-
scher Reflexion der Gesellschaft und ihrer Kunst zuwenden wollte. Nach einem
Auftakt Gber die Spektakelkritik Guy Debords organisierten wir fur das Som-
mersemester 2002 Vortrage zur Geschichte und Rezeption der NOlart-Bewe-
gung. (Im Nachhinein verwundert es, dass uns die Zeitgenossenschaft von Situa-
tionistischer Internationale und Nolart nicht aufgefallen war.) Keiner von uns
hatte die Ausstellung der neuen Gesellschaft fur bildende Kunst 1995 im Ber-
liner Haus am Kleistpark und in den Raumen in der OranienstraBe gesehen, doch
der vorzugliche Katalog, der einem klar machte, was man verpasst hatte, war
uns bekannt.

Matthias Reichelt war Teil der Arbeitsgruppe gewesen, die fur die Ausstellung ver-
antwortlich war. Wir trafen ihn in der Wohnung von Dietmar Kirves im Berliner
Graefekiez. Kirves betreut die Internetseite no-art.info und versteht sich als
Chronist und zugleich Aktivist der Bewegung. Und damit ist auch die Frage be-
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nannt, die im Raum lag: Ist NO'art eine abgeschlossene, auf eine bestimmte Peri-
ode begrenzte Praxis einer kleinen Gruppe, die nattrlich Kind inrer Zeit war? Oder
ist sie eine noch lebendige Bewegung, in deren Namen immer wieder Klnst-
lerinnen und Kunstler arbeiten, ausstellen und publizieren, die sich wie eine Spur
durch die Geschichte zieht, die sich, ausgehend von den Produzentengalerien
in der 10th Street der Lower East Side, bis in die Gegenwart verzweigt, ahnlich
der untergrundigen Linie von DADA Uber die Situationistische Internationale
Zu Punk, die Greil Marcus in seinem Buch ,Lipstick Traces” gezogen hatte.

Unser Interesse galt NOlart zwischen 1959 und 1965 in New York als der wahr-
scheinlich ersten kunstlerischen Stromung, die die Schoa direkt thematisierte.
Hierin sahen wir nicht nur den Grund fur ihren 6konomischen Misserfolg, son-
dern auch fur die verspatete und zogerliche kunsthistorische Eingemeindung.
FUr das Ankundigungsplakat verwendeten wir eine Fotografie von Michael Ruetz:
Beate Klarsfeld ohrfeigt das ehemalige NSDAP-Mitglied und den damaligen Bun-
deskanzler Kurt Georg Kiesinger auf dem CDU-Parteitag im November 1968; die
Bildunterschrift apostrophierte Klarsfelds Aktion als ,Kunst nach Auschwitz”.

Wie soll man die ,Action Art”der namenlosen Frau in der Kolonne
der,GroBen Aktion” in Riga bewerten, die, auf der Moskauer StraBe
zum Rumbula-Wéldchen getrieben, irgendwann die Inspiration be-
kommen hatte und der es wahrend des kilometerlangen Marsches
auch gelungen war, einen Zettel zu schreiben, und den Zettel, auf
dem sie schrieb: ,Rédcht uns!”, unbemerkt von der Lettengarde auf
die StraBe zu werfen? Sie héatte daftir erschlagen werden kbnnen wie
meine GroBmutter, noch auf der StraBe, noch vor dem Endziel Rum-
bula. Wie ist diese Aktion mit den Arbeiten der hochbekannten New
Yorker,Action”-Klinstlerin H. F., auch eine Judin, zu vergleichen, deren
meilengroBe und kinstlerisch blutleeren Schmieragen in den Muse-
en zu verdauen sind? Das sind nur einige Beispiele: Wo ist die groBe
ktnstlerische Tat? Nicht unbedingt, kaum, selten in der sogenannten
Kunst. Die Kunst versteckt sich auBerhalb.%>

Wahrend wir mit der Planung unserer Veranstaltungen zugange waren, eroff-
nete im Fruhjahr 2002 die Ausstellung ,Mirroring Evil. Nazi Imagery/Recent Art”
im Judischen Museum in New York. Zwei Kunstwerke, die skandalisiert wur-
den, waren ,LEGO Concentration Camp Set” von Zbigniew Libera und Alan
Schechners ,It's the Real Thing — Self-Portrait at Buchenwald”.

Einige Gefangene in Buchenwald liegen in den Baracken und vor dem
ganzen steht dieser Ktinstler, ein junger Typ, der eine Coca Cola-Dose
hélt. Die fanden das so abwertend und grésslich. Ich sehe gar nichts
Beleidigendes darin, wirklich gar nichts. >
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Spatestens mit dieser Ausstellung hatte sich die Fragestellung verschoben:
Aus Kunst nach wurde Kunst dber und mit Auschwitz — das Genre Holocaust
Art war gewissermaien etabliert.

II

Vor meinem Aufenthalt 2004 in New York hatte ich den Plan, einen kleinen Por-
tratfilm Uber Boris Lurie und NOlart zu drehen. Inzwischen war aber Naomi Te-
reza Salmons Filmessay optimistic | disease | facility. Boris Lurie: New York-Buchen-
wald erschienen und der Dokumentarfilm von Reinhild Dettmer-Finke und
Matthias Reichelt, der zwei Jahre spater herauskommen sollte, bereits in Vor-
bereitung. Dazwischen schien mir kein Platz mehr fur ein Projekt zu sein, das
nicht Gefahr laufen wollte, bereits Gezeigtes und Gesagtes zu wiederholen.
Ich verwarf die Idee und besann mich auf die Fotografie und darauf, dass das
stillgestellte Bild dem bewegten Uberlegen ist, was naturlich Nonsens ist.

Bei unserer nachsten Verabredung einige Wochen spater war Boris aufgewunhlt.
Er hatte sich gerade The Grey Zone angesehen, einen prominent besetzten
Spielfilm Uber das Sonderkommando in Birkenau und den bewaffneten Auf-
stand. Ich kannte den Film nicht, duBerte aber trotzdem vorsichtig den Ein-
wand, dass die spektakulare Darstellung der Vernichtungslager im Spielfilmfor-
mat problematisch sein kénnte. Das war fUur Lurie eine vollig irrelevante Fra-
ge. Er drangte mich, die DVD mitzunehmen und ihm beim nachsten Mal zu
sagen, was ich daruber dachte. Es schien mir, als sei der Film fur ihn wie ein
Fenster, durch das er direkt auf die Sonderkommandos in Auschwitz schaute.
Naturlich wusste er vorher von deren Existenz, aber die Frage ,Was hatte ich
getan?” stellte sich ihm jetzt aufs Neue in einer Harte und Dringlichkeit, die
mit der ruhigen, fast gelassenen Art, mit der er Uber den Nationalsozialismus
und seine Erlebnisse in den Lagern sprach, nichts gemein hatte. Die Frage stellte
sich ihm, mir und allen anderen, unabhingig ob Unbeteiligte, Uberlebende oder
Nachfahren der Tatergeneration.

Ich sehe sie dauernd im Fernsehen, immer spatabends, wenn alle ge-
rechten, arbeitenden Menschen schon schlafen. Wenigstens zweimal
in der Woche, wirde ich sagen. Ich werde nicht mide davon. Den Fuh-
rer kenne ich so gut, es scheint mir, als sei er ein naher Vierwandter flr
mich. Ich habe guten Grund, ihn zu hassen; ich hasste ihn schon, be-
vor ich ihn durch das Fernsehen so gut kennenlernte. Jetzt ist mein
einstiger Drang, ihn langsam aufzuschlitzen, langst vergessen. Und ich
beobachte ihn, als ob ich ihn nie gekannt hétte, mit groBem Interes-
se, als ob ich niemals mit ihm etwas zu tun gehabt hatte. Er ist fur mich
kein Fremder, so scheint es mir jetzt, er ist ein Onkel mit scheinbar un-
gewdhnlichen Charakterztigen. DaB er meine Mutter getdtet hat, kann
ich Uberhaupt nicht verstehen. Das alles riihrt her vom UberfluB an

EIKO GRIMBERG
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Informationen. Die Details von allem verdrangen das Flhlen. Es ist viel
wirksamer, alles in einer Stille, von einem Geheimnis umgeben, schwe-
ben zu lassen. Die Uberbelichtung tétet die Wirklichkeit. Und das gilt

10 auch fur den Holocaust. *"*
BORIS LURIE

Anmerkungen zu

Kunst, Leben und Ich fragte Boris, ob ich ein Bild von ihm machen kénne. Mir schwebte ein Por-

Moot trat des Kunstlers als Burger von New York City vor. Wahrscheinlich, weil ich
so beeindruckt war von inm und der Stadt und mir dachte, dass man Men-
schen wie Boris Lurie nur hier treffen konnte. Ich wohnte in der 12th Street
im East Village. Dort, in der Nahe seines Studios, hatte ich inn gerne drauBen
bei Tageslicht fotografiert. Eine Verabredung am Tage, genauer vor 21 Uhr, war
aber Uberhaupt nicht in seinem Sinne. SchlieBlich habe ich ihn dann in seiner
Klche fotografiert. Auf einer Aufnahme sieht man, dass Boris zwei Armband-
uhren am Handgelenk tragt. Es ist nicht zu erkennen, ob sie unterschiedliche
Zeiten zeigen.

A Failed Portrait
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NAME
Text



Biografie

18.07.1924 - Geburt in Leningrad
als jiingstes von drei Kindern des
jidischen Ehepaars Ilja und Schaina
Lurje

1925 - Ubersiedlung nach Riga,
Besuch des deutschsprachigen
Gymnasiums

10./11.1941 - Ghettoisierung von
30.000 jiidischen Biirgern Rigas

8.12.1941 - Ermordung von Mutter
Schaina, Schwester Jeanna,
Jugendliebe Ljuba und der Grof3-
mutter beim Massaker von
Rumbula

1941-45 - Arbeitslager Lenta
sowie Konzentrationslager Salaspils,
Stutthof und Buchenwald

11.04.1945 - Befreiung aus dem

Buchenwald-Auf3enlager Magdeburg-

Polte, einem Zwangsarbeitslager
fiir die Munitionsproduktion der
Polte OHG

1945 - Titigkeit als Ubersetzer fiir
den US-amerikanischen Counter
Intelligence Corps (CIC)

1946 - Auswanderung in die USA,
Ankunft mit Vater Ilja am 18. Juni

in New York

1954 /55 - Aufenthalt in Paris

1958 - 61 - Diverse Ausstellungen
in der New Yorker March Gallery,
einer Kinstlerkooperative in der
10th Street, und Griindung der
NO!art-Bewegung, zusammen mit
Sam Goodman und Stanley Fisher,
im Jahre 1959

1964 - Tod des Vaters Ilja Lurje, der
sich erfolgreich als Geschiftsmann
betitigte. Boris Lurie erbt unter
anderem ein Haus in der Nahe des
Central Parks.

1970er/80er Jahre - Diverse
Ausstellungen in Deutschland,
Italien und Israel

1988 - Publikation der NO!art-
Anthologie ,,PIN-UPS -EXCRE-
MENT - PROTEST - JEW-ART*

1990er Jahre - Arbeit an seinen
Memoiren, welche bisher unverof-
fentlicht sind, sowie am Roman

,House of Anita“, der 2010 erscheint

2003 - Publikation des Gedicht-
bands ,,Boris Lurie: Geschriebigtes
/ Gedichtigtes“ zur Ausstellung in
der Gedenkstitte Weimar-Buchen-
wald 1999

07.01.2008 - Tod in New York

2010 - Griindung der Boris Lurie
Art Foundation, die sich seither
um das kiinstlerische Vermachtnis
Boris Luries kiimmert
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Ausstellungen

Auswahl

2015 - Unorthodox, The Jewish
Museum, New York

-Boris Lurie. NOlart, Galerie Odile
Ouizeman, Paris

2014 - KZ — KAMPF — KUNST. Boris
Lurie: NO!art, NS-Dokumen-
tationszentrum der Stadt Kéln
-Boris Lurie, El Museo Vostell,
Malpartida

2013 - NO!lart: The Three Prophets,
The BOX, Los Angeles

2012 - Boris Lurie NO!, David David
Gallery, Philadelphia

2011 - NOlart of Boris Lurie,

Zverev Zentrum fiir Zeitgenossi-
sche Kunst, Moskau

-NO! The Art of Boris Lurie, Chelsea
Art Museum, New York

2010 - Boris Lurie NO!art,
Westwood Gallery, New York

2004 - optimistic-disease-facility,
Boris Lurie: New York—Buchenwald,
Haus am Kleistpark, Berlin

2002 - NO!art and The Aesthetics of
Doom, ITowa Museum of Art

1999 - Leben—Terror—Geist,
Gedenkstitte Weimar-Buchenwald

1995 - NO!art, neue Gesellschaft
fiir bildende Kunst, Berlin

-Boris Lurie und NO!art, Haus am
Kleistpark, Berlin

-Dance Hall Series, Endart Galerie,
Berlin

1988 - Feel Paintings, Galerie und
Edition Hundertmark, Koln

1974 - Boris Lurie, Inge Baecker
Galerie, Bochum

-NOlart Bags, Galerie und Edition
Hundertmark, Koln

BORIS LURIE

-Boris Lurie & Wolf Vostell, Galerie
Rewelsky, Koln

-NOlart with Boris Lurie, Sam
Goodman & Marcel Janco,
Ein-Hod-Museum, Ein-Hod, Israel

1973 - NO!art-Paintings seit 1959,
Galerie René Block, Berlin

-Boris Lurie, Galleria Giancarlo
Bocchi, Mailand

1970 - Art & Politics, Kunstverein
Karlsruhe

1963 - NO!show, Gallery Gertrude
Stein, New York

1962 - Sam Goodman & Boris Lurie,
Galleria Arturo Schwarz, Milano
-Doom Show, Galleria La Salita,
Roma

1961 - Pinup Multiplications, D’Arcy
Galleries, New York

-Involvement Show, March Gallery,
New York

-Doom Show, March Gallery,

New York

1960 - Dance Hall Series, D’Arcy
Galleries, New York

-Adieu Amerique, Roland de Aenlle
Gallery, New York

-Les Lions, March Gallery, New York
Tenth Street New York Cooperative,
Museum of Fine Arts, Houston
-Vulgar Show, March Gallery,

New York; Joe Marino’s Atelier,
New York

1951 - Dismembered Figures,
Barbizon Plaza Galleries, New York
-Diverse Ausstellungen in den
kooperativen Galerien der 10th
Street, New York

1950 - Boris Lurie, Creative
Gallery, New York
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AUSGESTELLTE
WERKE

Wir danken unseren Leihgebern, vor allem
der Boris Lurie Art Foundation, New York, sowie einer Privat-
sammlung, New York, und dem Tel Aviv Museum of Art.

(Hand), 1962

Collage: Ol und Fotografie
auf Leinwand, 91 x76cm
S. 69

#6 ,NO* (With Split Head),
1963

Collage: Ol und Papier auf
Leinwand, 61x76cm

S. 74

#10 Altered Photos (Cabot
Lodge), 1963

Collage: Ol und Papier auf
ungespannter Leinwand,
98%x81cm

S. 43

A Jew Is Dead, 1964
Collage: Ol und Papier auf
Leinwand, 180%312cm
S.102/103

Adieu Amerique, 1960

Ol auf Leinwand, 182x179 cm

Tel Aviv Museum of Art Collection. Gift
of Vera and Arturo Schwarz, Milano

S. 93

Adieu Amerique, 1959/60
Assemblage: Fotografie und Ol auf
ungespannter Leinwand, 130 x95cm
S. 89

Adieu Amerique, 1960
Ol auf Leinwand, 100x99cm
S. 86

Altered Israeli Flags With
Yellow Star Of David, 1974
Collage: Flaggen und Stoff mit Ol
auf Schaumstoffplatte, 102 x 76 cm
S. 51

Altered Photo (Cabot
Lodge), 1963

Collage: Ol und Papier auf
Leinwand, 75x61cm

S. 43

Altered Photos (Cabot

Lodge), 1963

Collage: Ol und Papier auf Leinwand,
74%x61Ccm

S. 42

Altered Photos (Cabot
Lodge), 1963

Collage: Ol auf Papier auf Karton,
74x60Ccm

S. 42

Altered Photos (Cabot
Lodge), 1963

Collage: Ol und Papier auf
Leinwand, 74x61cm

S. 43

Altered Photos (Cabot
Lodge), 1963

Collage: Ol auf Papier auf
Leinwand, 74x60cm

S. 42

Altered Photos (Cabot Lodge),
1963

Collage: Ol und Papier auf Leinwand,
74x61cm

(ohne Abbildung)

Altered Photo (Shame!), 1963
Collage: Ol und Fotografie auf
Leinwand, 81x57cm

S. 64

Amerique Amer (Pleasure),
1960/61

Collage: Zeitschriften auf

Papier, 33x19cm

S. 88

Anti-Pop Stencil, 1964
Collage: Ol und Papier auf unge-
strichener Leinwand, 53 x61cm
S. 82

Ax Series #1,1970-79 (2003)
Axt in Baumstumpf,107 x91x41cm
S. 110

Ax Series #3,1970-79 (2003)
Axt in Baumstumpf, 74 x41x30cm
S. 107

Ax Series #4, 1970-79 (2003)
Axt in Baumstumpf, 86 x48cm
(ohne Abbildung)

Ax Series #5, 1970-79 (2003)
Axt in Baumstumpf, 64 x47cm
(ohne Abbildung)

Ax Series #6,1970-79 (2003)
Axt in Baumstumpf, 71x38x28cm
S. 106

Ax Series #7, 1970-79 (2003)
Axt in Baumstumpf, 61x41cm
(ohne Abbildung)

Ax Series #8, 1970-79 (2003)
Axt in Baumstumpf, 72 x43cm
(ohne Abbildung)

Back From Work—Prison
Entrance, 1946/47

Ol auf Leinwand auf
Hartfaserplatte, 45x64cm
S.7

Cement Star Of David,
undatiert

Zement, 51x55x20cm
S.50

Clay Head, Squashed, 1955
Assemblage: Lehm auf
Hartfaserplatte, 28 x23cm

S. 112

Dance Hall Portfolio 4-12,
1961

Signierte Lithografie, 27 x38cm
S. 35

Dance Hall Series 2,1953-57
Pastell und Gouache auf Papier,
55x76cm

S. 37

Dance Hall Series 10,1963-67
Kugelschreiber und Tinte auf

Papier, 38x51cm

S. 35

Dance Hall Series 11,
1963-67

Bleistift und Tusche auf Papier
Privatsammlung

32x19cm

S. 35

Dance Hall Series 12,
1963-67

Kugelschreiber und Tinte auf
Papier, 28x14cm
Privatsammlung

S. 35
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Deliberate Pinup Series, 1975
Collage: Ol und Papier auf Pappe,
81x43¢cm

S. 60

Dismembered Stripper, 1956
Ol auf Leinwand, 107 x 97 cm
S. 27

Dismembered Woman,
1959-65

Ol auf Leinwand, 145 x135cm
S. 28/29

Dismembered Woman:
Apple Eater, 1954

Ol auf Leinwand, 58x61cm
S.31

Dismembered Women: Giving
Bread, 1949

Ol auf Karton, 36 x51cm

S.29

Dismembered Woman:
The Stripper, 1955

Ol auf Leinwand, 165x109cm
S. 25

Entrance, 1940-55
Ol auf Karton,103x76cm
S.13

Family, 1945-49
Ol auf Hartfaserplatte, 61x37cm
S.3

Flatcar, Assemblage, 1945,
by Adolf Hitler, 1961
Linografie, 41x61cm

S. 20

Fragments Of Jewish History
On The Map Of Riga, undatiert
Textmarker auf Landkarte, 81x56cm
S.5

German Word ,,God*, 1965-69
Assemblage: Textil auf Textil, 86 x90cm
S. 83

Hard Writings (Load), 1972
Collage: Fotografie und Klebeband auf
Papier auf Leinwand, 60x88cm

S. 80

Immigrant’s NO!box, 1963
Assemblage: Ol, Fotografie und
Papier auf Holzkoffer, 61%102 x64cm
S. 44

IN, 1960-62
Assemblage: Fotografie und
Ol auf Leinwand, 55x81cm
S. 81
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Knife In Cement, 1974
Machete in Zement, 46 x20x46cm
S. 108

Knife In Cement Star Of
David, 1970-79

Messer in Zement, 43x30x30cm
S. 47

Knives In Cement, 1970-79
Zwei Macheten in Zement,
70x67x20cm

S. 108

Large Pinup #4,1960-70
Collage: Fotografie auf Leinwand,
229x236Ccm

S. 66/67

Liberty or Lice, 1959/60

Ol und Collage auf Leinwand, 166x212cm
Tel Aviv Museum of Art Collection. Gift
of Vera and Arturo Schwarz, Milano
S.90/91

Lolita, 1962

Collage: Ol auf Papier auf Leinwand,
103 x142cm

S. 21

Love Series, 1970-72
Fotografie, mit Farbe Gbermalt,
15x17¢cm

S. 39

Love Series: Bound And
Gagged, 1960-69

Ol auf ungespannter Leinwand auf
Karton, 58x39cm

S. 40

Love Series: Bound On Red
Background, 1962

Collage: Fototransfer und Farbe auf
Leinwand, 203x135cm

S. 38

Love Series: Bound With
Stick, 1962

Collage: Papier auf Leinwand,
200x90cm, (nur Katalog)

S. 41

Love Series: Posed, 1962
Collage: Ol auf Leinwand auf
Karton, 41x27cm

S. 39

Lumumba...Is...Dead, 1959-64
Collage: Ol, Fotografie und Papier auf
Leinwand, 182 x197 cm

S.96/97

More Insurance, 1963

Collage: Zeitschriften, Fotografie und
Farbe auf Pappe, 41x51cm

S. 59

Mort Aux Juif! Israel
Imperialiste, 1970
Lackfarbe und Ol auf Leinwand,
229%x323cm

S.100/101

NO, 1965-69

Assemblage: Fotografie und Ol
auf Leinwand, 48 x57cm

S.71

NO, 1965-69

Assemblage: Zeitschriften und
Ol auf Leinwand, 61x55cm

S. 71

No (Red And Black), 1963
Ol auf Leinwand, 56x89cm
S.73

NO I Sprayed, 1963
Spray auf Hartfaserplatte, 56 x51cm
S.77

NO, Love You (Immigrant’s
NO!suitcase #1),1963
Assemblage: Koffer und Olfarbe
mit Gegenstdanden und Fotos,
61x102x62Ccm

S. 49

NO With Mrs. Kennedy, 1964
Collage: Ol und Collage auf
Hartfaserplatte, 36 x27 cm

S. 85

No With Pinup And Flowers,
1962

Collage: Ol und Fotografie auf
Hartfaserplatte, 80 x80cm

(ohne Abbildung)

NO, With Torn Papers
(TED), 1963

Collage: Papier und Ol auf
Hartfaserplatte, 48 x41cm
S.78

NO’s, 1962
Collage: Ol auf Karton, 64x57cm
S.74

Now, No More, 1962
Ol auf Leinwand, 127 x141cm
S.104/105

Oh, Mama Liberté, 1960/61
Collage: Ol, Fotografie und Papier auf
Leinwand, 175x%280cm

S. 98/99

ONONONONONONON, 1968-70
Ol auf ungestrichener Leinwand,
34x76Ccm

S.72

Oswald, 1963

Collage: Fotografie und Ol auf Pappe,
58x38cm

S. 84

Pin Up (Body), 1963
Foto-Siebdruck und Acryl auf
Leinwand, 117 x127 cm

S. 62

Piss, 1973

Collage: Ol, Papier und Klebeband
auf Leinwand, 43x58cm

S. 82

PLEASE, 1965-69

Collage: Fotografie, Klebeband
und Graphit auf Karton, 46x91cm
S. 81

Portrait Of My Mother
Before Shooting, 1947
Ol auf Leinwand, 93x65cm
S.2

Quench Your Thirst, 1962
Collage: Ol und Papier auf
Leinwand, 174 %107 x4cm

S. 68

Railroad to America, 1963
Collage: Fotografie auf
Leinwand, 37 x54cm

S. 23

Rope And Stars Of David
(Five Stars of David), 1970
Beton und Seil, 155x23x8cm

S. 50

Salad, 1962

Collage: Ol und Papier-Collage auf
Leinwand,115x99cm

S. 57

Saturation Painting
(Buchenwald), 1959-64

Collage: Fotografie und Zeitung auf
Leinwand, 91%91cm, Privatsammlung
S. 22

Slave, 1972

Collage: Klebeband und gefarbter
Lack auf Papier, 56 x79cm

S. 80

Suitcase, 1964
Assemblage: Ol und Papier auf
Lederkoffer, 38x58x18cm

S. 49
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Tammie, 1960-70

Collage: Ol und Papier auf Papier,
103 x54cm

S.76

Three Women, 1955

Collage: Ol auf Hartfaserplatte auf
Leinwand,118%x119cm

S. 34

Untitled, 1940-52
Ol auf Leinwand, 57 x40cm
(ohne Abbildung)

Untitled, 1945-49

Pastell und Gouache auf Papier,
66x40cm

S.4

Untitled, 1946-50

Pastell und Gouache auf Papier,
47 x62cm

S.9

Untitled, 1948-50

Pastell und Gouache auf Papier,
58x43cm

S. 12

Untitled, 1948-52
Collage: Ol auf Leinwand auf
Hartfaserplatte, 71x100cm
S.6

Untitled, 1949/50
Ol auf Pappe, 51x38cm
S.4

Untitled, 1951
Ol auf Hartfaserplatte, 77x92cm
S. 26

Untitled, 1955
Ol auf Leinwand, 89x114cm
S.30/31

Untitled, 1955-60
Ol auf Leinwand, 127 x97cm
S. 37

Untitled, 1959-64
Assemblage: Ol und Zement auf
Leinwand, 41x50cm

S.53

Untitled, 1960/61
Assemblage: Ol, Papier, Gips und
Maschendraht, 41 x36cm

S. 47

Untitled, 1960-69
Assemblage: Gefundene Objekte
und Ol auf Karton, 60x44cm
S.53



Untitled, 1960-69
Assemblage: Karton und Farbe,
43x27x9cm

S. 44

Untitled, 1960-70
Collage: Papier und Ol auf
Leinwand, 99%x91cm

S. 65

Untitled, 1960-70
Collage: 0l, Fotografie und
Zeitungen auf ungespannter
Leinwand, 119x118cm

S. 94/95

Untitled, 1960-70
Assemblage: Fotografie und
Farbe auf einer Box, 36x28cm
S. 88

Untitled, 1960-70
Ol auf Leinwand, 91x84cm
(ohne Abbildung)

Untitled, 1961

Collage: Zeitschriften, Plastik und
Fotografie auf Pappe,114x77cm
S. 61

Untitled, 1963

Assemblage: Ol auf bedrucktem
Papier auf Leinwand, 86 x48cm
S.79

Untitled, 1963

Collage: Ol und Papier auf
Leinwand, 130x109cm
S. 56

Untitled, 1963

Assemblage: Karton, Fotografie
und Ol auf Leinwand, 62 x46cm
S.77

Untitled, 1963
Collage: Ol auf Papier auf
Leinwand, 74 x61cm

S. 42

Untitled, 1965

Collage: Fotografie und Ol auf
Papier, 28 x 22 cm, Privatsammlung
S. 63

Untitled, 1965-75

Ol auf ungespannter Leinwand,
72x89cm

S.70

Untitled, 1970-75

Collage: Gefundene Objekte auf
einer Kartonbox, 76 x76cm

S. 54

Untitled, 1970-79
Assemblage: Ol auf Textil,
118%x62Ccm

S. 52

Untitled, 1973-77

Collage: Fotografie und Ol auf Papier,
25x20cm, Privatsammlung

S. 63

Untitled, 1978-80
Zwei Macheten in Beton,
32x72x16Ccm

S. 108

Untitled, 1982

Assemblage: Korsett mit Olfarbe,
Ketten und Zement, 198 x 36 cm
S. 46

Untitled, undatiert
Ol auf Leinwand, 127 x127cm
S. 8/9

Untitled, undatiert

Assemblage: Karton, Ol und Textilien,
91x41%x3cm

S. 48

Untitled, undatiert

Collage: Ol und Bilder auf Leinwand,
61x46Ccm

S. 60

Untitled, undatiert
Ol auf Leinwand, 56 x61cm
S. 72

Untitled, undatiert
Assemblage: Gefundene Objekte,
Ol und Bilder auf Pappkarton,
34x20x10cm

S. 110

Untitled, undatiert
Assemblage: Perticke und Ol auf
Leinwand, 104 x64cm

S. 111

Untitled (AMERICAN), 1961
Collage: Farbe und Papier auf
Sperrholzplatte, 193 x114cm

S. 87

Untitled (Henry Cabot
Lodge), 1963

Siebdruck auf Papier, 72 x56cm
S. 43

Untitled (Sold Out), 1963
Siebdruck auf Papier, 72 x56cm
S.78

Untitled (Two Knives In
Concrete), 1979/80

Metall und Holz in Gips und Stoff,
30x46%x72cm

S. 108

Untitled (Two Women), 1956
Ol auf Hartfaserplatte, 116 x92cm
S. 32

War Series 1, 1946
Kugelschreiber, Tusche und
Wasserfarbe auf Papier, 27 x20cm
S. 16

War Series 2, 1946
Kugelschreiber, Tusche und Bleistift
auf Papier, 21x20cm

S. 18

War Series 3, 1946
Bleistift auf Papier, 30%21cm
S. 14

War Series 4 (Aftermath), 1946
Tusche auf Papier, 20x25cm
S. 18

War Series 5, 1946
Tusche auf Papier, 25x21cm
S. 16

War Series 7 (Long Long
Time), 1946

Tusche auf Papier, 34x20cm
(ohne Abbildung)

War Series 8,1946
Bleistift auf Papier, 30 x22cm
S. 16

War Series 9,1946

Tusche und Wachskreide auf Papier,
20x28cm

S. 19

War Series 10, 1946
Kugelschreiber, Tusche und Bleistift
auf Papier,15x20cm

S. 18

War Series 11,1946
Bleistift auf Papier,19x14cm
S. 17

War Series 12,1946
Tusche und Gouache auf Papier,
22x17cm

S. 17

War Series 14,1946
Bleistift und Wachskreide auf
Papier,19x15cm

S. 17
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War Series 15,1946
Bleistift auf Papier, 20x13cm
S. 18

War Series 16, 1946

Bleistift, Kreide, Wachskreide und
Gouache auf Papier, 21x15cm

S. 17

War Series 17,1946

Tusche, Wasserfarbe und Gouache
auf Papier, 20x13cm

S. 18

War Series 19, 1946
Bleistift auf Papier,15x10cm
S. 18

War Series 20, 1946
Tusche auf Papier, 23 x17cm
S. 17

War Series 21,1946
Bleistift auf Papier,13x20cm
S. 18

War Series 22, 1946
Bleistift auf Papier, 21x13cm
S. 17

War Series 25, 1946
Tusche auf Papier,13x13cm
S. 17

War Series 26, 1946

Tusche und Kreide, teils verwischt,
auf Papier,14x19cm

S. 18

War Series 27,1946
Bleistift auf Papier,19x13cm
S. 17

War Series 28, 1946

Tusche und Wachskreide auf Papier,
20x30cm

S. 19

War Series 29, 1946
Bleistift auf Papier, 20x13cm
S. 17

War Series 30, 1946

Bleistift und Wachskreide auf Papier,
22x15cm

S. 17

War Series 31,1946

Kreide, teils verwischt, auf Papier,
20x29cm

S. 19

War Series 32, 1946
Kreide auf Papier, 30x20cm
S. 16
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War Series 33, 1946
Kugelschreiber, Tusche und Gouache
auf Papier, 24x20cm

S. 17

War Series 34,1946
Bleistift auf Papier, 26 x21cm
S. 14

War Series 35, 1946
Kreide und Kohle auf Papier,
30x21cm

S. 16

War Series 36, 1946

Kreide und Wachskreide auf Papier,
28x18cm

S. 16

War Series 40, 1946
Kugelschreiber und Tusche auf
Papier,14x19cm

S. 18

War Series 41,1946
Tusche auf Papier,15x21cm
S. 18

War Series 42,1946
Tusche auf Papier.15x21cm
S. 18

War Series 43, 1946
Bleistift und blaue Tusche auf
Papier,19x14cm

S. 17

War Series 44,1946
Bleistift auf Papier,13x20cm
S. 18

War Series 48, 1946
Bleistift und Wachskreide auf
Papier, 30x21cm

S. 18

War Series 49, 1946
Kreide und Gouache auf Papier,
28x22cm

S. 16

War Series 50,1946
Bleistift und Wachskreide, teils
verwischt, auf Papier, 30x21cm
S.3

War Series 51,1946

Conté und Wachskreide und Bleistift
auf Papier, 30x21cm

S. 15

War Series 52, 1946
Tusche auf Papier, 33x20cm
S. 16

War Series 53,1946

Bleistift, Wachskreide, Kreide und
Wasserfarbe auf Papier, 30%21cm
S. 15

War Series 54,1946

Kohle und Wachskreide auf Papier,
20%x33cm

S. 19

War Series 56, 1946

Blaue Wachskreide auf Linienpapier,
30x21cm

S. 15

War Series 58,1946
Kugelschreiber, Tusche und Buntstift
auf Papier, 22x26cm

S. 18

War Series 60, 1946
Bleistift und Kreide auf Papier, 21x30cm
S. 19

War Series 61,1946

Kreide, teils verwischt, auf Papier,
30%x21¢cm

S.15

War Series 62,1946
Kreide, teils verwischt, auf Papier, 21x29cm
S. 19

War Series 64,1946

Wachskreide, teils verwischt, auf Papier,
30x21cm

S. 14

War Series 65, 1946

Graphit, teils verwischt, auf Papier,
26x20cm

S. 15

War Series 66, 1946
Tusche auf Papier,18x25cm
S. 18

War Series 67 (The Way Of
Liberty?), 1946

Tusche auf Papier, 26 x20cm

S. 15

War Series 68, 1946
Kugelschreiber und Tusche auf Papier,
26x20cm

S.15

War Series 69, 1946
Tinte auf Papier, 23 x14cm
S. 17

War Series 70 (On The

Street), 1946

Bleistift und Tusche auf Papier, 26x21cm
S. 14

War Series 71,1946
Tusche auf Papier,17 x13cm
S. 17

War Series 73, 1946
Bleistift auf Papier, 26 x20cm
S. 15

War Series 74 (Monotype

On New Process), 1946

Kreide, teilweise verwischt, auf Papier,
26x21cm

S. 14

War Series 75, 1946

Kreide, teils verwischt, auf Papier,
26x20cm

S. 15

War Series 77, 1946
Tusche auf Pappe, 24x19cm
S. 17

War Series 81
(Hillersleben), 1946
Bleistift auf Papier, 20x26cm
S. 19

War Series 82, 1946
Bleistift auf Papier, 26 x20cm
S. 15

War Series 83 (12 Hours
Central European Time), 1946
Bleistift auf Papier, 26 x21cm

S.14

War Series 85, 1946

Bleistift und Buntstift auf Papier,
26x20cm

S. 15

War Series 86, 1946
Tusche auf Papier, 30x23cm
S. 16

War Series 87,1946

Kreide und Wachskreide, teils
verwischt, auf Papier, 21x30cm
S. 19

War Series 91,1946
Wachskreide, teils verwischt,
auf Papier, 26 x21cm

S. 14

War Series 92, 1946
Kreide, teils verwischt, auf
Papier, 26 x21cm

S. 14

War Series 94, 1946
Bleistift auf Papier, 21x30cm
S. 19

AUSGESTELLTE WERKE

War Series 95 (at), 1946
Rote Tusche auf Papier, 20x25cm
S. 19

War Series 96 (Lolita
Jonefef), 1946

Tusche und Kugelschreiber auf
Papier, 21x30cm

S. 19

War Series 97,1946
Kohle und Bleistift auf Papier, 30x21cm
S. 14

War Series 98, 1946

Kohle und Wasserfarbe auf Papier,
21x30cm

S. 19

War Series 100, 1946
Tusche auf Aquarellpapier, 30x23cm
S. 16

War Series 101, 1946
Tusche und Gouache auf Papier,
26x18cm

S. 15

War Series 103, 1946

Kreide, teils verwischt, auf Papier,
27 x19cm

S. 16

War Series 104, 1946

Tusche und Wachskreide auf Papier,
26%x21cm

S. 14

War Series 105 (RK), 1946
Kugelschreiber, Tusche und Bleistift
auf Papier, 30x21cm

S. 14

War Series 106, 1946
Tusche und Gouache auf Papier,
28%x21cm

S. 16

War Series 107, 1946
Kugelschreiber und Wachskreide
auf Papier, 26 x21cm

S. 14

Yellow Star NO!art Bag,
1960-69

Collage: Ol und Papier auf
Leinensack, 93x69cm

S. 55

Wenn nicht anders angegeben, stam-
men die ausgestellten Werke aus dem
Besitz der Boris Lurie Art Foundation,
New York.

(Stand 14.01.2016)
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AUTORINNEN UND
AUTOREN

EIKO GRIMBERG

ist Kiinstler und lebt in Berlin.

VOLKHARD KNIGGE

ist Direktor der Stiftung
Gedenkstiatten Buchenwald und
Mittelbau-Dora und Professor

am Historischen Institut der Fried-
rich-Schiller-Universitit Jena.

GERTRUD KOCH

ist Professorin fiir Filmwissen-
schaften an der FU Berlin. Sie

ist Mitherausgeberin zahlreicher
internationaler Zeitschriften u.a.
October, Constellations, Frauen
und Film und Babylon. Beitrige
zur jiidischen Gegenwart (bis 2010).

CILLY KUGELMANN

ist Erziehungswissenschaftlerin
und stellvertretende Direktorin
des Jiidischen Museums Berlin.
Sie war Mitherausgeberin der Zeit-
schrift Babylon. Beitrige zur
jiidischen Gegenwart (bis 2010).

DIE AUTOREN

MATTHIAS REICHELT

ist freier Kulturjournalist, Ausstell-
ungsmacher und Lektor in Berlin.
Er war Mitorganisator der NO!art-
Ausstellung 1995 in Berlin und

hat zu Boris Lurie publiziert.

TAL STERNGAST

arbeitet als Autorin und Kiinstlerin
in Berlin.

MIRJAM WENZEL

ist Literaturwissenschaftlerin und
Direktorin des Jiidischen Museums
Frankfurt. Zu ihren Publikationen
zahlt unter anderem die Monografie

,Gericht und Gedachtnis. Der deutsch-
sprachige Holocaust-Diskurs der
sechziger Jahre“.
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