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Vorwort

Durch ein dreimonatiges Praktikum im Jahr 2005 an der Kunsthalle Basel, unter
der Leitung von Adam Szymczyk, kam ich im Zuge der Vorbereitungen zur re-
trospektiv angelegten Ausstellung ,Lee Lozano. Win First Dont Last. Win Last
Dont Care” zum ersten Mal mit dem Oeuvre der Kinstlerin in Berlihrung. Die
Ausstellung fand vom 15. 06. 2006 bis zum 27. 08. 2006 in Basel statt und
wurde danach im Van Abbemuseum in Eindhoven von nochmals gezeigt. Die
kurze, aber pradgnante Schaffenszeit Lee Lozanos faszinierte mich immer mehr
und ich entschloss mich, die Kiinstlerin zum Gegenstand meiner Diplomarbeit
zu machen.

Ich méchte mich ganz herzlich beim Team der Kunsthalle Basel fur die tatkraf-
tige Unterstltzung in vielerlei Hinsicht bedanken: bei Adam Szymczyk (Direk-
tor) flr seine Idee zur Ausstellung und somit weiterflihrend zu meiner Arbeit,
Silke Baumann & Simone Neuenschwander (Kuratorium) flir die Bereitstel-
lungstellung samtlicher Literatur in Sachen Lozano, Stefan Meier (Offentlich-
keitsarbeit) fir die Unterstlitzung in Sachen Bildmaterial, Valerie Bosshard
(Vermittlung) fir die Besucherfliihrungen, die ich durch die Ausstellung machen
durfte, Judith Bosiger (Administration) flr die moralische und administrative
Unterstitzung und Heidrun Ziems (Bibliothek) flir die Hilfe in Sachen Biblio-
thek.

Weiters gilt mein Dank meiner Freundin Ladina Fessler fir ihr geduldiges Lek-
torat und ihre gegliickten Motivationsversuche, was auch fur alle meine Freun-
de gilt. Besonders Thomas Beerli bin ich flir seine Geduld und liebevolle Riick-
sichtnahme zum Dank verpflichtet.

Zutiefst dankbar bin ich meinen Eltern, Erika und Josef Eder fiir die jahrelange,

geduldige Unterstlitzung wéhrend meines Studiums.






1. Einleitung

Schreckte mich auch der krude Stil des Friihwerkes Lozanos anfangs eher ab —
im Laufe der Zeit fand ich genau diese Radikalitdt und Rebellion, die sich wah-
rend der kurzen Schaffenszeit von zehn Jahren stdndig manifestierte, zuneh-
mend interessant und begann, mich eindringlicher damit zu beschéaftigen. Der
stilistische Bogen, den Lozano mit ihren Werken spannt, ist enorm. lhre Ent-
wicklung von expressiver, gestischer Malerei und Zeichnung Uber kihle Ge-
malde, die den Hard Edge-Tendenzen der damaligen Zeit entsprachen, bis hin
zu den Spracharbeiten, die in den Kontext der Konzeptkunst einzuordnen sind,
ist exemplarisch flr die kunsthistorische Entwicklung des turbulenten Jahr-
zehnts der 60er Jahre.

Gegenstand dieser Arbeit ist die inhaltliche und stilistische Entwicklung hin zu
den Spracharbeiten der Kinstlerin, wobei das Hauptaugenmerk auf den The-
men, welche der Kunst Lee Lozanos zugrunde liegen, gerichtet ist. Die andau-
ernde Rebellion und die linguistischen Tendenzen ziehen sich wie ein Ariadne-
faden durch das Werk Lozanos.

Im zweiten Kapitel meiner Arbeit wird ein kurzer Uberblick tber die gesell-
schaftlichen und politischen Umstande der Zeit gegeben, um die damalige all-
gemeine Situation, auch die der Kunstwelt, besser verstehen zu kénnen.

Im dritten Teil méchte ich die Entwicklung hin zu den letzten Arbeiten
der Kunstlerin, den Language Pieces, aufzeigen. Zu diesem Zweck sind die
Werke, die zu diesen Spracharbeiten flhren, in drei Teilbereiche eingeteilt. Be-
ginnend mit dem figurativen Frihwerk, werden Lee Lozanos vorherrschende
Themen behandelt. Vor allem geht es auch um die Radikalitat, die bis zum
Schluss im Schaffen Lozanos zu spuren ist. Die Beschéaftigung mit der darauf
folgenden Werkphase, den Tool Paintings, lasst eine gewisse Beruhigung im
Stil der Kunstlerin erkennen, wobei immer wieder klar wird, dass ihr Schaffen
von einer Ambivalenz im Stil gepragt ist, die es nicht zulédsst, die Werke eindeu-
tig einer Stilrichtung zuzuordnen. Die letzten Malereien, die Wave Paintings,

bilden die dritte Gruppe von Arbeiten im dritten Kapitel meiner Arbeit und ste-



hen fir den Ubergang vom Kunstobjekt hin zu ephemereren Formen von
Kunst, wie Texte und Aktionen.

So gelangen wir zum vierten Kapitel, in welchem die Language Pieces in den
kunsthistorischen Kontext der Konzeptkunst eingebaut werden. Anhand einer
wichtigen Ausstellung Lee Lozanos Spracharbeiten wird hier nochmals auf die
Hauptthemen eingegangen.

Als abschlieBendes, flinftes Kapitel wird der radikale Kunstausstieg der Klinst-
lerin behandelt, wobei auch hier versucht wird, auf einer theoretischen und
kunsthistorischen Vergleichs-Basis aufzubauen.

Ziel der Arbeit ist es die Hauptthemen in Lozanos Kunst und die stilistische
Entwicklung aufzuzeigen. Gleichzeitig soll es darum gehen, die Kinstlerin an-
hand von Vergleichen mit anderen Kunstschaffenden in die zeitgendssische
Kunst der 60er Jahre in New York einzuordnen. Eine weitere Fragestellung be-
steht in darin, zu klaren, warum Lee Lozano so extrem radikal und abweisend
gehandelt hatte und schlussendlich freiwillig aus dem Kunstbetrieb ausgestie-

gen ist.



2. Gesellschaftliche und politische Brennpunkte in den USA
der 60er Jahre

Um ein Bild tUber die Kunstszene rund um Lee Lozano zu bekommen, ist es
wohl von Vorteil, einen kurzen Uberblick tiber die gesellschaftliche und politi-
sche Position der Vereinigten Staaten um die Zeit von Lozanos Schaffen zu
geben. Im Folgenden sollen einzelne wichtige Punkte, ohne Anspruch auf Voll-
standigkeit, angesprochen werden, um die Situation der USA in den 60er Jah-

ren etwas deutlicher zu machen.

Kalter Krieg

Seit dem Ende des Zweiten Weltkriegs herrschte zwischen den USA und der
Sowijetunion ein standiger Machtkampf. In erster Linie wurden dabei der Kom-
munismus auf der einen und die Hegemonieanspriiche der USA auf der ande-
ren Seite bekdmpft. Die Bezeichnung Kalter Krieg entstand aufgrund dessen,
dass zwischen den beiden GroBméchten nicht direkt in militdrischen Ausei-
nandersetzungen gekampft wurde. Durch zahlreiche kritische Ereignisse, wie
die Krise um Berlin, den Viethamkrieg oder die Kubakrise, bei denen die beiden
Fronten direkt oder indirekt beteiligt waren, kam es immer wieder zur Verschér-
fung des Kalten Krieges. Mit dem Zerfall der UdSSR im Jahre 1991 war dieser
dann offiziell beendet, jedoch ist das Verhéltnis zwischen demokratischen
Staaten und Landern mit kommunistischer Regierung nach wie vor als proble-
matisch anzusehen.’

Unter Prasident Dwight D. Eisenhower, der von 1952 bis 1961 Prasident der
Vereinigten Staaten war, erlangte die amerikanische Gesellschaft einen extrem
hohen Lebensstandard und die wirtschaftlichen Erfolge der GroBmacht waren
enorm. AuBenpolitik wurde trotz starker Ablehnung des Kommunismus sehr

vorsichtig betrieben, und gréBere Konflikte konnten abgewehrt werden.2

' Vgl. Steilberg/Flemming 1998, S. 199-200.
2 Vgl. Ebda., S. 153-154.



Civil Rights Movement

Innerstaatliche Konflikte im Bezug auf die Birgerrechtsbewegung, deren
Stimme auch durch die Unterstlitzung des Staates immer starker wurde, ka-
men daflr vermehrt zur Sprache. Die burgerlichen Forderungen nach der
Gleichberechtigung farbiger Mitmenschen in allen Bereichen des Lebens wur-
den durch das staatliche Verbot der Rassentrennung in Schulen 1955 forciert.
Martin Luther King Jr. wurde ab 1955 zum AnfUhrer der amerikanischen Bur-
gerrechtsbewegung und erhielt flir sein Engagement in dieser Sache 1964 den
Friedensnobelpreis.®

Einer der Hohepunkte der Birgerrechtsbewegung war der Protestmarsch auf
Washington am 28. August 1963, bei dem tber 200 000 Menschen teilnahmen,
um sich gegen die Diskriminierung schwarzer amerikanischer Burger zu weh-
ren. King Jr. hielt an diesem Tag vor den Abraham-Lincoln-Denkmal seine be-
rihmte Rede ,/ch habe einen Traum...“.*

Ab Mitte der 60er Jahre bekam er jedoch mit dem radikalen Fligel ,Black Po-
wer” der Schwarzenbewegung vermehrt Schwierigkeiten, da diese seine fried-
liche Art des Protestes nicht unterstitzten. Wahrend der ganzen Dekade Uber
gab es immer wieder Eskalationen im Hinblick auf das Civil Rights Movement.
Mehrere Male wurde Martin Luther King Jr. in diesen Jahren Opfer von Mord-
versuchen, wovon das Attentat von 1968 fir ihn tédlich ausging.®

Das selbe Schicksal hatte auch Malcom X ereilt, der Mitglied der ,,Black Mus-
lims“ war, eine Gruppe, die 1932 gegriindet worden war und zum militanten
Fligel der Burgerrechtsbewegung gehdérte. Malcom X wurde 1965 nach dem

Austritt aus der Gruppe von radikalen Schwarzen in Harlem getotet.®

Frauenrechtsbewegung

Der Feminismus wurde keineswegs erst in jenem Jahrzehnt etabliert. Jedoch
kamen Fragen zur ungleichen Behandlung von Frauen im Zuge der Auseinan-
dersetzungen mit den Minderheiten des Landes immer wieder zur Sprache.

Frauenfragen wurden durch verschiedene Organisationen vermehrt gestellt und

3Vgl. Ebda., S. 154.
“Vgl. Ebda., S. 204.
5\Vgl. Ebda., S. 154-155.
5 \Vgl. Ebda., S. 207.
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dies fuhrte gegen Ende der 60er Jahre auch zu einer gewissen Besserung und
Gleichstellung zwischen Mann und Frau, wie zum Beispiel bei der H6he von
Gehaltern oder der Besetzung von leitenden Positionen.” In vielen Bereichen
allerdings anderte sich nicht viel fir die Frauen, wodurch der Kampf der Femi-
nistinnen in den 70er und besonders in den 80er Jahren extensiv betrieben
wurde.

Den Tumulten um den Kampf der Gleichberechtigung von schwarzen und wei-
Ben Burgern und die Anfange der Welle der Frauenbewegung Ende der 50er
Jahre stand eine klare Verunsicherung in Hinblick auf den Sputnik-Schock von
1957 gegenlber und regte besonders die Regierung der Vereinigten Staaten

zum Nachdenken an.

»Sputnik-Schock” & Raumfahrt

Die Raumfahrt war unter anderem ein Resultat des Kalten Krieges — dem Wett-
risten und den stdndigen Machtdemonstrationen der beiden GroBmachte USA
und UdSSR. Am 4. Oktober 1957 gelang es der Sowjetunion als ersten Staat
den Satelliten ,Sputnik” in die Erdumlaufbahn zu bringen. Der Schock, den
diese Tatsache den Vereinigten Staaten zuflgte, fihrte zur Grindung der
NASA, der amerikanischen Raumfahrtsbehérde, und zur Forcierung von Ver-
besserungen in der Bildungspolitik. Man investierte Millionen in Schulen, Uni-
versitdten und Forschung und war fest entschlossen, den wissenschaftlichen
Vorsprung der UdSSR schnellstméglich aufzuholen. Die bemannte Raumfahrt
wurde zu einem symbolischen Wettlauf zwischen den USA und der Sowjetuni-
on. Doch auch in dieser Mission kam die russische Raumfahrt mit Juri Gagarin
am 12. April 1961 als erste zum Zug. Jedoch konnten die Amerikaner den
Wettlauf um den ersten Menschen am Mond gegen Ende der Dekade am 20.
Juli 1969 fur sich gewinnen.®

Der Konkurrenzkampf in der bemannten Raumfahrt wurde, wie schon erwéhnt,
durch Intentionen zu einem interkontinentalen Angriff durch Nuklearwaffen an-
geregt. Das Machtspiel zwischen den GroBmé&chten kam zum Hdhepunkt im

Zusammenhang mit dem Konflikt mit Kuba.

" Vgl. Sautter 1994, S.479.
8 Vgl. Steilberg/Flemming 1998, S. 163.
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Schweinebucht & Kubakrise

Nachdem Fidel Castro 1958 die kommunistisch kubanische Regierung gestirzt
hatte, wurde er vorerst als Held in Amerika gefeiert. Nachdem dieser jedoch
angefangen hatte, US-amerikanischen Besitz zu enteignen und finanzielle Mit-
tel der Sowjetunion annahm, brach Prasident Eisenhower alle diplomatischen
Beziehungen zu Kuba ab.*

Durch die Spionage-Leugnung Eisenhowers vor der russischen Regierung und
der Widerlegung dieser durch den Abschuss eines amerikanischen Spionage-
flugzeuges Uber sowjetischen Luftraum im Jahr 1960 wurde die Beziehung
zwischen den GroBmachten immer schwieriger. Zum Zeitpunkt Eisenhowers
Rucktritt aus dem Préasidentschaftsamtes 1961 kam der Kalte Krieg zu Hbhe-
punkt. Sein Nachfolger war John F. Kennedy, der den Wahlkampf nur knapp
gegen Vizeprasident Richard Nixon gewinnen konnte. Kennedy lieB 1600 Exil-
kubaner vom CIA ausbilden, um das Regime von Fidel Castro zu stirzen, da-
bei sicherte er ihnen militédrische Unterstitzung seitens der USA zu. Als am 17.
April 1961 der Putschversuch unternommen wurde, verweigerte der amerikani-
sche Prasident die versprochene Hilfe. Uber 400 Menschen kamen dabei um,
der Rest geriet in kubanische Gefangenschaft, aus der sie im Dezember 1962
von den Vereinigten Staaten gegen Waren freigekauft wurden.™

Bevor die Gefangenen jedoch frei kamen, kam es zum Hohepunkt in der Kuba-
krise und gleichzeitig zum H6hepunkt des Kalten Krieges. Die Welt stand um
das Jahresende 1962 am Rande eines atomaren Krieges, der nur knapp abge-
wendet wurde.

Im Oktober 1962 entdeckte ein amerikanisches Spionageflugzeug auf Kuba
sowjetische Raketenabschussrampen. Der US-Geheimdienst versténdigte die
Regierung in Washington tber die Rampen fir russische Mittelstreckenraketen,
die auch atomare Sprengképfe aufnehmen konnten. Prasident Kennedy ver-
héngte eine Seeblockade Uber die Karibikinsel und verlangte die sofortige Ent-
fernung der Startrampen. Zu dieser Zeit waren auch bewaffnete sowjetische

Militarschiffe auf den Weg nach Kuba. Nach einigen Tagen erklarte sich die

% \Vgl. Ebda., S. 155-156.
10 Vgl. Ebda., S. 214.
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sowjetische Regierung bereit ihre Anlagen auf Kuba abzubauen, wenn die USA

im Gegenzug ihre Raketenbasen in der Tirkei entfernen wirde."

Siid-Ost-Asien Konflikt

Die Interventionen im Nah-Ost-Asien-Konflikt von Eisenhower unterstitzten die
Sudvietnamesische Regierung im Birgerkrieg, der dort seit 1958 herrschte.
Jedoch hielt er sich so weit als modglich dabei zuriick.™

Unter dem Begriff Vietnamkrieg sind eine Reihe von Auseinandersetzungen in
Vietnam zwischen 1946 und 1975 zusammengefasst, unter dem auch der Kon-
flikt Frankreichs mit Indochina im Zusammenhang mit seinem Kolonialbesitz
fiel.™

Kennedy hielt wahrend seiner Amtszeit eine militarische Intervention flr nétig
und stockte das Kontingent von 650 amerikanischen Beratern, das Eisenhower
entsandt hatte, auf 15 000 Soldaten auf. Der beliebte amerikanische Président
John F. Kennedy wurde 1963 bei einem Attentat am 22. November 1963 in
Dallas, Texas erschossen, was fast zu einer Massenhysterie in der Gesellschaft
fUhrte."

Sein Nachfolger wurde der Vizeprasident Lyndon B. Johnson, der véllig kontrar
zu Kennedys Person war und dem es an Popularitat fehlte. Johnson kostete
den Staat durch GberméaBige soziale Ausgaben sehr viel Geld und erflllte dabei
aber nicht die Erwartungen der Gesellschaft. In Vietnam wurde wéahrend seiner
Amtzeit die Anzahl der Soldaten stetig erhdht, so dass es 1967 etwa 500 000
Soldaten waren, die in Vietham k&mpften. Die neuen Medien informierten die
amerikanische Bevolkerung Uber die Vorgange in Vietnam, was die Gesell-
schaft zutiefst erschitterte. Ab 1967 wurden die Gegenstimmen der amerikani-
schen Prasenz in Sud-Ost-Asien immer lauter und es kam immer haufiger zu
Protesten und Demonstrationen. Johnson verzichtete auf eine weitere Kandi-
datur und einer seiner Nachwerber um das Prasidentenamt war John F. Ken-
nedys jingerer Bruder Robert Kennedy. Bei einer Wahlveranstaltung am 6. Juni

1968 in Los Angeles fiel auch er einem Mordattentat zu Opfer. Dies geschah

"1 Vgl. Ebda., S. 202-203.
2 \gl. Ebda., S. 158.
3 Vgl. Ebda., S. 222.
" Vgl. Ebda., S. 158.
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nur eine Woche nach dem Mord an den Burgerrechtler Martin Luther King Jr. in
Memphis, Tennessee. Es war eine allgemeine Unruhe im Land zu spuren, die
bald in die ersten Eskalationen innerhalb des eigenen Landes, aber auch in
weiten Teilen der restlichen Welt mindete.'

Aus dem durch das Attentat auf Robert Kennedy missglickten Wahlkampf
ging schlussendlich Richard Nixon hervor, nachdem er doch noch einmal kan-
didierte. Nixon legte entschieden viel Wert auf die AuBenpolitik des Landes und
verringerte gemeinsam mit seinem AuBenminister Henry Alfred Kissinger die
US-amerikanischen Truppen in Vietnam bis 1972 auf 50 000 Mann. Er trug we-
sentlich dazu bei, dass sich die Beziehungen der USA zu China wieder norma-
lisierten und schloss 1973 den Waffenstillstand in Nordvietham, wobei aber die
Parteien in Sud-Ost-Asien mit unglnstigen Verhaltnissen in die Zukunft und
somit in den n&chsten Konflikt mit den Nachbarlédndern entlassen wurden,
wahrend fir die USA das Thema Vietnam gel6st war.

Auch mit der UdSSR schloss Nixon 1972 ein Abristungsabkommen. Seine
Weitsicht in Hinblick auf die AuBenpolitik konnte Nixon innenpolitisch nicht
umsetzen. Auch verschonte sie den Prasidenten nicht vor der Aufdeckung der
Watergate-Affare im Jahr 1972, die das Bekanntwerden einer Reihe von Spio-
nagetétigkeiten und Vertuschungen rund um den engsten Kreis des Prasiden-
ten beschreibt. 1974 gab Nixon, bevor ihn die zustédndigen Richter der Unter-
suchung seines Amtes entheben konnten, seinen Rucktritt bekannt. Die Hand-
lungen um den Watergate-Skandal zerstdrten Nixons Image und zum Teil auch

die Selbstsicherheit des Amerikanischen Staates.®

Antikriegsbewegung und Hippie-Kultur

Die allgemeinen Unruhen in den USA seit den 50er Jahren waren wohl auf die
Diskriminierung der Minderheiten im Land zurlckzuflhren, bei deren Eliminie-
rungsversuche nur schleppend Fortschritte gemacht wurden, als auch auf die
Tatsache, dass sich das eigene Land im Kriegszustand befand, zuriickzufih-
ren. Man merkte, dass in Amerika moralisch und wirtschaftlich viele Dinge

falsch liefen. Mit den Attentaten auf King Jr. und die Kennedy-Brtder war eine

5 Vgl. Ebda., S. 158-159.
6 Vgl. Ebda., S. 160-162.
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Resignation aufgekommen, die sich immer wieder in lauten Protesten entlud.
Ab 1964 gab es vor allem an den Universitdten und auch an anderen Platzen
vermehrt Aktionen, die auf die Probleme im Land hinweisen sollten."”

Das Kent State Massaker vom 4. Mai 1970 beschreibt dabei den traurigen H6-
hepunkt der Proteste, nachdem bei einer Demonstration an der Kent State U-
niversity in Ohio gegen den US-Einmarsch in Kambodia am 29. April 1970 vier
demonstrierende Studenten von Beamten der Nationalgarde erschossen wor-
den waren.®

Auch die Hippie-Bewegung war eine Form der Auseinandersetzung mit der
kritischen Situation der USA. Mit Frieden und Liebe wollten die Anhanger flr
eine Veranderung sorgen. Aus dem gewaltlosen Protest wurde eine eigene Le-
bensform, die meist in Kommunen praktiziert wurde. Freie Liebe und die Ein-
nahme von bewusstseinsverandernden Drogen, wie LSD oder das Rauchen
von Marihuana gehérte zu dieser Praxis des Zusammenlebens dazu. Die gréB-
te Zusammenkunft der Hippie-Szene in diesen Jahren war das 1969 stattfin-
dende ,Woodstock-Festival®, das Uber 400 000 Menschen anlockte.” Die tur-
bulente Zeit der 60er Jahre nahm den USA viel vom Selbstbewusstsein, das
sich in den 50er Jahren im Land entwickelt hatte. Durch viele einzelne Faktoren
wurde der Optimismus, der vorher im Land aufgebaut wurde, an der Wende zu

den 70er Jahren vollends zerstort.

7 Vgl. Sautter 1994, S. 474-477.
® Vgl. Ebda., S. 477; Vgl. Carruth 1997, S. 672.
'® Vgl. Sautter 1994, S. 478.
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3. Entwicklung Lee Lozanos Oeuvres hin zu den Language

Pieces

a) Das Frithwerk. Der Beginn aller Radikalitat

Lozanos Arbeit war von Anfang an von einem kompromisslosen Extremismus
gepréagt, mit dem sie sich selbst in die gewéhlte Rolle als Einzelgédngerin drang-
te. [Zwar bewegte sie sich schon bald nach ihrer Ankunft in New York 1961 in
den Kreisen einflussreicher Konzeptkinstler wie Robert Morris®, Sol LeWitt?',
Richard Serra®?, Dan Graham? — um nur einige zu nennen — aber dennoch sollte
sie wahrend ihrer ganzen Kinstlerkarriere im Abseits von jeglichen Strémungen
und Kunstlerkreisen bleiben.] Ihr Werk beinhaltet eine Vielzahl von Techniken
und kédnnte kaum heterogener sein, jedoch ist als gemeinsames Element im-
mer die Suche nach der Realitat hinter allgemein anerkannten Wahrheiten zu
sehen. Lozanos Kunst war von Anfang ihrer Schaffenszeit an hdchst persénlich
und besonders politisch orientiert.>

Erste kinstlerische Spuren von Lozano lassen sich um das Jahr 1960
festmachen. Dabei handelt es sich um relativ dunkel gehaltene Olgemalde im
starken Impasto, die Oberflachen wirken wie skulptiert. Wilde Pinselstriche bil-
den Stillleben-Kompositionen, die auch hier schon auf das spétere, beherr-
schende Gedankengut Lozanos verweisen. Eines der Gemalde zeigt ein spitzes
Messer und danebenliegend einen Knochen (Abb. 1) - eine makabere Anspie-
lung auf die Verletzlichkeit menschlichen Fleisches. Weitere morbide Gedanken
zeigt auch der Totenkopf auf einem anderen Bild, das sehr an die Technik der
Pinselfiihrung von Van Gogh? erinnert (Abb. 2).

Lozano arbeitete nach ihrem abgeschlossenen Philosophie- und natur-
wissenschaftlichen Studium in Chicago von 1952 bis 1956 bei der Container

Corporation of America. Dort herrschte ein sehr designorientiertes Klima und

20 Weiterfiihrende Lit.: Morris/Grenier 1995.

21 Weiterfiihrende Lit.: Garrels/Friedmann 2000.

2 Weiterfihrende Lit.: McShine/Cooke/Buchloh 2007.
2 Weiterfihrende Lit.: Brouwer 2002.

24\/gl. Folie 2006, S. 17.

% Weiterfihrende Lit.: Thomson 2007.
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es waren viele Kunstler angestellt. Im Zuge ihrer Arbeit in dieser Firma lernte
die geborene Leonore Knaster auch ihren spateren Mann, den Designer und
Architekten Adrian Lozano kennen. Die kinstlerische, designorientierte Atmo-
sphéare in der Container Corporation of America schien auf Lozano zu wirken
und bewog sie vermutlich mitunter dazu, ihren spéteren kinstlerischen Weg
einzuschlagen.

Lozano entwickelte am Chicago Art Institute ab 1957 ihren rohen, figurativen
Mal- und Zeichenstil, der meist nicht unbedingt qualitativ hervorstach®*. Eher
waren es die grotesken, sexuell aufgeladenen Motive, die die Aufmerksamkeit
des Betrachters erregten und ihn verstort zurticklieBen.

Lee Lozano zog 1961 nach New York. Von ihrem Mann Adrian Lozano, den sie
1956 geheiratet hatte, lieB sie sich 1960 wieder scheiden. Nach der Trennung
behielt sie allerdings den Nachnamen ihres Exmannes.

Ab 1961 erschuf sie sehr offensive und karikaturhafte Zeichnungen auf Papier
mit Bleistift, Olkreide und Tusche.?” Es sind comicartige Darstellungen, in de-
nen in einem chaotischen Durcheinander Koérperteile, Werkzeuge, technische
Gerate und Slogans, die wild aufs Blatt geschmiert wirken, aufeinander treffen.
Die Bilder gleichen Expressionen aus einer verstérenden Seelenwelt und las-
sen bis heute viele Fragen offen (Abb. 3, 4).

Ein Zitat von Claes Oldenburg®, dem Lozano in vielem ahnlich war, beschreibt

sein Streben in seiner Kunst, das wohl auch auf Lozano ummiunzbar ist:

»,lch mbchte, dass diese Stiicke eine ungeziigelte, intensive, satanische und

untbertreffliche Vulgaritat besitzen — und dennoch Kunst sind. “%

Das Selbstbewusstsein der Kinstlerin und das dadurch entstehende thema-
tisch sehr offensive Programm dieser Phase machten es sehr schwierig, die
Bilder in ihrer damaligen Umgebung zu situieren.*

Die zwischen 1961 und 1963 entstandenen Zeichnungen, die zum Teil mit Col-

lagen ergénzt sind, wurden zu dieser Zeit kaum kritisch wahrgenommen. Die

% Vgl. Hafner 2004, S. 47.

27 Vgl. Colman 2006, 0.S.

% Weiterfiihrende Lit.: Oldenburg 1995; Nochlin 2007.

29 Oldenburg 1967, S. 7-8, zit. n. Rosenthal 1995, S. 255.
%0 vgl. Hafner 2006, S. 10.
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wilde, rebellische Kunst Lozanos korrespondierte nicht wirklich mit der coolen
Sprache vieler angehender Konzeptkinstler der Zeit, auch Pop Art wirkte posi-
tiv und férmlich neben Lozanos witenden Penis- & Vaginagestalten, die sich in
permanenter Interaktion befinden.®

Todd Alden beschrieb Lozanos Bilder aus der frihen Phase im Katalog der

Basler Ausstellung 2006 treffend:

s,Diese Zeichnungen sind drastische Ausbriiche, widerstreitende Gegenliber-
stellungen von Geschlechtsteilen, libidinds besetzten Objekten und gekritzelten
Woértern. Sie fiillen das Blatt in einem verriickten Durcheinander unheimlicher
Miinder, Schwénze, Messer, Arsche, Hdmmer, Eier, Titten, Bananen, Staub-
sauger, Mésen, Wértern und Scheisse. Fragmentierte Kérperteile, Offnungen
und industrielle Gegenstédnde verformen sich, kollabieren und stossen zusam-
men. H&aufig kommt zur Verletzung noch die Beleidigung, wenn Lozano den
Bildern graffitiartige Inschriften [... ] hinzufiigt; Bildunterschriften gewissermas-
sen, die von den begleitenden Darstellungen auf verschiedene Weise getrennt

sind und sie um einen sexualisierenden Subtext erweitern. “*

Lozanos Kunstschaffen zu dieser Zeit ist eventuell vergleichbar mit den Werken
Philip Gustons®, die um 1970 im Zusammenhang mit seinem Rucklauf von der

Abstraktion zur Gegenstandlichkeit entstanden sind.

Vergleich mit Philip Guston

Guston war mit seinen ,,dark pictures” zwischen 1961 und 1965 an einem kriti-
schen Punkt angelangt. Die abstrakte Malerei erlaubte ihm nicht mehr sich so
auszudricken, wie er es wollte. Er verbannte nach und nach alle Hilfsmittel,
wie die Verwendung von bunten Farben aus seinem Schaffen. AuBerdem lehn-
te er die herkdmmliche Art von kinstlerischem Kénnen ab. Mit selbst auferleg-
ten Restriktionen kam er zu einem qualitativ reduzierten Malstil, der ihm ermég-
lichte, Geschichten im karikaturhaftem Stil zu erzdhlen. Themen wie Gewalt,

Witz, Politik und Groteskes konnten so das Spielfeld erobern. Die eigenen Re-

31 Vgl Folie 2006, S. 20.
%2 Alden 2006, S. 20.
% Weiterfuihrende Lit.: Auping/Ashton 2003.
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striktionen machten Guston frei von den Einschrdnkungen des akademisch
gewordenen Modernismus. Diese ,dark pictures” waren Vorwegnahmen seines
kruden und einfachen Stils seines Spatwerkes. In ,Flatlands” von 1970 (Abb. 5),
ein Konglomerat aus ruindsen Elementen und Verwistung, zeigt sich eine ei-
gentimliche Heiterkeit und die Beschadigung des Korpers. Guston fand eine
Moglichkeit mit dem Terror und der Gewalt des Alltags umzugehen, indem er
sie mit brachialen Mitteln der Lacherlichkeit preisgab.*

Im Jahr 1971 entstand Guston’s ,Poor Richard“-Serie (Abb. 6), in der er auf un-
zéhligen Blattern mit sarkastischen Comicdarstellungen des damaligen Prési-
denten Richard Nixon abbildete und seinen Unmut tber dessen Politik, insbe-
sondere dessen Fremdenfeindlichkeit, ausdriickte. Nixons Nase ist Uberlang
dargestellt und zusammen mit den riesigen Backen, die links und rechts tbers
Gesicht zu hd@ngen scheinen, wirkt sie wie ein UbergroBer Penis, der Nixons
Gesicht ersetzt. Zum Phallus passt auch der Kosename des Prasidenten,
,Dick”. Die Assoziation kann zum, ohne Zweifel sexuell aufgeladenen Ausdruck
,Dick-Head"” fihren. Nixon wird in Gustons Zeichnungen als vélliger Dummkopf
abgetan.®

An dieser Stelle sei auf Lozanos ,,Cock-Heads“ verwiesen, bei denen die
mannliche Existenz, auf ein Minimum reduziert, nur mehr sexuelle Attribute
aufweist (Abb. 7).

Gustons Farbpalette beschrankte sich in den 60er Jahren auf Schwarz, Grau
und gelegentlich untergemischtes Rot und Blau. Die Landschaften, die der
Kinstler erschuf, sind chaotische Welten, in denen sich alles im Akt der
Selbstzerstérung befindet.*

Guston ging ahnlich um mit seiner Wut auf die amerikanische Gesellschaftspo-
litik wie Lozano. Die Kinstlerin war eher eine Beobachterin urbaner Kultur als
eine Teilnehmerin. Mit Entfremdung, Arger und Verzweiflung ging sie mit sar-
kastischem Humor um. Durch ihre cartoonartigen Arbeiten war es ihr méglich,

ihr brodelndes Gedankengut auszudriicken.®” Lozano pflegte ebenfalls wie

3 Vgl. Hentschel 1999, S. 54-55.
% Vgl. Balken 2001, o. S.
% Vgl. Auping 1999, S. 39-42.
7 Vgl. Lawing 1995, o. S.
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Guston eine antiprofessionelle Haltung in ihrem Frihwerk, mit der sie die Aus-
sage der Bilder radikalisieren konnte.

Das Ringen um persdnliche Ausdrucksweise geschieht innerhalb von Themen
wie Korper, Sexualpolitik, mannliche Herrschaft, Technologie und Religion. Die
Symbolik Lozanos ist roh und von kompromissloser Korperlichkeit. Flugzeuge
stehen als Symbol fir mannliche Eindringlinge. Tégliche Hygiene wird zum in
Lozanos Bildern zum Fetisch und steht als satirischer Kommentar sozial ak-
zeptierter Rituale da.® Dabei wird Lozanos Interesse an Details und am
menschlichen Kérper bzw. an Kdérperteilen sichtbar.

Eine Serie von Olgemalden auf mittelgroBen Formaten kann dieses Interesse
illustrieren. Meist handelt es sich bei diesen Olgemalden um Close-Ups von
alltaglichen Handlungen, wie Augenbrauenzupfen, Zahneputzen oder Rasieren.
Die fragmentierten Gesichter erscheinen deformiert in der Grimasse des Alltag-
lichen und trotzdem wirken sie merkwirdig weich (Abb. 8).*° Teile dieser Male-
reien und Zeichnungen, in denen menschliche Koérperteile abgebildet sind, er-
innern stark an den Kubismus und dessen fragmentierte Kérperformen.

Das Farbmaterial wird von Lozano als modellierende Substanz genutzt und
dieser Gebrauch verstéarkt den Zoomeffekt im Bild nochmals. Die Motive wir-
ken schon hier wie in die Leinwand gepresst.® Die Beschéftigung mit den
Leinwandgrenzen und der Materialitdt der Farbe sollte sich auch im spéateren
Verlauf des Schaffens der Kunstlerin immer wieder bemerkbar machen.

Ihr Stil ist von absichtlicher Rohheit — radikal und draufgangerisch - wie
in einer Art von rickwartsgewandter, elitdrer Geste stemmte sich Lozano ge-
gen modernistische Dogmen, und bot giftige Sozialkritik, die tiefer eindrang,
als es der realitdtsferne Abstrakte Expressionismus der friilhen 60er je ver-
mochte.*" Die Werke aus den frihen 60ern sind turbulent wie die Dekade selbst
und stehen eng im Zusammenhang mit dem gesellschaftlichen und politischen

Kontext der Zeit.

% \/gl. Ebda., 0. S.

% vgl. Hafner 2006, S. 11.
% ygl. Ebda., S. 11.
“1vgl. Stillman 2004, o. S.
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Proto-Feminismus

Lozano war mit den gesellschaftlichen Entwicklungen nicht einverstanden. Be-
sonders viel beschéftigte sie sich mit Geschlechterbildern, mit dem Komplex
an Werten, der bei der Projektion der Frau in den Bereich von Fantasie und
Fetisch in Anwendung kommt*. Die Kunstlerin fuhrte in ihren Bildern auf sar-
kastische Weise die Art von Werbung vor, die sie am meisten verabscheute.
Diese Bilder haben zum Teil Reminiszenzen zum Pop Art-Style oder Werbung
mit verkaufsférdernden sexuellen Motiven, jedoch nehmen Lozanos Arbeiten
sehr deutlich Abstand von der lustprovozierenden Massenkultur. Sie formulie-
ren eine harsche Kritik an der sozialen Beziehung zwischen Mann und Frau in
der industriellen Gesellschaft.*

Man kénnte Lozanos Umgang mit diesem Thema nun als eine Art Proto-
Feminismus hinstellen, jedoch ist Lozanos feministisches Statement nicht so
leicht zu fassen. Denn die Kinstlerin kritisierte nicht nur die ménnliche Domi-
nanz in der Gesellschaft, sondern auf der anderen Seite auch die Frau in der
Opferrolle.

Es schimmert ein merkwirdiger Sadomasochismus durch. Lozano setzte sich
fur einen aggressiven, phallischen Feminismus ein, zeigte aber wédhrenddessen
auch eine enorme Intoleranz gegenlber der weiblichen Schwéche, die durch
das ,Spielen des Opfers“ entsteht. lhre Aversion gegen einseitige Geschlech-
terdichotomien stand schon zu diesem Zeitpunkt ganz deutlich im Vordergrund
ihres Schaffens.*

Dies bezeugt auch ein Zitat, das aus einem von Lozanos Notebooks stammt:

-1 AM NOT A FEMINIST. | SPEAK TO BOTH MEN AND WOMEN BECAUSE |
THINK BOTH MEN AND WOMEN ARE SLAVES IN TODAY’S SOCIETY. April
17, 68

In diesen frlhen Zeichnungen findet man kaum wirkliche Gesichter mit Aus-
druck — meistens sind es seelenlose Fratzen — in einer Umgebung von Ver-

kehrsbeleuchtung, Telefonen und anderen Requisiten der GroBstadt und der

%2 \/gl. Ebda., 2004, 0. S.

43Vgl. Colman 2006, o. S.

4 \/gl. Folie 2006, S. 20.

% Lee Lozano, zit. n. Ebda., S. 34.
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Welt der Technologie*. Die Zeichnungen bedecken oft jeden Winkel des Pa-
piers. Es finden sich starke Umrisse und Schatten in den Zeichnungen wie bei
Cartoons.

Oft stehen geschlechtliche Merkmale als Ersatz fir Augen oder Nasen da. Die
Brlste werden zu Augen und der Penis fungiert als Nase (Abb. 9). Immer wieder
sind Frauen in Lee Lozanos Bilder als dimmliche PUppchen in Minirock und
Pumps dargestellt, die Lippen in tiefes Rot getaucht. Wie auch in einer Zeich-
nung ohne Titel von 1961 (Abb. 10). Hier flhrte sie genau diese mannliche Pro-
jektion der Frau in sarkastischer Art und Weise vor. ,9 out of 10 eat cunt for
mental health” lautet die kryptische Beischrift auf dem Papier, das in der Ges-
taltung Werbetafeln dhnelt, wie sie flr die New Yorker Subway damals Ublich
waren.*

Hier interagiert leuchtende Anziehungskraft der Reklametafeln und der Ware
als Chaos aus Vulgaritdt und Skatologie. Die verkaufsférdernde Sexualitat der
Werbeslogans und -bilder wird durch polymorphe Perversion ersetzt.

Die Frau in der Zeichnung tragt Uber den roten Lippen einen Schnauzbart. Lo-
zano machte sich so Uber beide Geschlechterrollen gleichzeitig lustig — Uber
das sexy Puppchen und Uber den ihr nachhechelnden Macho. Dieser karika-
turhafte Naturalismus mit dem scharfen, verbalen Witz stellte Lee Lozanos Ge-

schlechterkampf dar.*

»,Obwohl Lozanos Zeichnungen die geheimen Winkel der Psyche erforschen,
unterscheiden sich ihre Ziele und Gesten deutlich von Sinn und Sinnlichkeit der
New Yorker Schule. Statt eine Darstellung des Selbst anzustreben, loten Loza-

nos Zeichnungen eher den libidinésen Unterleib der Massenkultur aus. “*°

Dies schrieb Todd Alden in seinem Katalogbeitrag zur Basler Ausstellung 2006.
Lozano fuhrte Sexualitat in ihren Bildern radikal vor. Diese Sexualitdt hatte

nichts mehr mit der Softcore-Befreiung® des damaligen Playboys zu tun. Eher

“Vgl. Ebda., S. 20.

4" Diese Serie von Bildern wird von Lee Lozano als ,Subway-Series“ bezeichnet; Vgl. Alden 2006, S. 21.
“8\Vgl. Ebda., S. 21.

49'Vgl. Folie 2006, S. 17.

50 Alden 2006, S. 21.

51 Molesworth 2006a, S. 136.
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kann man sich Lozanos Begriff von Sexualitat mit Freudschen Sexualkonzepti-

onen im Zusammenhang mit dem Begriff ,Polymorphe Sexualitdt” nahern.®

Polymorphe Sexualitat
Wie schon im Zitat von Todd Alden am Anfang dieses Kapitels beschrieben ist,
werfen Lozanos frihe Zeichnungen in duster erotischer, verstdrender Manier
Licht in die so genannte ,,Polymorphe Sexualitdt” — ein freudscher Begriff, der
eigentlich die verschiedenen sexuellen Entwicklungsstadien bei Kindern (oral,
anal, phallisch) beschreibt, in denen undifferenziert in verschiedenen Objekten
Lust gesucht wird. Diese Triebe sind moralisch durch Eltern und Gesellschaft
tabuisiert und legen sich in der Regel wieder beim Heranwachsen des Kindes.*
In Lozanos Bildern ist diese polymorphe Sexualitdt in der Kombination von
Kdrperteilen mit Werkzeugen beziehungsweise das Hineinragen von Utensilien
zur Koérperpflege in Kérperdffnungen, wie Nase, Mund oder Ohr, als Fremdkor-
per dargestellt™. Genauso wie die spéatere Verwandlung von meist mannlichen
Geschlechtsorganen in Werkzeuge. Die dargestellten Werkzeuge wurden mit
einer sexuellen Konnotation versehen und fungieren so als erotische Objekte in
Kombination mit dem menschlichen Koérper.

Claes Oldenburg hatte ganz ahnliche Ansichten Uber Sexualitét in seiner

Kunst wie Lozano:

»,Das Erotische oder Sexuelle ist die Wurzel der ,Kunst’; ihr erster Impuls. Sexu-
alitat ist heute, zumindest in Am., wo ich zu diesem Zeitpunkt bin, eher auf Er-
satzgegenstdnde gerichtet, z. B. auf Kleidung statt die Person, fetischistisches

Zeug, und das gibt dem Objekt eine Intensitét [... [**°

Lozanos Radikalisierung des Sexuellen gehdrt gewissermaBen in den intellek-
tuellen Kontext von Herbert Marcuse’s Buch ,Eros and Civilization“ von 1955.
Das Buch kann als ein marxistischer Dialog mit Freud, in dem Marcuse die Re-
aktivierung der polymorphen Perversion als Weg sieht, um den zerstdrerischen

Tendenzen der industriellen Kultur zurtick in Richtung einer orphischen Kultur

52 \/gl. Ebda., S. 136.

53 \/gl. Alden 2006, S. 21.

% Vgl. Hafner 2006, S. 11.

% Oldenburg 1967, S. 62, zit. n. Celant 1995, S. 16.
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entgegenzuwirken, beschrieben werden. Lozanos wilde Bilderwelt mit Werk-
zeugtransformationen in einem sexuellen Kontext stehen in diesem Zusam-
menhang. Das Werk der Kinstlerin ist sensualistisch im Gegensatz zum dem
ihrer Kiinstlerkollegen in der Minimalismusszene.®

Lozano nahm alles, was um sie herum geschah auf, riss es an sich,
ahmte auch nach und griff manchem Trend vor. Gleichzeitig jedoch war sie von
nichts wirklich mehr zu beeinflussen. Die eigenen Restriktionen setzten die
MaBstébe flr die Entstehung ihrer Bilder.*
Der Begriff der polymorphen Perversion kann auch feministisch analysiert wer-
den, schrieb Helen Molesworth, Kuratorin des Wexner Center for the Arts in
Columbus, Ohio, im Basler Katalog. Der Feminismus pladiert fir eine de-
zentrierte Korpererfahrung ohne sexuelle Hierarchien.®® Genauso wie polymor-
phe Sexualitdt keinen Unterschied zwischen Mann und Frau, Mensch oder

Ding/Maschine macht.

Flugzeuge und Kubakrise

Die polymorphe Sexualitat in Lozanos Bildern fiihrt Geschlechter- und Identi-
tatsthemen in meist sehr grotesker Weise vor. Die Werkzeuge, Flugzeuge und
andere technische Gerate werden immer mehr zum Ersatz fur ménnliche Ge-
schlechtsorgane und zum Sinnbild fir mannliche, gewalttatig konnotierte Se-
xualitat. Die Zeichnungen und Gemalde mit Flugzeugen, die den Anschein von
in Kérperdffnungen eindringenden Penissen erwecken, sind meist um das Jahr
1962 entstanden (Abb. 11, 12, 13). Zu diesem Zeitpunkt war die Kubakrise voll
im Gange und ein Krieg zwischen den USA und der Sowjetunion war zum Grei-
fen nahe.

Lozanos Flugzeugbilder kénnen als ein Kommentar des politischen Konflikts
gelesen werden. Die Kinstlerin entlarvt diesen als Machogehabe der beiden
Staaten mit deren mannlichen, gewalttatigen Herrschaft. Ihre Flugzeug/Penis-

Kombination steht als relativ klarer Standpunkt Lozanos zur Kubakrise da.

% Dies wird auch vor allem im Bezug auf die Interpretation der spateren Tool Paintings nochmals eine Rolle spielen,
Vgl. Alden 2006, S. 21.

5 Vgl. Rexer 1998, S. 5.

% Vgl. Molesworth 20063, S. 136.
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Einen guten Vergleich kann man mit einer Arbeit des englischen Kiinstlers Co-
lin Self** anstellen. Sein ,Leopard Skin Nuclear Bomber No. 2“ (Abb. 14) von
1963 weist nicht nur optisch verbliffende Parallelen zu Lozanos Flugzeugbil-
dern auf, sondern auch in seiner Bedeutung als Kritik an Nuklearwaffen und
insbesondere an der Kubakrise.

Self war zu diesem Zeitpunkt noch Student an der Slade School of Art in Lon-
don. Er setzte sich intensiv mit der Gefahr einer nuklearen Vernichtung ausein-
ander, seit dem er in den 50ern Robert Oppenheim, dem Erfinder der Atom-
bombe, im Fernsehen gesehen hatte.

Self ging in seiner skulpturalen Arbeit auf die dhnlichen Aggressionen von Tie-
ren und Militér ein, indem er den Bomber zur Halfte mit einem Leopardenfell
einkleidete und den phalluséhnlichen hinteren Teil des Flugzeuges in fleischige
Farbe tauchte. Diese koérperlichen Elemente werden mit Metall und einem Mili-
tarsymbol erganzt.® Self verbindet mit Technik, Industrielles und menschlichen

bzw. tierischen Kérper die gleichen Elemente wie Lozano in ihrer Arbeit.

Claes Oldenburg und sexuelle Symbolik

Auch Oldenburgs ,Empire Papa Ray Gun“ von 1959 (Abb. 15), eine Kreuzung
zwischen Spielzeug-Strahlenpistole und einem ménnlichen Geschlechtsteil®’,
erinnert an Lozanos sexuelle Konnotation ihrer Kriegsflugzeuge. Die Verbin-
dung von Technik und anthropomorphen Formen stand beiden Kiinstlern sehr
nahe.

Claes Oldenburg kam urspriinglich aus dem neo-dadaistischen Lager der
»New York School“? und ging spater dann Uber zum Happening. Die Faszinati-
on der stadtischen Umgebung und die Einbindung von Alltagsgegensténden in
seine Kunst bewegten ihn zu gigantischen Skulpturen. Diese Art von Kunst,
raumgreifende Materialbilder, ,junk sculptures” und Environments, wurde ab
1961 durch die Ausstellung des Museum of Modern Art (MoMA) ,, The Art of

Assemblage*” unter dem Begriff der Assemblage zusammengefasst. Die Plastik

% Weiterfiihrende Lit.: Tate Modern 2004.

0 Vgl. Tate Modern 2008, o. S.

5 vgl. Celant 1995, S. 19.

2 Dieser Begriff galt in den 50er Jahren als Synonym fiir den Abstrakten Expressionismus. Der Begriff dehnte sich in
den 60er Jahren Uber die ganze Entwicklung in der amerikanischen Kunst bis zur Minimal Art aus. Gepragt wurde
dieser Terminus durch einen Aufsatz von Robert Motherwell; Vgl. Brinkmann 2006, S. 10.
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erfuhr ab diesem Zeitpunkt zunehmende Popularitdt. Ab den 60ern wurde
Claes Oldenburg als Pop Kunstler gehandelt.®

Was Lozano mit Oldenburg vergleichen lasst, ist, dass auch bei Olden-
burgs Zeichnungen und Skulpturen, immer ein sexueller Unterton mitschwingt.
Diese sexuellen Anspielungen sind auch bei Oldenburg auf alltdgliche Dinge,
wie zum Beispiel Werkzeuge oder einem phallisch anmutenden Baseballschla-
ger, umgelegt (Abb. 16).
Der Kinstler weist schon 1965 explizit darauf hin, dass seine Werke immer
Symbole des Geschlechte sind, wobei sie mannlich, weiblich oder beides
gleichzeitig sein konnten. Ein Beispiel flir eine solche Gleichzeitigkeit ware OlI-
denburgs Arbeit, die er 1969 fir die Yale University schuf. ,Lipstick (Ascending)
on Caterpillar Tracks” (Abb. 17) bedient sowohl die mannliche Seite des Objek-
tes durch die phallische Form, als auch die weibliche, die durch den Lippenstift
an sich reprasentiert wird.*
Zusétzlich zu dieser geschlechtlichen Dichotomie der Formen des Monuments
wirken die Panzerraupe als Kriegssymbol und der Lippenstift als Symbol fir
Luxus und Verschdnerung natirlich als zynische Kritik an der Politik und Kon-
sumgesellschaft der USA zur damaligen Zeit. Dies lasst wiederum einen Rick-
schluss auf Lozanos Flugzeugbilder zu, die im Zuge der Kubakrise als maleri-
scher Protest entstanden waren.
Was bei Oldenburg als poppiger Anschlag auf die Konsumgesellschaft und
Kriegsindustrie ausfiel, bekam bei Lozano noch zuséatzliche Kritik eingeschrie-
ben, die sich auf eine patriarchale Geschlechtereinteilung bezog.
Als explizit ménnliche Symbole treten in Lozanos Kunst Dinge wie Zigarren,
Zigaretten, Pistolen und UbergroBe Penisse, die aus oder in Kérperdffnungen
von geschlechtslosen Gestalten ragen, auf. Diese Darstellungen degradieren
den Mann zu einer kaum als Mensch identifizierbaren Gestalt, die hauptsach-
lich von sexuellen Trieben, Macht und Geld gesteuert wird (Abb. 18, 19) — dies
war wohl Lozanos Méannerbild zu der Zeit und sollte wohl als Kritik zum patriar-

chalen System gesehen werden.® Fir die Kinstlerin ware aber auch ein matri-

8 \/gl. Ebda., S. 20.
% Vgl. Rosenthal 1995, S. 255-260.
8 \/gl. Folie 2006, S. 25.
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archales System nicht vorstellbar gewesen und so gehérten genauso die Frau-

en zu ihren Zielscheiben.

Penisgesichter, Kérperboxen und Science Fiction

Die Umformulierung des menschlichen Kérpers geht in einer anderen Serie von
Lee Lozano noch weiter. Es entstanden Zeichnungen von Penisgesichtern und
K&rperboxen. Die Penisgesichter sind meist auf Ohren, Mund und Penis, dieser
in verschiedenen Erektionszustanden zum Beispiel als grotesker Nasenersatz,
reduziert. Die Kérperboxen sind als Spielwiese fir Lozanos Gedanken zur Neu-
zusammensetzung des menschlichen Kérpers zu betrachten (Abb. 20, 21).

Sie dachte dartiber nach, wie man den Kdérper neu zusammensetzen kénnte.
Die Kartons bilden die Grundlage und Md&glichkeit zur immer neuen Gestaltung
eines Koérpers oder Kopfes. Dabei hebt die Flachigkeit des Materials die Leblo-
sigkeit des , Redesigns” hervor® — das Seelenlose des neu zusammengesetz-
ten Korpers féllt besonders auf. Resultat sind diese monstrésen, seelenlosen
Gestalten, kombiniert aus Tier, Maschine und Mensch.®’

Die Kombination von Mensch und Maschine in Lee Lozanos Werk erinnert an
die damalig relativ neuen Cyborg-Themen und Science Fiction rund um den
Spielfilm ,2007 — A Space Odyssey“ von Stanley Kubrick®. Der Film kam 1968
in die Kinos. Lozanos zeichnerische Visionen von einer Kombination von
menschlichen Koérperteilen und Maschine waren jedoch schon um 1962 préa-
sent. ®

Eine Uberlegung wire, dass ihr Interesse an Physik und Astronomie sie an den
Wissenschafts- und Science-Fiction-Autor Arthur C. Clark™ heranfihrte. Dieser
schrieb 1951 die Kurzgeschichte ,,The Sentinel”, die spater fir das 1964 be-
gonnene Gemeinschaftsprojekt, das Drehbuch zu ,, 2007 — A Space Odyssey“
von Clark und Kubrick als Vorlage diente™. Jedoch sind Gedanken zur Kyber-
netik durchaus schon vorher verbreitet gewesen und Science Fiction sehr wohl

ein Thema in den frihen 60er Jahren. Lozano hegte schon zu dieser Zeit den

% \/gl. Ebda., S. 23.

7 \Vgl. Ebda., S. 24.

% Weiterfilhrende Lit.: Abrams 2007.
% Vgl. Molesworth 2006a, S. 136.

0 Weiterfihrende Lit.: Clark 1968.

" Vgl. Internet Movie Database 2008.
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Wunsch, ihre gesichtslosen Gestalten mit den sphérischen Formen Mond,
Sonne oder Sterne zu vergleichen, jedoch blieb es bis zu ihren Werken ab
1967 nur beim Wunsch dessen.” Die kosmischen Spharen wurden jedoch in
der Atmosphére der friihen Bilder schon antizipiert. Die Bilder bereiten den
Betrachter auf die immer bizarrer werdenden surrealistischen Traumwelten vor,
in denen sich Flugzeuge vor anthropomorphen Planeten und UbergroBen Pe-
nissen bewegen und gesichtlose Gestalten vorkommen (Abb. 22).7

Lozano hat ihre eigene lkonographie des Schnittpunktes oder des gegenseiti-
gen Durchdringens — von Mannern gemachten Gegenstanden oder maskulinen
Kdrperformen, wie Gewehren und Flugzeugen, Mannerbristen und Penissen,
erschaffen.”* Aber nicht nur die Mannerwelt ist in Lozanos Werk auf Ge-
schlechtsorgane reduziert, sondern auch Frauen haben Briste als Kopf oder

sind auf ihren Unterleib reduziert.

Der Ursprung der Welt

Ein beriihmtes Bild der Kunstgeschichte, das die Geschlechtsorgane der Frau
in Szene setzt, ist Gustave Courbet’s™ ,L’Origine du Monde“ von 1866 (Abb.
23). Entstanden ist das Bild als Auftragsarbeit flir den Diplomaten und Staats-
mann Khalil Bey, der voriibergehend in Paris lebte™. Das kleinformatige Olge-
malde (46 x 55 cm) hangt seit 1995 in Musée d’Orsay in Paris und wurde vor-
her Jahrzehnte lang wegen seines brisanten Motivs versteckt gehalten.”” 120
Jahre lang wurde es nie 6ffentlich gezeigt. Es bietet eine Nahansicht einer be-
haarten Vulva, der Rest des Frauenkdérpers ist mit einem Tuch verhllt. Die ge-
spreizten Schenkel scheinen sexuelle Bereitschaft und véllige Hingabe auszu-
driicken. In Lozanos Oeuvre gibt es einige Bilder, Zeichnungen sowie Olge-
malde, die auf das berihmte Gemalde Courbets verweisen. Diese Werke sind
nochmals um einiges radikaler als das Gemalde von Courbet. Aber die Bedeu-
tung Lozanos Bilder spielt auf héhnische Weise genau auf die Wirkung des

Courbet-Gemaéldes an.

72 \/gl. Folie 2006, S. 25.

73 \/gl. Ebda., S. 29.

" Vgl. Rexer 1998, S. 5.

s Weiterfuihrende Lit.: Font-Rélaux/Skorupa 2008.
5 Vgl. Metken 1997, S. 15.

7 \gl. Ebda., S. 7-8.
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Die Doppelnatur des weiblichen Geschlechtsorgans, als Objekt der Begierde
und als Ursprungsort des Lebens wird in Courbets Gemalde auf direkte Weise
ins Licht gestellt. Durch die Tatsache, dass die Personlichkeit der Frau, ihr Ge-
sicht, dem Auge des Betrachters entzogen ist, wirkt das Bild wie eine Einla-
dung zum reinen Geschlechtsakt. Die gewahlte Perspektive verbannt den Kopf
der Frau aus dem Bildraum. Dadurch wird sie zum Objekt der Begierde und
mannlicher Ausbeutung. Diese Darstellungsart wird 100 Jahre spéter, genau zu
Lozanos Zeit, im Zuge der immer lauter werdenden Stimme des Feminismus,
zum Sinnbild fir Pornographie und zum Feindbild der Frauenbewegung.

Yoko Ono™ machte in ihrer Performance ,,Cut Piece” von 1965 auf genau diese
Objektmachung der Frau aufmerksam. Sie lieB sich von den Zuschauern auf
der BlUhne ihre Kleider vom Leib schneiden und nahm dies als Symbol fir die
sexuelle Ausbeutung der Frau.™

Courbet zielte genauso wie spater Lozano auf einen Schockeffekt ab, um an
klnstlerischen und gesellschaftlichen Konventionen und Machtstrukturen zu
ratteln.®* Die Grenzen sexueller Konventionen schienen radikal Uberschritten
worden zu sein, wie es auch bei Lozano noch der Fall war. Natuirlich stellte die
Klnstlerin noch zusatzlich einen mannlich konnotierten Protagonisten hinzu,
sei es als Stecker, der die Steckdose fillt, oder als Geldstlick, das in den

Miunzschlitz geworfen wird, abgebildet im weiblichen SchoB (Abb. 24, 25).

Blasphemie und Barnett Newman®

Fir Lee Lozano wurden alle Themen, die dogmatische, ideologische Ideen
transportierten, zum Ziel ihrer hartnackigen Attacken®. Neben Geschlechterpo-
litik und dem industriellen Kapitalismus gehérte auch die Ikonographie der Kir-
che einer beliebten Zielscheibe in ihrem Schaffen. Hemmungslos lie sie sich,
mit viel Sarkasmus, Uber die Tabus der Kirche, zweckfreie Vergnigungen
betreffend, aus.

Lozanos sarkastische Bilder reprédsentieren einen unvergleichlichen Widerstand

gegen die symbolische Ordnung des ,,Gesetzes des Vaters”. Lozano stammte

8 Weiterfuihrende Lit.: Ono/Lennon 2000.
" Vgl. Stiles 1991, o. S.

80 Vgl. Metken 1997, S. 38, 42.

8" Weiterfihrende Lit.: Meyer 2003b.

82 \/g|. Folie 2006, S. 26.
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aus einer nicht sehr religiésen judischen Familie, und Religion spielte nie eine
groBe Rolle im Leben der Kinstlerin. Lozano hatte keine Verwendung fir Reli-
gion. lhre Bibel war das ,,Buch der Verwandlung — | Ching*“, das ihrer Affinitat
zu Listen, abstrakter Logik und Ziffern entsprach. ® Spater wird nochmals ge-
nauer die Rede von ,,/ Ching” sein. Trotzdem war sie von judischer und christli-
cher Symbolik fasziniert und beeinflusst. Der Davidstern und das christliche
Kreuz wurden im religiésen Bereich zu ihren liebsten Torturobjekten.®

Es entstanden ganze Serien von Bildern mit Davidsternen, die weibliche Briste
ersetzen (Abb. 26), in einer Hand als blutiges Folterelement dargestellt (Abb. 27),
oder Uber den Penis eines anonymen Koérpers gestreift sind (Abb. 28). In einer
anderen Zeichnung stellt sie den Davidstern zwischen den Zahnen eines nym-
phomanisch anmutenden Mundes dar, die Komposition begleitet von einem
mannlich konnotierten Flugzeug und einer Frauenbrust mit sichtlich erigierter
Brustwarze (Abb. 29).

Die Ikonographie Christis am Kreuz war ebenfalls eines ihrer liebsten zeichneri-
schen Spielzeuge, an dem sie ihre Rage Uber religiose Konventionen und Heu-
cheleien ungestort auslebte. Ein groBes Kreuz am nackten Dekolleté einer Frau
dréangt ihre Briste weit auseinander — man kann die dadurch verursachten
Schmerzen regelrecht spiren (Abb. 30). Eine andere Zeichnung zeigt Christus
am Kreuz in einer Hand liegend, die andere Hand kiimmert sich um den Uber-
groBen, erigierten Penis Christi (Abb. 31).

Ein nachstes Werk zeigt eine Nahansicht eines weiblichen Unterleibes, a la
Courbet, die mit ihrer linken Hand im Begriff ist, ein Kreuz mit einer eichelfér-
migen Basis in die vaginale Offnung einzufiihren (Abb. 32). Der Schriftzug am
Bild von Lozano ,last station of the cross” erinnert an Barnett Newmanns 14-
teiliger Serie von 1958-66 ,The Stations of the cross: Lema Sabachthani”, in
der die Uberwiegend in weiB und schwarz gehaltenen Leinwande alle durch
einen oder mehrere vertikale Streifen unterteilt sind. Auch in dieser Serie ver-
wendet Newman seine zips, wie er die durch Ubermalen von Klebestreifen, die

spater wieder abgezogen wurden, erzeugte.®

8 \/gl. Ebda., S. 26-27.
8 \gl. Ebda., S. 26.
8 Vgl. Meyer 2003b, S. 45.
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Ein Zitat von Barnett Newman, in dem er beschrieb, von was diese Serie, die
sich auf die Passion Christi mit den 14 Stationen bezieht, handelt, stellt die

Verbindung zum kunstlerischen Titelzitat von Lozano deutlich dar:

LDer Titel sollte als Metapher fiir meine Gefiihle beim Malen dieser Bilder ste-
hen. Er ist nicht wértlich zu verstehen, sondern als Hinweis. Jede Kreuzwegsta-
tion in meinem Werk war auch eine Station in meinem persénlichen Leben - in

meinem Leben als Kinstler. [... [

Newman befasste sich, obwohl er Jude war, sehr stark mit christlichen The-
men?¥. Was aber dabei noch viel wichtiger ist, war seine Beschéftigung mit der
eigenen Identitat als Kinstler und Person im Zusammenhang mit dem religio-
sen Thema. In Lozanos provokativer Darstellung der Frau gemeinsam mit
christlichen Attributen vermischt sich diese Beschaftigung mit verschiedenen
Identitaten ebenfalls.

Die Koérpergrenzen, das Innen und AuBen des Koérpers, sind sowohl in der judi-
schen als auch in der christlichen Religionsauffassung etwas sehr wichtiges
und mit strengen Tabus verbunden. Lozano beschéftigte sich stdndig mit Kor-
perdffnungen, sprengte die gezogenen Grenzen immer wieder. So beschmutz-
te sie den Menschen als ethisches Subjekt und nahm ihm die Heiligkeit. Fir die
Kinstlerin schienen diese Grenziiberschreitungen die effizienteste Methode
gewesen zu sein, um die religidés aufgeladene Trennung von Kdrper und Geist
aufzuheben.®

Lozanos provokativen Darstellungen hatten die Gemiuter wohl sehr erhitzt, wa-
ren diese Bilder damals ausgestellt worden. Im Umfeld von eher zurlickhalten-
der Konzeptkunst und Pop Art wéare Lozanos Bildsprache wohl aufgrund des
Schockeffekts auf den Betrachters eher negativ kritisiert worden. Vielleicht ist
es eben auch kein Zufall, dass sie erst ab 1966 regelmaBig ausstellte, nachdem
sich ab 1964 ihr Stil und auch der Inhalt langsam ein wenig beruhigten. 1964
stellte Lozano zum ersten Mal bei Richard Bellamy in der Green Gallery aus. Es

handelte sich dabei um eine Gruppenausstellung, die Lozano unter anderem

8 Barnett Newman, zit. n. Ebda., S. 5.
¥ \/gl. Ebda., S. 56.
8 \/gl. Folie 2006, S. 24.
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mit Donald Judd® und Dan Flavin® zusammenbrachte. Zu diesem Zeitpunkt
fingen einige dieser Kiunstler an, industrielles Material in ihre Kunstwerke ein-
zubringen. Es stellt sich die Frage, was dies fur Bilder waren, die von Lee Lo-
zano in der Ausstellung hingen und ob auch Darstellungen ihrer sarkastischen
Ablehnung von Religion darunter waren oder nicht. Héchstwahrscheinlich han-
delte es sich um die formberuhigten Gemalde der Kiinstlerin, die ab 1964 ent-
standen waren. Leider ist heute nicht mehr klar, welche Werke sich damals in
der Green Gallery befanden.

Todd Alden schrieb in seinem Katalogbeitrag zur Basler Ausstellung da-
zu, dass bekannt ist, dass auch solche Bilder in der Galerie vertreten waren, ob
sie jedoch jemals an den Wanden hingen, ist nicht bekannt. Einige der poly-
morph-perversen Zeichnungen stellte Lozano bei der Ausstellung ,,Contempo-

rary Erotica“ 1965 in der Van Bovenkamp Gallery in New York aus.®

Carl André® und sprachliche Komponenten

Lozanos polymorph perverse Zeichnungen und Gemalde waren jedoch zu ra-
dikal fir den damaligen Kunstmarkt, genauso wie die Skulpturen von Carl And-
ré, der zu dieser Zeit einer, von Lozanos engsten Freunden war. André stellte
schon damals die traditionelle Skulptur radikal in Frage. Die friihesten noch
existierenden Werke, wie zum Beispiel ,,Polymorphous Perverse Carpentry*
von 1961 oder ,,Dog Turd Sculptures” von 1962 (Abb. 33), wo ein kiinstlich her-
gestellter Hundehaufen das Kunstwerk bildete, zeigten immer wieder deutliche
Affinitdten zu Lozanos friher Werkgruppe. Es ist von einer gegenseitigen Be-
einflussung der beiden Kinstler auszugehen.*

Einer der gemeinsamen Freunde Carl Andrés und Lee Lozanos war der Foto-
graph Hollis Frampton®. Bei allen dreien entwickelte sich ein groBes Interesse
an der Wissenschaft und an der naturwissenschaftliche Zeitschrift ,American

Scientific*.%

8 Weiterfiihrende Lit.: Serota 2004.

% Weiterfilhrende Lit.: Weiss/Fer 2006.

¥ Vgl. Folie 2006, S. 26.

%2 Vgl. Alden 2006, S. 26, Anmerkung Nr. 10.
9 Weiterfuihrende Lit.: André/Meyer 2005.

% Vgl. Alden 2006, S. 20-21.

% Weiterflihrende Lit.: Moore 2006.

% Vgl. André 1983/2006, S. 83.
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Auch Gedanken Uber Readymades und Konzeptkunst im Sinne von Marcel
Duchamp®” schien Lozano und André zu verbinden. Oft suchten sie in den
StraBen New Yorks nach industriellen Gegenstanden, die sie bargen und zur
Kunst erklarten. Es ist nicht bekannt, ob eines dieser Objekte heute noch erhal-
ten ist, jedoch existiert ein Foto einer solchen Entdeckung (Abb. 34).%

Sehr wichtig ist Lozanos und Andrés gemeinsame Vorliebe flr Wortspie-
le — die Verbindung von Bild und Sprache. Die Werke der beiden, die sich um
den Begriff ,cock” drehen, kénnen diese Vorliebe illustrieren. Der Begriff hat
verschiedene Bedeutungen, wie zum Bespiel im ornithologischen Sinn bedeu-
tet er ,Hahn®, im technischen Sprachgebrauch ,Gas-, Wasser- oder Absperr-
hahn“ und wird als vulgérer Ausdruck fur ,Penis“ gebraucht. Es existiert eine
Arbeit von Carl André, die ,Cock” als Titel tragt (Abb. 35). Es handelt sich dabei
um eine Holzskulptur und die Suggestionskraft des Titels beeinflusste Lozano
wohl sehr, wie man an verschiedenen Zeichnungen erkennen kann. Die Se-
mantik von ,,Cock” wurde zum Spielzeug der Kinstlerin. Sie spielte mit ihr, be-
nutzte das Wort als Verb oder Substantiv und lotete dessen Mehrdeutigkeit
aus (Abb. 36, 37, 38).%°
Diese Komplexitat von Sprache benutzte auch Oldenburg immer wieder in sei-
nen Werken. Wie zum Beispiel der Titel ,,Fagends” von 1966 deutlich zeigt. Im
amerikanischen Sprachgebrauch ist ,,fag” ein wenig korrekter Ausdruck fir ei-
nen Homosexuellen. In England hingegen bedeutet ,,fag” einfach ,Zigarette“.
Meistens waren es diese vieldeutigen Titel, die in verschiedenen Landern eine
unterschiedliche Bedeutung hatten, die Oldenburgs oft derben Humor be-
schrieben.'®
Das Frihwerk Lozanos ist gepréagt von pervers-provokativen sexuellen, gesell-
schaftspolitischen, und auch religidsen Abbildungen, die durch obszéne, sug-
gestive oder witzige Texte begleitet werden.™
Mit Bild und Text kreiert Lozano visuelle Wortspiele, obszéne Bildgeschichten
oder einfache lllustrationen vulgarer Ausdricke und Metaphoriken. Das Inte-

resse an einer Verbindung von Bild und Sprache war evident in diesem Frih-

9 Weiterfihrende Lit.: Parkinson 2008.
% \/gl. Alden 2006, S. 21.

% Vgl. Ebda., S. 27, Anmerkung Nr. 18.
190 ygl. Rosenthal 1995, S. 258-259.

101 \gl. Colman 20086, o. S.
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werk und wurde in den spateren Werken noch einmal deutlich starker und
nahm an Bedeutung zu. Dieses Bestreben, mit Wort und Bild verbindend zu
arbeiten, geht auch den, fir Lozano so wichtigen Themen wie Identitat und
Gender voran.'®

Lozano prazisiert mit den Beischriften ihre Darstellungen. Wie zum Beispiel
eine Arbeit, die um 1962 entstanden ist (Abb. 39, 40). Das Bild zeigt einen
mannlichen FuB, der ein Brett fixiert, um ein Stlick davon abzusagen. Darlber
steht in dicken Buchstaben ,he gave her a good screwing he said“ geschrie-
ben. Der Machospruch erweitert das Bild um einen sexuellen Subtext und ver-
andert somit seine Bedeutung.

Lozanos klinstlerische Sprache ist wie auch Andrés sehr schwer in die damali-
gen Kategorien einzuordnen. lhre kraftvollen Pinselstriche und Inschriften er-
offneten den Blick in eine Welt, zu der man nicht einfach Zugang gewahrt be-
kam beziehungsweise auch nicht unbedingt wollte. Lozanos Wortwitz ist als
Akt obszéner Verteidigung gegen gesellschaftliche Ungerechtigkeiten zu se-
hen.”® So lasst sich auch erkldren, dass die beiden vor 1964/66 kaum Erfolg in
der New Yorker Kunstszene hatten.

Lozano spielte ihre Plots immer wieder in neuen Variationen durch. Trotz aller
Outsider-/Brut-Alliren haben ihre wilden Zeichnungen systematischen Charak-
ter'®. Es entstanden immer wieder ganze Serien von bestimmten Motiven, wel-
che die Kinstlerin nicht loszulassen schienen. Serien von Penissen, die in ,Fi-
nally cut them off* (Abb. 41) zu einem grotesken Ende kommen, lassen sich
hierflr als gutes Beispiel nennen'®. Die Bilder dieses Frilhwerks sind expressi-
onistische, brutale Arbeiten lber einen Komplex von Sex und Gesellschaft. Bei
aller Aggressivitat der PinselflUhrung weisen die Bilder eine extreme Kalkuliert-
heit auf.'*®

Lozanos Frihwerk ist einzigartig. Es handelt sich dabei um expressive, aber

dennoch von figurlicher Herkunft stammende Bilder, die das Interesse der

102 y/gl. Hafner 2006, S. 11.
103 \gl. Folie 2006, S. 21-22.
104 Vgl. Hafner 2004, S. 47.
195 Vg, Folie 2008, S. 23

196 Vgl. Rexer 1998, S. 5.
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Kinstlerin an Details und an der Verbindung von Kdérperteilen und Handwerk-
zeugen deutlich machen.'”

Waéhrend Lozanos Zeichnungen emotionell und wild wirken, zeigte sie sich bei
ihren Malereien, die parallel entstanden, mit ruhigerem Pathos und war in der
Lage, ihre Gedanken mit mehr Tiefe und Schlichtheit darzustellen. Ihre Male-
reien um 1962 waren impasto gearbeitet, die Farben wie skulpturiert aufgetra-
gen. Die meisten Tiefen wurden von der Kinstlerin mit gekonnten Farbabstu-
fungen erzeugt. Die Fleischfarben sind in der Technik von alten Meistern, mit
durchschimmernden, dunkleren Tonen gearbeitet. Eine solche Verarbeitung
der Farben ware geeignet, den dargestellten Figuren Seelenleben einzuhau-
chen. Jedoch war es nie die Absicht von Lee Lozano, ihren Figuren einen le-
bendigen Ausdruck zu verleihen, ihre Gestalten sollten seelenlos sein. Die See-
le spielte keine Rolle — Gesichter oder Augen als Spiegel der Seele sind im O-
euvre der Kinstlerin nicht existent. Mit dieser Attitide wurde der Kérper in Lo-
zanos Werken entmenschlicht und wurde zu purem Fleisch.

Meist entstanden die Gemalde nach verschiedenen Zeichnungen, die als eine
Art Vorstudie zu den Olgemalden fungierten. Ab 1963 wurde der Farbauftrag
etwas weniger pastos und die Formate wurden groBer. %

Den schonungslosen narrativen Expressionismus verwendete Lozano nur in
den ersten Jahren ihres Schaffens. Die Entwicklung ihres héchst persénlichen
Stils in einer Zeit, in der die meisten Kinstler nach einer Alternative zum Ex-
pressionismus und zur Pop Art suchten, gilt als eine Haupterrungenschaft der

amerikanischen Kunst des 20. Jahrhunderts.'®

Transformation der Formensprache

Ab 1963 ist eine gewisse Beruhigung im Duktus und vor allem bei den Motiven
zu sehen. Die Werkzeuge stehen zwar immer noch als deutliches Symbol fir
mannliche Koérperteile und Sexualitdt (Abb. 42). Die Verdnderung von Lozanos
Mal- und Zeichenstil hat aber eine beruhigende Wirkung auf die Motive. Laten-
te Gewalt ist in diesen Werkzeugbildern immer splrbar, ausgedriickt in der

festgehaltenen Bewegung eines Schraubenschlissels oder im Kampf zwischen

07 \gl. Hafner 2006, S. 11.
198 \/gl. Folie 2006, S. 27-28.
109 ygl. Lawing 1995, 0. S.
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zwei Werkzeugen (Abb. 43, 44). Die Bilder konzentrieren sich auf eine neue Art
von Dynamik und Bewegung.

Die Verbindung von Mensch und Maschine schien wichtiger denn je und es
entstanden zu der Zeit bemerkenswert sauber gearbeitete Zeichnungen - ent-
leert vom Chaos der vorangehenden Arbeiten. Der anthropomorphe Wecker
scheint dynamisch nach vorne zu springen. Dessen Zeiger erinnern an einen
tierischen Schnurrbart. Die Lebendigkeit und Dynamik, die durch die Darstel-
lung assoziiert wird, ist durch den Zusatz des Wortes ,,dead” am linken oberen
Rand der Zeichnung gestoppt (Abb. 45).

In einer anderen Zeichnung zeigt Lozano eine Bohrmaschine im Querschnitt,
man bekommt das Innenleben des Bohrers zu sehen. In der Mitte der Maschi-
ne befindet sich ein rotes Knduel in die Mechanik eingearbeitet, das in Anbet-
racht von Lozanos Ambitionen Mensch und Maschine zu verbinden, an ein
Herz erinnert. Hinter der Bohrmaschine ist noch ein zweiter Bohrkopf zu sehen
— eine sexuelle Anspielung — und der Wortwitz ,A Boring Drawing“ (Abb. 46)
deutet mit latent sexuellen Wortwitz auf die Eigenschaften der Maschine hin.
Diese Kreide- und Bleistiftzeichnung wurde spater als Druck in einer Auflage
von 100 Stiick fir Rosa Esmans Tanglewood-Press-Portfolio NY 10/69 produ-
zZiert"°.

Lozano stand in der Tradition Organisches und Anorganisches zu verbinden
keineswegs allein da. Claes Oldenburg verfolgte diesen Ansatz ebenso vehe-
ment in seiner Kunst wie Lozano. Mit seinen Skulpturen entstanden flihlende
Objekte, die vor Sexualitat und Sinnlichkeit nur so sprihten.

Auch Oldenburg ersetzte den menschlichen Kérper durch Objekte. Hauchte
ihnen pulsierendes Leben ein und reduzierte den Menschen somit auf ein Da-
sein als Objekt. Es findet ein Wechsel statt zwischen Anorganischem und Or-

ganischem.™"

110 \/gl. Alden 20086, S. 22.
11 Vgl. Celant 1995, S. 15-18.
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b) Tool Paintings & Minimal Werke

Friihe Tool Paintings

Die ,Kbérper-Werkzeug-Hybride'? entwickelten sich ab 1963/64 zu den, als
Tool Paintings bezeichneten Werken. Dabei handelte es sich vorerst um mo-
numentale, organisch anmutende Werkzeuge, die den Platz der Leinwand zu
sprengen scheinen. Die seelenlosen Gestalten aus der Phase vor 1964 trans-
formieren sich in ,,dehumanisierte hammerheads®*®, die immer noch ein sehr
abstraktes, mechanisches Potenzial von Aggressivitat und dusterer Erotik ver-
spriihen. Sex und Gewalt wird in diesen Bildern in einer gewissen Weise zlgel-
los dargestellt. Lozanos Lust zur Grenzliberschreitung und Provokation ist da-
bei kaum zu Gbersehen."

In den Tool Paintings begann die Kunstlerin all die Durchdringungen und ge-
gensatzlichen Energien ihrer friiheren Arbeiten in einem Objekt zu vereinen.'®
Massive Hammer, Klammern, Zangen und Schrauben biegen sich wie Fleisch
(Abb. 47, 48, 49).""® Man spurt in den Bildern die befreite Energie, die formal in
schlagkréaftige Kompositionen umgesetzt wurde. Der Kontext ist gewalttétig,
die Werkzeuge besetzt mit unheimlicher Metaphorik. Die verformten Werkzeu-
ge sind als auBer Kontrolle geratene Maschinen dargestellt. Eine Rasierklinge
oder eine weiche Brustwarze sind eingeklemmt in einer Zange. Die Bilder zei-
gen abstrakte Situationen allerhéchster Spannung. Die in den Bildraum hinein-

gepressten Gegenstande stehen kurz vor dem Zerbersten (Abb. 50, 51)."""

»[With this tool paintings ] you began to realize that the inanimate ist not a wor-
king concept for Lozano — everthing possesses some kind of energy, life, or

drive. “118

Auch diese Bilder sind in jeder Hinsicht sexuell konnotiert. Trotz des fast

schon eleganten Malstils sind sie von gréBter Harte und Scharfe Uberséaht und

"2 Hafner 2006, S. 11.

8 Ebda., S. 11.

114 Vgl. Ebda., S. 11.

% Vgl. Rexer 1998, S. 6.

"6 Vgl. Arning 1998, S. 44.

"7 Vgl. Hafner 2006, S. 11.

8 Molesworth 2006b, S. 363.
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die Tools sind eindeutig mannlich aufgeladen. '° Hier ist ein gewisses Parado-
xon zu erkennen. Die Verbindung von menschlicher, kérperlicher Weichheit
und dieser scharfen Gewalt, die innerhalb des Bildes herrscht, aber auch von
auBerer Gewalt zeugt.

Die Perspektive ist mit einer fir den Betrachter inszenierten Bedrohung kon-
struiert. Fast so, als wirde der Hammer im Bild jeder Zeit auf einem herab fah-
ren. Der Pinselstrich reicht von witend, schwer bis weich und weitldufig. Er 16st
und lenkt die Energien Uber die ganze Leinwand.”® Riesige Leinwandformate
entsprachen dem damaligen Trend in der Farbfeld- und Hard-Edge Malerei.
Wie Barnett Newman und viele andere zu dieser Zeit, ging es Lozano darum,
das traditionelle Bild in Frage zu stellen und dessen Grenzen auszuloten. Loza-
no setzte auch bei ihren Tool Paintings ihre ldee um, dass der menschliche
Kdrper eigentlich eine Maschine sein kénnte. So arbeitete sie ihre eigene lko-
nographie der hitzigen, polymorph-perversen Hybridwesen in kalte, metallische
Werkzeuge aus, die sich aber trotzdem lebendig zeigen.

Lozano verwendete wie zuvor schon Olfarben mit hohen Eisenoxidgehalt und
Kreide. Die Farben wirken metallisch und verstarken den Effekt der dargestell-
ten Werkzeuge. Die Subjekte sind Close-Ups der Accessoires ihrer Besitzer,
den Handwerkern. Alles in den Bildern scheint, wie das traditionelle Rollenbild
des Handwerks, méannlich konnotiert. Mit der Darstellung von Schraube und
Mutter oder zweier Steckdosen spricht Lozano ein anderes Tabuthema der
Zeit, homoerotische Beziehungen an (Abb. 52).' Mit diesem Thema versetzte

die Klnstlerin dem Konservatismus wieder einen sarkastischen Seitenhieb.

Formberuhigung

Die frUhen expressiven Tool Paintings entwickelten sich langsam zu kihlen
Hard-Edge Bildern'. Lozano ersetzte die cremigen Brauntdne durch eine Pa-
lette von metallischen Graunuancen und die Bilder nahmen nochmals an GréBe

zu', Die Gewalttatigkeit und Lebendigkeit, die Lozanos riesenhafte Werkzeuge

% Vgl. Stillman 2004, o. S.

20 \/gl. Rexer 1998, S. 6.

21 Vgl. Folie 2006, S. 29-30.

'22 Der Begriff Hard-Edge wurde erstmals von Julius Langser im Ausstellungskatalog ,,Four Abstract Expressionists®
(1959, Los Angeles County Museum) verwendet und danach von Lawrence Alloway im Artikel ,,Classicism or Hard-
Edge?“, Art International 4:2/3, 1960, wieder aufgegriffen. Vgl. Meyer 2001, S. 277, Anmerkung 24.

128 \gl. Molesworth 2006b, S. 363.
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ausdrucken, verebbte allmahlich. Die Bilder wurden niichterner, die Konzentra-
tion auf das Objekt und seine Materialitdt nahm zu. In der Perspektivwahl haben
diese Ahnlichkeiten mit Francis Picabias'® Zeichnung einer Ziindkerze mit dem
unzusammen-hangenden Titel ,,Une jeune fille américaine dans I’état de nutité
(Portrait of a Young American Girl in a State of Nudity)” von 1915 (Abb. 53, 54).
Diese Zeichnung von Francis Picabia, genauso wie Claes Oldenburgs Arbeiten,
zeichnet die Verbindung von Erotischem mit Industriellem aus, was sie mit Lo-
zanos Werken verbindet.'?

Lozano zeigte zu diesem Zeitpunkt immer noch klar zu identifizierende
Werkzeugbilder. Diese Tatsache verschwand aber zusehends. Aus der ,offen-
sichtlichen* Thematik der Handwerkzeuge wurden einfache Formen, die nur
mehr mit viel Phantasie und Hintergrundwissen lber die bevorzugten Motive
der Kiinstlerin als Gegenstande zu lesen sind (Abb. 55, 56).

Die Beeinflussung Lozanos sexuell aufgeladener Kunst durch den indus-
triellen Touch minimalistischer Skulptur kénnte sich eventuell durch die enge
Freundschaft zu Carl André und Hollis Frampton erklaren. Auch Frank Stella
und die Werke anderer Kiinstler aus der Bewegung der Post Painterly Abstrac-
tion zu dieser Zeit kdnnten flr Lozano eine Inspiration fur die kiihle Farbpalette,
die Monumentalitat und die perfektionistische Verwendung von Farbe gewesen
sein.'?

Lozano experimentierte mit dem Farbmaterial, wahrend sie zunehmend mini-
malistischere Bildformen aus den Werkzeugen ableitete.”” Bald blieben von
den Werkzeugen nur mehr harte geometrische Formen ubrig, die mit préazisen
Pinselstrichen auf die Leinwand gebracht wurden (Abb. 57).

Es setzte eine Malerei Lozanos ein, die durch viel Konzentration, MaBigung und
Knappheit gepragt war, um die wilden Wucherungen unter Kontrolle zu brin-
gen. Die fieberhaft wirkenden Pinselstriche machten Platz fir Form und Inhalt.
Die Hyperaktivitat der vorhergehenden Phasen in Lozanos Kunstschaffen wur-
de plétzlich gestoppt.?® Es ist schwierig einen exakten Zeitpunkt und bestimm-

te Grinde fir die unerwartete Transformation zu ruhigeren Formen in Lozanos

24 Weiterfiihrende Lit.: Baker 2007.
125 \/gl. Alden 2008, S. 22.

126 \gl. Molesworth 2006b, S. 363.
27 \/gl. Colman 2006, o. S.

128 \/g|. Folie 2008, S. 30.
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Werk zu finden. Ebenfalls l&sst sich das MaB des Einflusses ihrer Freunde, die
zum GroBteil in den Kreis der Minimalisten und Konzeptualisten gehdrten,
kaum eruieren. Ob Lozano vielleicht an diesem Punkt zur Einsicht kam, dass
das Extreme einen Endpunkt erreicht hatte, liegt heute ebenfalls im Dunkeln.™®
Jedoch ist es in Hinblick auf die folgenden konzeptuellen Arbeiten Lozanos,

denen an Extremismus kaum etwas fehlte, eher auszuschlieBen.

Motive und Technik

Um zu einer stilkritischen Interpretation von Lozanos Tool Paintings zu kom-
men, ist vorerst ein genauerer Blick auf Technik und Motive zu werfen. Loza-
nos Tool Paintings, die, den allgemeinen Tendenzen der Zeit entsprechend,
beachtliche MaBe aufweisen, gehen immer wieder auf genaue Skizzen, Vorar-
beiten und Pléne zurlick (Abb. 58, 59). Auch in dieser Werkgruppe ist die Repe-
tition auffallend.’™ Die gedankliche Vorbereitung und Systemisierung schienen
im Kunstschaffen Lozanos eine immer gréBer werdende Rolle zu spielen.

Mit dem dicken 7,5 cm breiten Malerpinsel, die sie flir ihre Gemalde verwende-
te, geriet Lozanos Werk nur schon technisch in die Nahe minimalistischer Mal-
weise, zum Beispiel eines Frank Stellas. Die industrielle Nuance, die Lozano
durch ihre Malwerkzeuge in die Bilder einbrachte, setzte sich in den reduzier-
ten, metallischen, neutralen Farben noch weiter fort und gewann an Starke.™
Die geometrischen Formen, die Lozano mit prazisen Pinselstrichen auf die
Leinwand brachte - meist handelte es sich um Kegel - |6sen ein faszinierendes
Licht- und Schattenspiel aus. Je nach Betrachterstandpunkt veréandert sich die
Wirkung der gleichméaBig, furchigen Oberflache, die durch den breiten Anstrei-
cherpinsel entstand. Die Dreidimensionalitidt der Objekte wurde durch die U-
bergénge von Licht und Schatten erzeugt (Abb. 60).'*

Die lichtauffangende Struktur der Oberflache birgt einen gewissen Volumenef-
fekt flr die dargestellten Formen. Genau diese Eigenschaft der Bilder, gepaart

mit dem erotischen Unterton, gibt den minimalistischen Kompositionen eine

129 \/gl. Ebda., S. 30.

180 Vgl. Hafner 2004, S. 47.
191 \igl. Alden 2008, S. 22.

82 \/gl. Colman 2006, o. S.
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illusionistische Qualitat, von der im spateren Verlauf dieses Kapitels nochmals
die Rede sein wird.™®

Lozano benutzte gern mehrere Leinwande, die sie zu einer groBen Bildflache
zusammensetzte.”™ Die groBen, unterteilten Bilder weisen eine in Kurven und
scharfen Unterbrechungen ausgerichtete Pinselstruktur auf. Diese Unterbre-
chungen gestalten sich durch die Leinwandzusammensetzungen, Richtungs-

anderungen und Farbabstufungen.'®

Raumliche Mehrdeutigkeit

Die Farben changieren so subtil wie die StrichfiUhrung des Pinsels.’*® Jedoch
steht die immer gleich bleibende Textur mit der Form des dargestellten Objek-
tes und dessen Schwung in totaler Ubereinstimmung. Diese prézise Oberfla-
chengestaltung der Formen im Bild entspricht der glatten, realen Oberflache
von Werkzeugen, die hier eigentlich noch immer Objekt der Darstellung sind.
Auch der Aspekt der Geschwindigkeit, der bei den frilheren Werkzeugbildern
eine groBe Rolle gespielt hatte, wird wiederum behandelt. Dies passiert durch
die dynamischen, gleichmaBigen Pinselfihrungen, die die Oberflachen der Ma-
lerei definieren. Objekt und Hintergrund werden durch Texturrichtung und
Farbabstufungen unterschieden. Jedoch neigt diese Differenzierung in den
spaten Tool Paintings dazu, zu verschwinden, austauschbar zu werden (Abb.
61).1

Ein Werk, das diese optische Auswechslung von Bildebenen am Anschaulichs-
ten zeigt, ist die monumentale, Leinwand mit dem Titel ,,Slide” von 1965 (Abb.
62). Nicht allein durch den Wechsel der Strichrichtung, sondern auch durch die
Teilung des Bildraumes in drei einzelne Leinwdnde kommt es zu einer opti-
schen Verwirrung auf Seiten des Betrachters. Es ist kaum mehr zwischen
Grund und Form zu unterscheiden. Es kommt zu einer rdumlichen Mehrdeutig-
keit'®, wie es Jill Johnston in ihrem Text zu dem Werken beschrieb. Die mittlere

Leinwand durchbricht mit Richtungswechsel des Farbauftrages und der Farb-

88 Vgl. Heartney 1999, S. 147.

184 Vgl. Colman 2006, o. S.

135 Vgl D.W. 1966, S. 13.

% Vgl. Rexer 1998, S. 6.

87 Johnston 2006, S. 70. Dieser Artikel von Jill Johnston ist in Hinblick auf eine nie stattgefundene Ausstellung in der
Green Gallery 1965 entstanden. Er wurde zu Ungunsten von Lozano nie verdffentlicht und wurde im Basler Katalog
zum ersten Mal publiziert.

%8 Ebda., S. 70.
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veranderung selbst die Kontinuitdt der Form im Bild. Das ganze Gemalde ar-
beitet sozusagen gegen sich selbst und je langer der Betrachter versucht die
Gesamtheit der Leinwénde zu fassen, desto absurder wird es, von einer visuel-

len Einheit im Bild zu sprechen.™®

Aufhebung der Leinwandgrenzen

»[Lozanos Tool Paintings | are about disjunction, and they meticulously examine

boundaries and contrasts [... J'%

Dies schrieb Lyle Rexer in ihrer Review Uber die Tool Paintings. Oft scheinen
die geometrischen Formen Uber die Leinwand hinaus weiterzugehen, bezie-
hungsweise muss man sich die Annaherung der zwei Linien, die sich zur Spitze
eines Kegels formieren sollten, auBerhalb der Leinwand vorstellen. Diese Ar-
beitsweise Lozanos hatte beachtliches illusionistisches Potential, das die Moti-

ve in enorme Entfernungen weiterflihren lassen konnte.™

»[--- ] For me, each painting is part of a monumental form, so that all my pain-
tings are just details of a form that can be extended to infinity or a point in infi-
nity.[... ] “1%

Diese Einstellung Lozanos macht sich in fast jeder Hinsicht auch in anderen
Werken beziehungsweise Werkgruppen bemerkbar. Die auf die Tool Paintings
und die Minimal Werke folgende Wave Series beschéftigt sich eingehend mit
der Weiterfihrung des Motivs Uber die Leinwand hinaus.

Der Kiinstler David Reed'* sprach in einem Interview mit Kate Siegel Uber die
Tool Paintings und aus ihnen resultierenden ,abstrakten® Malereien von Loza-
no. Seiner Meinung nach haben die frihen Bilder dieser Phase die Wirkung, als
ob sie nicht von der Leinwand begrenzt waren, wahrend die spéteren, fast abs-

trakten Bilder in einer Umkehrung dieses Effektes stiinden. Da wiurde nichts

% Vgl. Rexer 1998, S. 6.

0 Ebda., S. 6.

41 Johnston 2006, S. 70.

42 | ee Lozano 1968a, S. 68.

48 Weiterfuihrende Lit.: Ellis/Bartman/Hagen 1990.
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mehr vom Rand beherrscht werden, jedoch wurde alles von innen heraus kon-
trolliert werden, auch der Raum auBerhalb der Leinwand. Es geht nicht mehr
um das Motiv, das von etwas kontrolliert wird, sondern um das Umfeld des
Bildes, das vom Selben beherrscht wird. Auch die Perforationen, die Lozano zu
dieser Zeit immer wieder in ihre Bilder einbringt, werden von Reed in diesem
Zusammenhang erwahnt. Er bezeichnet sie als interne ,,shaped canvases”, die
ebenfalls zur raumbeherrschenden Wirkung der minimalistischen Bilder beitra-
gen (Abb. 63)."*

Die lediglich weiB grundierte Leinwand (Abb. 64) ist von mathematisch berech-
neten Perforationen bildflillend durchsetzt, die den Blick auf Rahmenkonstruk-
tion und die Wand hinter dem Bild frei gibt. Die Leinwand ist mit dem Unter-

grund und der Umgebung des Gemaldes direkt verbunden.

Kreise und Segmente

Der Gedanke der Weiterflihrung des Bildmotives Uber die Bildbegrenzung hin-
weg, wirkte sich spéter sehr stark auf die Serie der Waves aus. In diesem Zu-
sammenhang muss auch auf ein weiteres Motiv in dieser abstrakteren Malerei-
phase von Lozano genannt werden — der Kreis beziehungsweise die Kurve.
Corinne Robins schrieb in ihrem Artikel ,, The Circle in Orbit“ 1968 in der Zeit-
schrift Art in America, dass Lee Lozano in ihrer Malerei Kurven als Segmente
einer runden Form einsetzt, um diese dann vom Betrachter illusionistisch fort-

setzen zu lassen (Abb. 65, 66)."*°

»[-.. ] felt all | had to do was create a small part of the circle because the quality
of illusionism in painting is what intrigues me — how far | must go to complete

an idea. [... [%

Der Kreis ist eine symbolgeladene Form und gehérte schon seit jeher zum
klnstlerischen Vokabular. Er hat viele verschiedene Bedeutungen, unter ande-
rem steht er zum Beispiel fir den Himmel beim | Ching-Buch der Verwanad-

lung, oder fir das westliches Symbol fir die Planeten und die Erde, flr die

44 Vgl. Siegel 2004, S. 125.
5 \/gl. Robins 1968, S. 62.
46 | ee Lozano 1968, S. 68.
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Unendlichkeit oder Perfektion. Robins bemerkte weiter, dass viele Kinstler
den Kreis als illusionistisches Formenelement wieder entdecken, um der kih-

len Kunst zu entkommen.'#”

Robert Barry'*®

1969 erschuf Lozano ein Gemalde, das in seinen AusmaBen enorm watr, ,,Untit-
led” besteht aus vier Leinwanden, die Segmente eines Kreises zeigen. Die ein-
zelnen Leinwande wurden so angebracht, dass sich der Kreis illusionistisch vor
den Augen des Betrachters schlieBt. Die AusmaBe der Komposition sind be-
trachtlich und betragen Uber flinfeinhalb Meter in Hohe und Breite (Abb. 67, 68).
Ein Klnstler der spéateren Kerngruppe der Konzeptualisten arbeitete gleichzei-
tig wie Lozano an einer Verbindung von Bild und Umgebung. Robert Barry
stellte 1964 im Rahmen einer Gruppenausstellung im Hudson River Museum
zum ersten Mal seine Arbeit aus. Schon damals ging es darum, Figur und
Grund in ein ausgewogenes Verhéltnis zu bringen. Barry malte in regelmaBigen
Abstanden kleine Quadrate auf groBe Leinwande, der Rest blieb einfach weil3
grundiert (Abb. 69).'%°

Diese Auseinandersetzung mit Form und Untergrund hatte sehr viel Ahnlichkeit
mit den oben genannten Perforationen Lozanos, die ebenfalls das Verhéltnis
von Bild und Umgebung thematisieren. Robert Barry war stark beeinflusst von
Ad Reinhardts'™ Knappheit und von Sol LeWitts Tendenz zur strikten Vorpla-
nung der Ausflihrung eines Werkes™', und Lee Lozano war es nicht weniger.
Was aber beide Kinstler von anderen Hard-Edge Malern wie zum Beispiel
Kenneth Noland'? oder Frank Stella'*® unterschied, war die Tatsache, dass die
Spur des Pinsels auf der Leinwand durchaus eine Rolle spielte. Barry malte
seine kleinen Quadrate mit freier Hand, wodurch UnregelmaBigkeiten entstan-
den.”™ Lozanos furchige Oberflaiche entstand durch die Verwendung der gro-

Ben Malerpinsel.

7 Vigl. Robins 1968, S. 62.

48 Weiterfuihrende Lit.: Barry/Seifermann/Morgan 2003.

49 Vgl. Alberro 2003, S. 102-103.

%0 Weiterfiihrende Lit.: Reinhardt/Bois 1991; Kellein/Schreiber 1998.
3 vgl. Alberro 2003, S. 103-105.

%2 Weiterfiihrende Lit.: Wilkin 1990.

%8 Weiterfiihrende Lit.: Stella/GaBner/Vitali 1996.

3% vgl. Alberro 2003, S. 105.
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Barry drang im Laufe seines Schaffens immer weiter in das Thema des Rau-
mes und seines Umraumes vor. Im Oktober 1967 entstand eine Arbeit, die Lo-
zanos ,Untitled” von 1968 sehr dhnelt. Barry befestigte vier gelb eingefarbte,
quadratische Leinwande in der GréBe von 7,6 x 7,6 cm in solchem Abstand,
dass sie gemeinsam eine Flache von 152,4 x 152,4 cm beschrieben. So wur-
den die kleinen Leinwande unzertrennlich mit der Wandflache verbunden und

definierten gewollt mehr den Zwischenraum als Bild, als sich selbst (Abb. 70).'%*

Titel & Richard Serra

In der Zeit der Hard-Edge-Paintings Lozanos entstanden erste konzeptuelle
Arbeiten, die zwar im Zusammenhang mit den Gemalden in Form von Skizzen
oder Aufzeichnungen zu verstehen sind, aber auch als eigenstandige Werke.
Lozanos Kunst steuerte ab diesem Zeitpunkt immer klarer auf eine konzeptuel-
le Ebene zu, die sich spéter zu den Language Pieces herausbilden sollte.

Ein sehr frihes, augenscheiniges Beispiel einer konzeptuellen Arbeit ist eine
Liste, die mit ,7964 — 1967, May* datiert ist (Abb. 71). Es handelt sich um eine
Aufzahlung, in der Lozano alle Verben fest hielt, die ihr als Titel fir ihre Gemal-
de dienten. Die Verben evozieren psychologische und physikalische Erinnerun-
gen, die nur schwer mit der Perfektion und Coolness der Bilder einhergehen.
Es entsteht eine spannende Ambivalenz zwischen dem Jargon der Titel und
der Motive.”® Einerseits beschreiben die Titel Tatigkeiten die mit den ,darge-
stellten“ (angedeuteten) Handwerkzeugen ausgefihrt werden kénnen, anderer-
seits beziehen sie sich aber auch auf die reinen Formen, die durch Leinwéande
und Motive definiert sind.

Die Titel sind innerhalb dieses Formen- und Bedeutungszusammenhangs sorg-
faltig ausgewahlt. Die Tafel ,,Slide” von 1965 (Abb. 62) stellt einen langen Kegel
Uber drei Leinwéande ,,gleitend” dar. Bei ,Lean” von 1966 ruhen drei Leinwande
diagonal aufeinander (Abb. 72)."%"

Im Zusammenhang mit Lozanos ,,Verblist* muss wiederum auf die Bekannt-
schaft zwischen Richard Serra und der Kiinstlerin hingewiesen werden. Die

Tatsache, dass Serra 1968 ebenfalls eine ,Verblist® herausgab (Abb. 73), die

1% \/gl. Ebda., S. 109.
1% \/gl. Folie 20086, S. 29.
87 \/gl. Colman 20086, o. S.
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kanonisch seine Vorgehensweise beziiglich der Herstellung seiner Objekte be-
schreibt, wirft Fragen auf. Offensichtlich ist, dass die beiden Kiinstler die Arbeit
des anderen kannten. Doch wer eignete sich was vom Anderen an und sind
diese beiden Listen von Verben Gberhaupt vergleichbar? In welche Richtung ist
eine Beeinflussung denkbar?

Geht man von der Datierung aus, misste Lozanos Liste vor Serras’ entstanden
sein. Wie Lozano auf der Liste schrieb, sind das die Titel ihrer Bilder von 1964
bis 1967 (Mai). Aber es befindet sich zum Beispiel durch den Titel ,,Crook” auf
der Liste. Dieses Bild ist erst 1968 entstanden. Dies setzt die Glaubwirdigkeit
Lozanos Datierung in Frage und spricht gegen die These, dass Lozanos Liste
vor Serras’ entstanden ist. Es bestlinde jedoch die Mdglichkeit, dass Lozano
das Bild erst 1968 datiert hatte, dies aber schon vorher entstanden war. Oder
dass der Titel schon lange vor dem Bild existierte? Diese Frage wird mit dem
Wissensstand aus heutiger Sicht wohl kaum zu beantworten sein. Aber es ist
wohl auch nicht unbedingt von Belang, wer seine Liste als Erster herausbrach-
te.

Waéhrend Lozanos Verbentitel nichts mit dem Malprozess an sich zu tun haben,
nehmen die Verben auf Serras’ Liste Bezug auf den Prozess und das Material
flr die Entstehung einer Skulptur®. Richard Serra Uber diese Verben: , actions
to relate to oneself, material, place and process.“"*° Die Liste entstand zwischen
1967 und 1968. Ab diesem Entstehungszeitraum bildet sie die Grundlage fir
Serras Vorgehensweise bei der Bearbeitung seiner Materialien. Die ,, Verblist”
von Richard Serra beinhaltet 87 Verben, die allesamt Temporalitat ausdriicken,
wobei es sich aber nicht um narrative Zeit handelt. Es geht nicht um Zeit, in der
sich etwas entwickelt, sondern lediglich um die Zeit in der eine Aktion ausge-
fuhrt wird."®

Bei Lozano verhélt es sich ahnlich. Die 29 Verben auf der Liste, die entweder
die Tatigkeit des Werkzeuges oder die Bildflachen (siehe speziell bei ,Lean®)
definieren, sind ebenfalls nicht narrativ zu lesen. Es wird mit ihnen ausge-
drickt, welche Aktion gerade stattfindet, oder mit einem Werkzeug mdéglich ist.

Grundséatzlich handelt es sich um zwei verschiedene Werkansatze bei Lee Lo-

%8 Vgl. Buchloh 2000, S. 7.
9 Richard Serra 1971, zit. n. Ebda., S.7.
160 Vgl. Krauss 2000, S. 101.
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zano und Richard Serra. Jedoch ist nicht auszuschlieBen, dass deren Listen
auch als kunstlerisches Zitat des anderen funktionierten.

In diesem Zusammenhang musste man mit Isabelle Graw von kulnstlerischer
Aneignung sprechen. Diese spielt flr einen jungen Kinstler eine groBe Rolle.
Als eine allgemein die Kunst durchziehende Art der Aneignung beschreibt
Graw explizite Anspielungen auf andere Kunstwerke. Diese sieht sie als Kom-
munikation innerhalb kunstlerischer Beziehungen und absolut notwendig fur
die Entwicklung der eigenen Kiinstlerpersénlichkeit.'®

Nun stellt sich die Frage in welche Richtungen sich Lozanos Kinstlerpersén-
lichkeit entwickelte. Im Zusammenhang mit den spéaten, abstrakten Tool Pain-
tings geht dies auf die explizite Frage nach der stilkritischen Beurteilung zu-

ruck.

Neue Abstraktion/Minimalismus?

» 1964 verdndert Lee Lozano ihren Stil total. Vielleicht aufgrund einer sehr re-
zeptionsorientierten Arbeitsweise wird Expression zugunsten mechanistisch sti-
lisierter Sujets und verdichteter Oberflichen aufgegeben. Jedenfalls scheinen
Entscheidungen in puncto Verortung zu fallen. Denn Pop liegt zum Greifen e-

benso nahe, wie der Turn hin zu Minimal méglich wird. “ %

Die spaten Tool Paintings werden in Rezensionen sehr oft als Minimal Bilder
bezeichnet. Diese Interpretation birgt aber Tlicken, und Sabine Folie, Kuratorin
der Kunsthalle Wien, bezeichnet dies als groBen Fehler. Man kénne bei den
Bildern nicht von Abstraktion sprechen, da der sexuelle Kontext zwar nicht
mehr so offensichtlich, aber dennoch definitiv vorhanden sei.'® Lozanos form-
beruhigte Arbeiten zu dieser Zeit wirkten nur auf den ersten Blick apolitisch,
sinnentleert und dadurch vielleicht minimalistisch.

Um zu kl&ren, ob und wie Lozano in einem Umfeld von ,neuer Abstraktion® und
Minimalismus zu verorten ist, missen im Vornherein flr diese Arbeit gewisse

Termini erldutert werden. Margit Brinkmann schrieb in der Einleitung zu ihrer

6" Vgl. Graw 2003, S. 29-30.
62 Hafner 2004, S. 49.
163 \/g|. Folie 2008, S. 29.
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Dissertation an der Universitat Bonn (2006), von der Existenz sehr unterschied-
licher Auffassungen, was nun als Minimal Art gilt und was nicht. Einige Autoren
und Kritiker z&hlen Malerei, Tanz und Musik zur besagten Kunstrichtung. Je-
doch wird meistens von den Skulpturen von Donald Judd, Robert Morris, Dan
Flavin, Carl André und Sol LeWitt als den Kern der Minimal Art gesprochen.’
Ein Beispiel einer Begriffsdifferenzierung in dem Zusammenhang ist Georg
Stemmrichs Vorschlag, vom Minimalismus als Gesamtphdnomen zu sprechen
und von Minimal Art, wenn es um die Skulptur geht.'®

Brinkmann benutzt in ihrer Arbeit beide Begriffe fur denselben Zusammenhang.
Von Minimalismus und Minimal Art spricht sie in Sinne der neuen geometri-
schen Skulptur und lieB Malerei nicht in diese Definition mit einflieBen.*® Sie
benutzte den Sammelbegriff der ,neuen Abstraktion” fir die malerischen Ten-
denzen. In dieser Arbeit wird Minimalismus oder Minimal Art als Definition glei-
chermaBen fir beides, Skulptur und Malerei, gelten. Dies unter anderem mit
der Begriindung, da sich doch die minimalistische Skulptur aus Colourfield
Painting und Hard-Edge-Malerei heraus gebildet hatte. Nachdem der Abstrakte
Expressionismus gegen Ende der 50er Jahre immer mehr an Gunst verloren
hatte, bildeten sich aus ihm heraus neue Gegenstrémungen. Zwei der erfolg-
reichsten dieser Strdmungen waren die neodadaistische Assemblage und die
~neue Abstraktion“ in der Malerei, die sich auf Prim&arformen reduzierte.'®”

Die gegenstandliche und malerische Assemblage wurde Anfang der 60er als
Pop Art bekannt. Jedoch gab es bis dahin kein plastisches Pendant zur neuen
Abstraktion von Farbfeld- und Hard-Edge-Malerei, der zweiten StoBrichtung
neben der Assemblage.’®®

Doch woraus entwickelten sich Hard-Edge-Malerei und das Colourfield Pain-
ting? - MaBgebend fur den Richtungswechsel zu dieser neuen Art von Abstrak-
tion war der Artikel ,,’American Type’ Painting“ vom Kunstkritiker Clement
Greenberg, der 1955 in der Partisan Review verodffentlicht wurde. Greenberg
hatte sich dem Abstrakten Expressionismus verschrieben, wurde jedoch wie

viele andere Kunstkritiker und Kinstler auch gegen Ende der 50er Jahre immer

164 Vgl. Brinkmann 2006, S. II.

165 ygl. Stemmrich 1995, S. 15-16.
166 V/gl. Brinkmann 2006, S. IlI.

67 \Vgl. Ebda., S. IV.

163 \/gl. Ebda., S. 87.
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unzufriedener mit dessen Pramissen. Beim Artikel handelte es sich um ein Pla-
doyer fir die Farbfeldmalerei von Clifford Still'®®, Mark Rothko™ und Barnett
Newman, der erst gegen Ende der Dekade seine positive Wirkung zeigte, denn
durch die reduzierten Elemente in den Bildern wirkten diese flir die damalige
Zeit kalt und alles andere als emotional.”* Die drei Kinstler stellten mit ihren
riesigen Leinwandformaten das ,Staffeleibild” in Frage und auch den Akade-
mismus, aus dem sie ausbrechen wollten, wie es Clement Greenberg in seinem
Artikel ,,’American Type’ Painting“ formulierte."”

Viele Klnstler, die dem Lager des gestischen Abstrakten Expressionismus ent-
stammten, kamen mit ihren Farbfeldern, den stark verdinnten Farben und der
ungrundierten Leinwand zu immer geometrischeren Formen.” Es fand ein Pa-
radigmenwechsel statt, in dem Sinn, dass die Emotionalitat des abstrakten Ex-
pressionismus durch kuhle, ruhige Formen ersetzt wurde. Ab 1959 bekam die
neue Art von Abstraktion auch mehr Gewicht im Ausstellungswesen. Bei der
Ausstellung ,,Four Abstract Classicists“ des Los Angeles County Museum an
der die Westklsten-Kinstler Karl Benjamin'™, Lorser Feitelson'®, Frederick
Hammersley'”® und John MclLaughlin' teilnahmen, pragte der zustandige Ku-
rator Jules Langsner den Begriff ,Hard-Edge“. Bald darauf wurde der Begriff
von anderen adaptiert. "

Mit der Ausstellung , Toward a New Abstraction® von 1963 im Jewish Museum
fand die erste systematische Untersuchung der ,neuen Abstraktion® statt. Ben
Heller, der damalige Ausstellungskurator, sprach von konzeptueller Malerei, die
sich wegen des planvollen Ergebnisses einer Bildidee stark von der spontanen
gestischen Malerei des Abstakten Expressionismus unterscheidet.

Der Begriff ,neue Abstraktion® stand ab diesem Zeitpunkt flr eine ganze Reihe

von Einzelentwicklungen, wie ,Farbfeldmalerei®, ,Hard-Edge”, ,,geometric” o-

8% Weiterfiihrende Lit.: Anfam 2001.

70 Weiterfiihrende Lit.: GaBner 2008.

71 Vgl. Brinkmann 2006, S. 40-42.

172 \igl. Ebda., S. 30.

173 \igl. Ebda., S. 43.

74 Weiterfuihrende Lit.: Schipper 1981.

75 Weiterfiihrende Lit.: Feitelson/Louis Stern Fine Arts 2003.
76 Weiterfiihrende Lit.: Hickey 2007.

77 Weiterfiihrende Lit.: Larson/Selz 1996.

78 \/gl. Brinkmann 2006, S. 45.
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der ,optical painting“ und anderen Entwicklungen der ,Post Painterly Abstrac-
tion“.""®

Der neue Trend in der Malerei fUhrte auch dazu, dass die européischen Kon-
struktivisten eine Renaissance in Amerika erlebten. Jedoch wollten die Ameri-
kaner ihre pl6étzliche Avantgardestellung in der Kunst bald nicht mehr mit Vor-
bildern aus der europaischen Kunst teilen und straubten sich bald gegen diese
Vergleiche. Es galt nun die Unterschiede zu den Konstruktivisten herauszuar-
beiten.

Ein wichtiges Unterscheidungskriterium fand man in der Formenvielfalt der
Gemalde der europaischen Konstruktivisten. Die Formen in den Bildern waren
kleinteiliger und wiesen gewisse Beziehungsgeflige zueinander auf. Die Ge-
malde der Konstruktivisten galten als reine Form- und Farbexperimente. Die
neue Abstraktion der amerikanischen Malerei reduzierte die bildnerischen Mit-
tel auf ein Minimum und kam mit einem bildflachenflllenden Motiv aus. Es ging
um die hierarchielose Aktivierung der gesamten Bildflache als das Charakteris-
tikum der neuen Tendenz. Unter diesem Blickwinkel konnte flir das Novum in
der amerikanischen Malerei eine Erklarung gefunden werden, ein Bricken-
schlag zwischen der gestischen ,all-over“-Malerei eines Jackson Pollock™® und
den minimalistischen Tendenzen der ,neuen Abstraktion“ gemacht werden. So
wurde es moglich, eine kontinuierliche Entwicklung nachzuzeichnen. Die Wur-
zeln der neuen Art von Malerei lagen in der Gegenstrémung innerhalb der
sNew York School” selbst.™

Neue européische Tendenzen wie ,,Op Art“ und kinetische Kunst hatten wenig
Chancen in Amerika und wurden von Kritikern entschieden abgelehnt. Man war
zu selbstreflexiv und weigerte sich von einem internationalen Stil zu spre-
chen.'®

Fur die Interpretation abstrakter Kunst zielte man nun auf die formalen Qualita-

ten eines Kunstwerkes. Es war kein Platz mehr fir Geflhle in der Kunst. In der

179 Vigl. Ebda., S. 46-47.

180 Weiterfiihrende Lit.: Ciuha 2008.
'8 Vgl. Brinkmann 2006, S. 48-53.
182 \/gl. Ebda., S. 53.
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neuen formalistischen Asthetik wurden Form und Inhalt eins.'® Fiir Lozano al-

lerdings blieb die Form obsolet, wenn nicht Inhalt damit ausgedriickt wurde.™®*

Differenzen zur Hard-Edge Malerei

Frank Stella, einer der bedeutendsten Vertreter der ,neuen Abstraktion®, erklar-
te bei einer Podiumsdiskussion der ,New York University“®®, dass Originalitat
und Prozesshaftigkeit durch die Umsetzung einer vorgefassten Bildidee abge-
l6st wurde. Allein die Idee wére ausschlaggebend fur die Entstehung eines Bil-
des und nicht die Persdnlichkeit und Fahigkeiten des Kinstlers. Das Malen an
sich sei nur mehr mechanisch.

Stella nahm schon nach einem Jahr in New York als 23jahriger im Jahr 1960
mit seinen Streifenbildern an der prestigetrachtigen Ausstellung , Sixteen Ame-
ricans” des MoMA teil. Carl André schrieb damals als noch véllig Unbekannter
und ehemaliger Kommilitone Stellas den Katalogbeitrag zu Frank Stellas

schwarzen Streifenbildern, in dem es hieB:

» Art excludes the unnecessary. Frank Stella has found it necessary to paint
stripes. There is nothing else in his painting. Frank Stella is not interested in ex-
pression or sensitivity. He is interested in the necessities of painting. Symbols
are counters passed among people. Frank Stella’s painting is not symbolic. His
stripes are the paths of brush on canvas. These paths lead only into pain-

ting. “'%

Der Vergleich Lee Lozanos mit Frank Stella zeigt eine gewisse Ahnlichkeit in
der Arbeitsweise. Beide Kinstler bearbeiteten ihre Leinwande mit gréBter
Sorgfalt und Professionalitdt im Sinne von sauber gezogenen Pinselstrichen,
die zu einer gleichmaBigen, soliden Oberflaiche des Bildes fihrten. Stella ging
es dabei nur um die Erzeugung seiner Streifen auf den Leinwénden, er wies
jede Konnotation zu seinen erzeugten Formen zurtick. Wie im Auszug des Ka-
talogtextes von Carl André klar wird, ging es dabei nur um die Tatigkeit des

Malens, ohne Spuren des Pinsels zu hinterlassen (Abb. 74). Fir Lee Lozano je-

183 \igl. Ebda., S. 56-57.

'8 Siehe Abb. 87 ,Thinking Abt Form & Content*.

'8 Vgl. Brinkmann 2006, S. 27, Anmerkung 125.: Podiumsdiskussion ,,Art 60“ am 21. April 1960.
186 Carl André 1959, S. 76.
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doch kam zu diesem Hard-Edge-Purismus eine gewollt malerische Oberflache
dazu, die einen lllusionismus von dreidimensionalen Formen erzeugte. Nicht
nur die optische lllusion war fir Lozano wichtig, sondern auch die haptischen
Qualitaten, der Oberflachengestaltung. Oft lieB sie in ihrem Studioloft Personen
ihre Gemalde ertasten. Das folgende Zitat erklart dieses Anliegen Lozanos ge-

nauer:

»The biggest line of all is always the transition between the second and third

dimension. “1%7

Ab 1964 begann man den plastischen Gegenpol der Hard-Edge Malerei zu po-
sitionieren. Es entstanden geometrisch-reduzierte Objekte. Diese Tendenz
wurde von den Kritikern beflrwortend als ruhiges Pendant zum vulgdren und
schnelllebigen Neodada hervorgehoben. Die Kiinstler, die sich auf minimalisti-
sche Skulptur spezialisierten, kamen fast alle aus der abstrakten gestischen
Malerei. Uber neodadaistische Materialbilder und Objekte kam es zu einem
Postitionswechsel dieser Kinstler in Richtung geometrisch-reduzierte Formen
der Hard-Edge Malerei, die sie auf plastische Objekte umlegten.'s
Formalistisch gesehen, passen Lozanos Bilder ab 1964 in das Schema der Ma-
lerei der ,neuen Abstraktion®. Auch bei Lozano findet man groBe bildflachenfil-
lende Motive, welche die gesamte Leinwand aktivieren. Die diagonal Uber das
Bild laufenden Kegel, Kreise oder Kreissegmente decken riesige Leinwandfor-
mate ab. Wie schon erwahnt wurde, war die Monumentalitdt ein damalig all-
gemeines Phanomen. Genauso wie bei Barnett Newman, Mark Rothko und
Clifford Still ging es bei Lozano um die Auslotung des akademischen Staffelei-
bildes. Dies wird noch deutlicher, wenn man an die Perforationen vieler Lein-
wénde Lozanos denkt, bei denen Keilrahmen und Wand hinter dem Bild sicht-
bar werden oder an die Verwendung mehrere Leinwandteile.

Ellsworth Kelly'® ist ein gutes Beispiel um diese formalen Merkmale dieser Zeit
zu zeigen und mit Lozano zu vergleichen, wobei hier der Unterschied zwischen

Lozanos Werken und den zeitgenéssischen Tendenzen sehr deutlich wird.

87 Lee Lozano 1968a, S. 62-69.
'8 Vgl. Brinkmann 2006, S. 86-87.
8 Weiterfiihrende Lit.: Waldman 1997.
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In Kellys Arbeiten in den 60ern herrschen all diese oben genannten Merkmale
der neuen Abstraktion vor. Was Lozano mit Kelly verband, waren die bildfla-
chenfillenden Motive, wie Kurven oder Dreiecke im Bild, jedoch waren diese
Arbeiten bei Kelly immer mit reinen, ohne Spuren gearbeiteten Formen besetzt
(Abb. 75). Auch die Tatsache, dass Kelly ebenfalls mit zusammengesetzten
Leinwanden arbeitete, die oft die Formen im Bild unterstlitzen oder gleich als
eine Form von Shaped Canvases erschienen, steht fiir die Gemeinsamkeiten,
die Lozano trotz einer véllig anderen technischen Verwendung der Farben mit
den zeitgendssischen Tendenzen der Zeit verbanden. Durch die malerischen
Tendenzen in ihren Werken waren diese aber doch wieder wesentlich von den
Hard-Edge Klnstlern zu unterscheiden. Zeitlich ist Lozanos Paradigmenwech-
sel von wilden, gestischen Malereien und Zeichnungen hin zu den groBformati-
gen geometrischen Bildern gut in die Bewegung der neuen Abstraktion ein-
zugliedern. Wie vorhin schon erwahnt, fand im Mai 1963 die erste Ausstellung
im Jewish Museum in New York statt, die sich systematisch mit den Pramissen
der ,neuen Abstraktion® befasste. Die Herausbildung der Minimal Art als Plas-
tik um 1964 schien fur Lozanos Entwicklung in Richtung kihlere Formen inso-
fern sehr wichtig gewesen zu sein, da ihre engsten Freunde zu dieser Zeit im
Begriff waren, zu den Kernfiguren der Minimal Art im plastischen Feld zu wer-
den. Gemeint sind damit hauptsachlich Carl André und Robert Morris, mit de-
nen sie laut ihren Aufzeichnungen in den Tagebichern fast taglichen Kontakt
pflegte.

Jedoch kann man nicht behaupten, dass nichts Symbolisches in Loza-
nos Bildern verborgen ist. Genau, wie Sabine Folie schon schrieb, sind die
Konnotationen zu ihren radikalen Themen der friheren Zeichnungen und Male-
reien immer noch zu erkennen. Inhaltlich blieb Lozano ihren Themen treu. Zu
sehen ist dies an der allméhlichen Abstraktion des Sexuellen. Vom Frihwerk
ausgehend, wo das Plakative zuerst in die Form der Werkzeuge umgewandelt
wurde und sich spéater zu den geometrischen Formen reduzierte, die eindeutig
von den Handwerkzeugen ausgegangen waren. Die Hauptintention vom Mini-
malismus, die hin zu gréBerer Konkretheit der Form und weg vom lllusionismus
fuhrte, wurde von Lozano nicht so umgesetzt. Die Kinstlerin verband die

Fassbarkeit von geometrischen Formen mit Perfektion und einem lllusionis-
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mus, der die Bilder Uber die Leinwand hinaus noch beschreibt. Naturlich auch
im Sinne der lllusion Uber die konkreten Werkzeuge, aus denen die Formen
entstanden waren.

Diese Emotion, die bei Lozano trotz der geometrischen, ruhigen Formen in den
Bildern zu spuren ist, unterscheidet sich die Arbeit der Kinstlerin jedoch von
jenen minimalistischen Arbeiten, die als emotionslos, kihl und rationalistisch

gelten. Gemeint sind damit die Skulpturen von Judd, Flavin, André und LeWitt.

Genderdiskussion in der Rezeption

Jedoch gab es auch andere Positionen in der Kunstlandschaft, die der von Lo-
zano ahnlich waren. Auch die Kinstlerin Anne Truitt'®® operierte anders im mi-
nimalistischen Feld als ihre Kollegen.

Mit Clement Greenbergs Artikel ,,Recentness of Sculpture” von 1967'®' wurde
die minimalistische Praxis in zwei Lager geteilt. Greenberg verurteilte den klas-
sischen Minimalismus als Kunst, die mit anderen Dingen zu verwechseln war
und nur wie gutes Design eines Kinstlers galt, das von anderen hergestellt
wurde. Aus diesem Grund versteifte sich Greenberg auf die Praxis von Anne
Truitt, die eine gewisse Vorreiterrolle in der minimalistischen Plastik einnahm.
Die Kunstlerin baute ihre Boxen, die sie ausstellte, selbst und bemalte sie mit
bunten Farben. Im Gegensatz zu den uniformen, meist nicht bunten Objekten
ihrer Kollegen, zeichnete dies die Werke nach Greenberg als Kunstwerke
aus.'™

Im Januar 1963 hatte Truitt als Erste eine Einzelausstellung mit Plastiken im
Sinne von Minimal Art in der André Emmerich Gallery in New York. Von Green-
berg wurde sie als Pionierin bezeichnet. Jedoch waren Judd, Morris und Flavin
mit ihrer Ausstellung ,New Works I“ um ein paar Wochen voraus. Judd wetter-
te gegen Truitt und wollte, obwohl sie alle einfache Boxen, sogenannte ,,prima-

ry objects” ausstellten, nicht mit der Klnstlerin verglichen werden.*

0 Weiterfiihrende Lit.: Meyer 2003a.
®" Vgl. Meyer 2001, S. 63.

%2 \/gl. Greenberg, zit. n. Ebda., S. 223.
193 \gl. Ebda., S. 222-223.
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Greenberg schatzte wegen der Handarbeit Truitts Werke mehr als die der rest-
lichen Minimalisten. Durch das eigenhandige Bauen™* und Fassen ihrer Objek-
te flossen ihre Emotionen in die Werke ein. Dies zeichnete sie vor Greenberg
aus, obwohl die Grenzen zwischen Malerei und Skulptur zu verschwinden
drohten und Truitts Arbeiten mit der Zeit durch den Farbauftrag immer opti-

scher wurden (Abb. 76)."° Truitt beschrieb dies so:

»color in three dimensions, color set free, to a point where...the support should

dissolve into pure color™®

Die Frage nach der Verwendung von Farbe, die den Objektcharakter der Boxen
verdnderte, wurde zum Zentrum einer Debatte rund um den Minimalismus.
Greenberg teilte die Vorgehensweise der Minimal Kinstler in zwei Lager auf.
Auf der einen Seite stand die handgemachte, emotionale und expressive Me-
thode, die durch Anne Truitt definiert wurde. Die Opposition zu dieser bildete
die vorgefasste, kalkulierte Methode ihrer mannlichen Kollegen, die auf Design
und industrielle Fertigung aufbaute.™’

Dieser Dichotomie wurde schnell ein Genderaspekt unterlegt, und es wurde
Uber weiblichen und mannlichen Minimalismus diskutiert. Truitts farbige Objek-
te wurden als feminin bezeichnet, als Ausdruck weiblicher Sensibilitat. Die mo-
nochromen anti-artifiziellen mannlichen Arbeiten standen im Gegensatz dazu,
ebenfalls gendertechnisch emotional aufgeladen — aggressiv und rationalis-
tisch. Die Kunstkritik nahm diese Dichotomie auf und so war die geschlechtli-
che Unterteilung von Minimal Art in die Literatur eingekehrt.'*®

Anne Truitt wurde immer eindeutig als Minimalistin gehandelt, obwohl man von
ihren Skulpturen als emotional aufgeladener Kunst spricht. Am Beispiel Truitts
sollte an der Stelle gezeigt werden, dass die formalen Pramissen der Minimal
Art, sehr wohl als solche gelten kénnen, obwohl diese durch Handarbeit und
kinstlerische Emotionen entstanden waren. Dieser Ansatz trifft auch auf Loza-

no zu. Vielleicht war es genau diese Einteilung in zwei unterschiedliche Lager,

¢ Anfangs baute Truitt ihre Objekte selbst. Spater lieB auch sie ihre Skulpturen professionell herstellen. Nur die Fas-
sung der Boxen Ubernahm die Kiinstlerin immer selbst. Vgl. Ebda., S. 222-228

%% Vgl. Ebda., S. 222-228.

96 Truitt, in: Murno 1979, S. 324, zit. n. Ebda., S. 224.

¥7 vgl. Ebda., S. 227.

%8 Vgl. Ebda., S. 227-228.
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die auf einer konstruierten Geschlechterdichotomie basierten, die Lozano ge-
gen Ende der 60er Jahre allmahlich wieder von minimalistischen Tendenzen
wegzogen. Aber auch die wachsende Unzufriedenheit von Robert Morris und
anderen Kunstlern mit der Minimal Art und ihrem Image durfte groBen Einfluss
auf Lozano gehabt haben.

Truitt wurde die theoretische Tiefe ihrer Werke abgesprochen. Spéater kamen
die mannlichen Minimal Art-Kunstler, besonders in den 70er Jahren, ins Kreuz-
feuer der Kritik. Die industriell gefertigten Arbeiten waren nicht mehr Kunst ge-
nug und Kunstlerinnen wie Truitt und besonders auch homosexuelle Kiinstler
hauchten dem kalten, anti-anthropomorphen Stil wieder mehr Leben ein. Die
kihle minimalistische Praxis wurde ihrerseits mit Mé&ngeln belastet und bald als
Marionette einer patriarchalen, kapitalistischen Ordnung gesehen.'®
Aufgewiegelt durch die Aversion gegen Amerika wegen dessen Kriegspolitik im
Bezug auf Vietham, wurde der Minimalismus 1968 — 1969 zum symbolischen
Feindbild Europas. Die Minimal Art-Ausstellungen in Europa bekamen kaum
positive Kritiken. Die Tatsache, dass die Amerikaner sich nicht mit konstrukti-
vistischen Vorbildern vergleichen lassen wollten und européaische, humanisti-
sche Tendenzen ablehnten, tat das ihre dazu. Die Européer warfen den ameri-
kanischen Minimalisten vor, ganzlich von der industriellen, kapitalistischen Ge-
sellschaft vereinnahmt zu sein. Die Meinung von Donald Judd, dass die Ameri-
kaner die besten Kinstler stellten, galt in den Augen vieler Kritiker als typisch
Uberhebliche amerikanische Denkweise und wurde als arrogant abgestem-
pelt.2°

In diesem Zusammenhang begann sich eine Gegentendenz in der amerikani-
schen Kunst herauszubilden. Lucy Lippard sprach in ihrem Katalogtext zur
Ausstellung ,,Minimal Art“ im Gemeentemuseum in Den Haag im Marz 1968
vom Hang zur ,Dematerialization”. Gedankliche und sprachliche Aspekte wur-
den immer wichtiger. So stellte Sol LeWitt zum Beispiel zu seinem Werk
LABCD 2“ (eine weitere Version von ,Serial Project #1 (ABCD)“) die dazugehd-

1% \/gl. Ebda., S. 227-228.
200 /gl Ebda., S. 263-264.
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rigen Konzepte aus und Robert Morris baute in seine Skulpturen Dampfdisen
ein.2

Robert Morris sprach in seinem Artikel ,,Antiform®, der im April 1968 im Artfo-
rum abgedruckt wurde, von seiner Unzufriedenheit mit der industriellen Her-
stellung von Kunstwerken. Sein Interesse an Herstellungsprozessen kam wie-
der zum Vorschein. Bei Morris handelte es sich um einen Rickschluss auf sei-
ne friheren Arbeiten, bei denen die kiinstlerische Arbeit als Idee, die in Worten
beschreibbar ist, ebenfalls eine Rolle gespielt hatte.*?

Genau ein Jahr nachdem der Artikel ,,Anti-Form* erschienen war, veréffentlich-
te Morris ,,Notes on Sculpture, Part IV* im Artforum. In diesem Text und in an-
deren Texten die darauf folgten, wurde die soziale Kritik an Amerikas industriel-
ler Konsumgesellschaft und der Minimal Art immer stérker. Serialitédt wurde von
Morris darin als Form der Ablehnung der rationellen Logik des FlieBbandes be-
schrieben. Morris stimmte zu, dass Minimal Art der totalitdren industriellen
Ordnung véllig unkritisch gegeniber stand. Das Hauptaugenmerk des Textes
legte der Kiinstler aber auf die Umgebung der Skulptur und den Betrachter.
Morris untersuchte die Existenz des Besuchers und dessen Wirkung in Hinblick
auf das dreidimensionale Objekt. >

Die Umgebung eines Kunstwerkes und damit der lllusionismus schien wieder
an Gewicht zu gewinnen. Zeitgleich mit dieser allgemeinen Tendenz, die von
Robert Morris eingeleitet wurde, veranderte sich auch Lozanos Stil. Sie arbeite-
te weiter an der illusionistischen Weiterfiihrung eines Gemaldes Uber die Lein-
wandgrenzen hinaus.

Auch der konzeptuelle Aspekt, wie er schon im Zusammenhang mit Sol LeWitt
erwahnt wurde, schien gegen Ende der 60er Jahre fir Lozano immer wichtiger
zu werden. Es fanden sich unzahlige Vorzeichnungen und Notizen tUber Kom-
positionen, Farben und Intention Lozanos Arbeiten, die immer mehr ein integ-
rierter Teil der Werke selbst wurden.

Lozano sollte eigentlich 1965 ihre erste Solo-Show in der Green Gallery be-
kommen. Diese Galerie musste jedoch kurz davor wegen akuten Geldproble-

men schlieBen. Daraufhin konnte Lozano erst ein Jahr spéter in der Bianchini

201 yg. Ebda., S. 266.
202 \/g|. Ebda., S. 267-268.
203 \/g|. Ebda., S. 267-268.
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Gallery ihre erste Einzelausstellung bestreiten. Die Einladungskarte zur Ausstel-
lung in der Bianchini Gallery im November 1966 zeigt die Verbindung ihrer
Werke zu konzeptionellen Aspekten sehr stark (Abb. 77). In einer Fotografie, die
Hollis Frampton aufgenommen und mit Lee Lozano gemeinsam inszeniert hat-
te, steht der Arbeitstisch der Kinstlerin im Vordergrund. VergréBerungsglas
und Brillen sollen den Betrachter einladen, genauer hinzusehen. Auf dem Tisch
sind unzahlige kleine Skizzen und Vorzeichnungen zu den Tool Paintings ver-
teilt. Zudem finden sich darauf auch einige industrielle Gegenstande und Werk-
zeuge, die als ursprlingliche Formvorlage fUr die abstrahierten Formen der
Skizzenblatter dienten. AuBerdem sind Rechnungen Uber Malmaterial und Keil-
rahmen zu sehen und sogar ein Beschriftungsetikett der geplanten Ausstellung
in der Green Gallery fur das Gemalde ,Verge®. In dem Ensemble befinden sich
ebenfalls die sexuell suggestive Holzskulptur ,,Cock” von Carl André und ein
Streichholzbriefchen von Max’s Kansas City, einem Lokal, in dem sich zur da-
maligen Zeit die Kunstszene New Yorks gerne traf und in dem auch Lozano
regelmaBig verkehrte. Zigaretten und eine Kaffeetasse finden sich auf einem
Hocker links neben dem Arbeitstisch, rechts davon liegen auf einem anderen
Tischchen einige Testpolaroids genau dieser Szene und ein Belichtungsmes-
ser. Frampton und Lozano erzeugten damit ein ,,Mise en Abyme*, wie Todd
Alden es passend beschrieb. Ein Bild im Bild, das sich immer wieder wiederho-
len Iasst. Das Bild zeigt die Gegenstande, die von Lozano abstrahiert wurden
und die Zeichnungen, die die Abstraktion der Werkzeuge darstellen.

Lozano und Frampton wollten damit die kinstlerischen und alltdglichen Dinge
und Tatigkeiten der Kinstlerin in das ihr angemessene verankerbare Licht stel-
len. Die Verbindung von Realem und Dargestelltem, Arbeit und Spiel, Kunst
und Leben und die Verdnderungen und die Verwischungen dieser Verbindun-
gen werden in dieser Ausstellungsankindigung dargestellt. Die Karte ist ein
Verweis auf Lozanos Herangehensweise in der Kunst sowie auf ihre Tatigkeiten
im Alltag, die schon bald nach der Inszenierung dieser Aufnahme sich in Ein
und Dasselbe verwandelten. Die Fotographie zeugt vom Transformationspo-

tential von Lozanos Kunst.?

204 /g, Alden 2006, S. 22.
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Die Systematik und Repetition, die in der Szene der Minimal Art Gberaus wich-
tig war, interessierte Lozano Uber alle MaBe. Dieser Umstand Iasst sich wohl
auf das auBergewodhnlich starke Interesse der Kiinstlerin an mathematischen
und anderen wissenschaftlichen Problemstellungen zurtickfUhren. lhr Interesse
fur Naturwissenschaften und die Auseinandersetzung mit den illusionistischen
Problemen kiinstlerischer Gestaltung flhrte zu Lozanos nachster Werkserie,
die ab 1967 entstand. Die Wave Series kann als eine logische Weiterfihrung
minimalistischer Formkonzepte in Verbindung mit deren illusionistischen Po-

tenzial und der Betrachtereinbindung gesehen werden.

c) Die Wave-Paintings. Die letzten Malereien

Nach der Entstehung von Lozanos formenreduzierten Tool Paintings ab 1964
folgte eine Serie von Arbeiten, die um einen entscheidenden Faktor erweitert
war, ndmlich um den konzeptuellen. Dieser Umstand bestimmte ab jenem Zeit-
punkt die Arbeitsweise der Klnstlerin maBgeblich und fihrte letztendlich zu
Werken, die radikaler nicht hatten sein kbnnen.

Bei den Wave-Paintings handelt es sich um eine der wichtigsten Werk-
gruppen der Kinstlerin, da sie die Transformation in Lozanos Kunst entschei-
dend vorantrieb. |hr Werk bewegte sich ab den Waves vom Werkbezogenen
hin zur objektlosen Idee als Kunst. Im folgenden Kapitel werden die Wave-
Paintings naher beschrieben und analysiert. Vergleiche stilistischer Art und mit
Werken anderer Kiinstler, Uberlegungen zu Konzept, Farbwahl und allgemein
zur Weiterentwicklung von Lozanos Kunstverstdndnis sollen angestellt werden.
Die Bildserie wirkt auf den ersten Blick, trotz ihrer konzeptuellen Herange-
hensweise, sehr minimalistisch. Eine intensivere Beschaftigung enthullt erst
das Strikte hinter dem Konzept der Bilder und deren prozesshafte Herstel-

lungsqualitat.z®

205 \gl. Molesworth 2006, S. 136.
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Thema der Serie

Die Wave-Paintings, eine Serie (Abb. 78, 79), bestehend aus 11 Leinwénden,
sind in den Jahren von ‘67 bis 70 entstanden und basieren auf physikalischen
Uberlegungen. Die groBe Leidenschaft fir Physik und andere Naturwissen-
schaften teilte die Kiinstlerin, wie schon erwdhnt mit anderen Kinstlerfreunden.
Wie Lozano in einem Statement*® von 1983 erklarte, handelte es sich bei der
Serie um die Ausflihrung eines wissenschaftlichen Projektes aus einer kiinstle-
rischen Perspektive heraus, also um die Umsetzung einer wissenschaftlichen
Idee in kiinstlerischer Form. Die einzelnen Bilder der Serie sind Darstellungen
elektromagnetischer Wellen (Abb. 80).

Die Serie beginnt mit der Darstellung langwelliger Bereiche mit wenigen Oszil-
lationen. Im Verlauf der Serie werden die Wellen immer kleiner und beschreiben
hochfrequente Kurzwellen (Abb. 81, 82).%%

Die Wellenabbildungen konzentrieren sich auf die mittlere, vertikale Achse der
Leinwand. Jede Leinwand ist 96 x 42 Inches groB. [Das entspricht einer Zenti-
meterangabe von 243,8 x 106,7 cm.] Die GréBe der dargestellten Oszillationen
wird durch eine logische, mathematische Formel bestimmt. Die Anzahl der
Wellen erhdht sich im Verhaltnis zur Hohe des Bildes exponentiell. Das heif3t,
dass sich die Lange jeder einzelnen Welle aus der Division der H6he von 96
Inches durch die Gesamtanzahl der Wellen, die pro Bild notwendig sind, ergibt.
Die geraden Teilungsfaktoren von 96 (2, 4, 6, 8, 12, 16, 24, 32, 48, und 96) er-
geben dabei die darzustellende Wellenfrequenz innerhalb der einzelnen Bil-

der.

Beispiel: Fur das Bild ,,6 Wave“ wird die Héhe von 96 Inches durch den
geraden Teilungsfaktor 6 geteilt und das Ergebnis von 16 ergibt die Lan-
ge von 16 Inches fir jede einzelne der sechs Wellen. Die Leinwand von
»,96 Wave“ ist folglich von 96 1-Inch-Wellen okkupiert.

206 | ozano 1983, S. 135.
207 \g|. Ebda., S. 135.
208 \/gl. Beck 1998, S. 50.
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Farbwahl

Es gilt auch besonderes Augenmerk auf die verwendeten Farben zu richten.
Lozano gab zwar an, die Farben intuitiv gewahlt zu haben, nur um Langeweile
zu vermeiden und wies jedwede Farbkonnotation strikt zurlick®®. Als Kiinstle-
rin, die sich gegen die Vermarktung von Kunst ausgesprochen hatte und noch
dazu Angst hatte, als dekorativ zu gelten, wie es David Reed formulierte?'°, war
das sehr wohl ein plausibles Vorgehen.

Jede Leinwand ist in einer drastisch reduzierten Farbpalette ausgefihrt. Die
Farben hat Lozano mit einem breiten Anstreicherpinsel aufgetragen, so dass
die Oberflache wie gekdmmt wirkt und verflhrerisch schimmert. Denselben
Effekt nUtzte sie schon bei ihren minimalistischen Werken. Durch diese Technik
entstand eine Oberflache, die, je nach Betrachterstandpunkt und Licht, ein
immer wieder neues Bild zulasst. Die ersten sechs Leinwande der Serie mit
den Abbildungen der gréBeren Wellen sind auf zwei Farben beschrankt, wah-
rend die letzten flunf Tafeln in einer Farbe ausgefiihrt sind. Leichte Farbvariatio-
nen ergeben sich durch die besondere Oberflachentextur, erzielt durch den
Farbauftrag mit dem groben Anstreicherpinsel, in Verbindung mit der Lichtein-
strahlung.?"

Lozano verwendete Olfarben vom Hersteller Shiva fiir die Waves. Zum damali-
gen Zeitpunkt waren Olfarben im Allgemeinen eher unpopuldr, im Gegensatz
zu den Acrylfarben von Liquitex. Kritiker beschwerten sich, dass die Farben der
Wave-Paintings stumpf wirken, sie hielten die Palette der Waves fiir zu eintdnig
und duster?2. Lozano mochte die Farben von Shiva aber gerade deshalb be-
sonders, da sie so gedampft in ihrer Wirkung waren. Es handelt sich nicht um
Metallfarben, sondern um Farben mit Eisenoxid. Die Farben strahlen eine be-
sondere Schwere aus. Die Oberflachen vermitteln den Eindruck von Opazitat
und Dicke, obwohl sie eher dinn aufgetragen wurden. Lichtverdnderungen
machen sofort andere Bilder daraus. Die Kinstlerin sah in diesen Eisenoxidfar-

ben von Shiva eine besondere Qualitat von Wissenschaft.?'

209 ygl. Beck 1998, S. 50-51.

210 \Vgl. Siegel 2001, S. 125.

217 \Vgl. Heartney 1999, S. 147-148.
%12 \/gl. Siegel 2001, S. 125.

213 ygl. Lozano 1983, S. 135.
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Wenn man sich die Farbwahl in Lozanos Oeuvre im Allgemeinen ansieht,
dréangt sich der Gedanke auf, dass sich darin eine gewisse Sensibilitat in Hin-
blick auf die 60er Jahre in Amerika widerspiegelt. Die Jahre in denen Lozanos
Oeuvre entstand, waren sehr turbulente Jahre. Bunte, optimistisch wirkende
Bilder waren aufgrund gesellschaftlicher und politischer Verdnderungen zu der
Zeit in Amerika fur den kommerziellen Kunstbetrieb nicht relevant. Es fand eine
postindustrielle Verlagerung statt, die in Lozanos Bildern zu spuren ist. David
Reed fuhlt sich durch die verwendeten Farben bei den Waves an Andy War-
hols?** ,Disaster” Serie erinnert.?"

Lozanos Waves sind im Zusammenhang mit der eher disteren, stumpfen Far-
bwahl und der Tatsache, dass die Leinwdnde héchstens mit 2 Farben in ihren

Nuancen gehalten sind, auch in die Monochromie einzuordnen.

Monochromie

Renate Epperlein schrieb in ihrer Dissertation von 1997 Uber Monochromie,
dass die Farbe Grau fUr Indifferenz, Gleichgultigkeit, Teilnahmslosigkeit, Unin-
teressiertheit und auch Neutralitdt stehen kann. Grau steht fiir die Absage an
die Wirkungsmechanismen von bunter Farbe und Desinteresse an symboli-
schen Konnotationen.?'

Eine Haltung wie Lozano Uber die Verwendung von Farben zeigt Robert Man-
gold®’. Er entschied sich ebenfalls daflr, seine monochromen Bilder mit Far-
ben zu machen, die relativ neutral auf den Betrachter wirken. Der Kinstler woll-
te nicht, dass seine Bilder als dekorativ und schdn gelten. So verwendete er oft
Farben, die man bei Alltagsgegenstanden findet. Hellgelb, Braun oder Grau -
unspektakulare Pastellfarben, die durch eine opake Wirkung mit dem zweidi-
mensionalen Bildgrund verbunden bleiben.?'®

Lozanos Verwendung von kihlen, graulichen WeiB, Beige, Blau und Grin bei
den ersten funf Leinwdnden kann im Zusammenhang mit Epperleins Erwéh-
nung von Neutralitdt gesehen werden. Bei den letzten finf Geméalden verwen-

dete Lozano in der Reihenfolge ein Zinnoberrot, ein Orange, ein Karminrot, ein

214 Weiterfiihrende Lit.: Bastian/Varnedoe 2001.
25 \gl. Siegel 2001, S. 125.

216 \/gl. Epperlein 1997, S. 78.

217 Weiterfiihrende Lit.: Shiff 2000.

218 \/gl. Epperlein 1997, S. 163.
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Violett und die wei3 grundierte unfertige Leinwand des ,, 792 Wave“. Im Gegen-
satz zu den ersten Bildern der Serie, sehr starke Farben. Die Farben Rot, Oran-
ge und Violett finden wir auch im Spektrum des sichtbaren Lichtes wieder.
Trotz des Anliegens Lozanos keine Assoziationen herstellen zu wollen, schwin-
gen gewisse Bedeutungen mit, die durch die Verschmelzung von Farbe und
Konzept der Serie entstehen. Die Farben haben mit der Idee von Kraft zu tun,
mit der Energie des elektromagnetischen Spektrums im Spezifischen. Die Rot-
und Violetttdne sind hochenergetische Farben, die auch im Allgemeinen als
sehr starke Farben gesehen werden. Jedoch gab die Kinstlerin auch zu, dass
sie sich bei ,,96 Wave” zu einer Konnotation, betreffend das elektromagneti-
sche Spektrum, hinreiBen hat lassen. Dabei verwendete sie ein Violett, eine
hochenergetische Farbe, die hochfrequente Kurzwellen darstellen sollte.*®

Ist es Uberhaupt méglich, Farben ohne Verweise auf etwas Bestimmtes zu se-
hen? - Uberlegungen zu monochromer Malerei sind dabei sehr interessant zu
betrachten. Dabei darf nicht vergessen werden, dass Verabsolutierung und
Selbstreferenzialitdt der Farbe wesentliche Hauptanliegen der Monochromie
sind**°, diese aber bei der Wave-Serie nicht ins Spiel kommen. Epperlein
sprach von einem grundsétzlichen Dilemma der nicht-gegensténdlichen Male-
rei, tradierten Konnotationen und expressiven Qualitaten der Farbe nur schwer
entrinnen zu kdénnen.?*!

Nach Alexander Rodtschenkos?? radikalem Versuch von 1921, mit ,Reine Far-
be Rot, Reine Farbe Gelb, Reine Farbe Blau“ eine kategorische Absage an
jedwede Form von symbolischer Konnotation in der Malerei zu etablieren, ent-
wickelten zahlreiche Klnstler kritische Positionen gegenlber der nur schwer zu
entgehenden Symbolhaftigkeit von Farben.?

Waéhrend diese Kinstler versuchten, nichts als die reine Farbe wirken zu las-
sen, strebte Lee Lozano danach, unabhangig von den Farben ihr Konzept aus-

zufuhren.

219 ygl. Lozano 1983, S. 135.

220 \Vgl. Epperlein 1996, S. 155.

221 \/gl. Ebda., S. 80.

222 Weiterfiihrende Lit.: Lavrentiev/Rodchenko/Bowlt 2005.
223 \/gl. Epperlein 1996, S. 76-77.
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Das Konzept

Zu einem spéateren Zeitpunkt wird es nochmals um die Farbwahl und Wirkung
der Farben bei den Waves gehen, jedoch soll der Schwerpunkt vorerst auf das
Konzeptuelle und den performativen Charakter der Wave-Serie liegen. Wie
schon erwédhnt, ging es Lee Lozano bei diesen Arbeiten um eine Umsetzung
einer wissenschaftlichen Idee in die kunstlerische Praxis. Dabei standen die
wissenschaftliche Idee und das Konzept zur Umsetzung dieser Idee im Vorder-
grund. Lozano interessierte sich schon immer fir Naturwissenschaften wie Ast-
rologie, Physik und Mathematik.

Im Vorfeld und zeitgleich zu den Waves fertigte Lozano eine Fulle von Notizen,
Aufzeichnungen und Skizzen, die Serie betreffend, an. Im Sommer ‘67 ent-
stand eine grobe Skizze zu einer Art Bodenwelle mit 10 Oszillationen auf No-
tizbuchpapier, darunter befand sich eine Selbstanweisung, Bilder mit acht,
sechs, vier, zwei oder 12 Wellen zu versuchen (Abb. 83).?** Ende November des
Jahres 1967 entstanden einige Blatter, welche verschiedene Wellenbilder zei-
gen (Abb. 84). An den Seitenrdndern befinden sich Berechnungen zu den ein-
zelnen Wellenlangen und die Skizzen waren nun genauer ausgefihrt. Am 5.
Dezember machte sie sich erste Notizen zu den Farben, die sie verwenden
wollte (Abb. 85). Allerdings hatten diese Gedankenskizzen nur wenig mit den
spater verwendeten Farben zu tun, sie waren aber definitiv ein Teil des Entste-
hungsprozesses zu den Waves.

Die erste Leinwand stellte Lozano am 16. Dezember 1967 fertig. Dabei handel-
te es sich um die Leinwand von ,,24 Wave®. Lee Lozano ging also nicht strikt
nach der Reihenfolge im elektromagnetischen Spektrum vor und fing in der
Mitte der Serie an. Eine Auflistung der Fertigstellungsdaten der Leinwénde ist
auf einem sehr bunt und formal gestalteten Blatt zu sehen (Abb. 86). Das Notiz-
blatt ist mit dem 29. Méarz 1969 datiert. Die Aufzeichnungen auf dem Blatt sind
sehr wahrscheinlich nicht alle auf einmal entstanden. Nach dem 29. Méarz 1969
flgte die Kinstlerin immer wieder kleinere Statements und Informationen hin-
zu. Unter anderem schrieb sie darauf Uber die verwendeten Farben, was pas-
sieren wirde, wenn die Wellen immer kleiner werden und vor allem Uber

Drucksachen und Informationen, welche die Waves betreffen. Auf dem Blatt ist

224 Solche Selbstanweisungen werden ganz typisch im spéteren Arbeiten der Kiinstlerin.
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auch angefihrt, dass die Kinstlerin die erste Version von ,,6 Wave* aufgrund
schlechter Farbwahl zerstérte und einen neuen Versuch starten musste. Diese
Notiz gibt noch viele andere interessante Dinge Uber Lozanos Konzept flr die
Waves preis. In der Folge wird noch hdufiger darauf zuriickgegriffen. Es ist ein
wichtiges Blatt unter den verschiedensten Tagebucheintragungen und Skiz-
zenblattern, in denen sie sich Uber die Berechnung von Form und Farbe Ge-
danken machte und Anweisungen zur Entstehung der Serie notierte.

Lozano sah Kunst als Methode, bestimmte Erfahrungen in kontrollierten Envi-
ronments zu generieren. lhre Praxis wurde von selbst auferlegten Kommunika-
tions- und Verhaltensanweisungen bestimmt und die Waves waren erst der
Anfang dieser radikalen Methode Kunst zu machen. Die Kinstlerin lieB sich bei
der Herstellung der Serie, wie auch bei allen spateren Arbeiten, von selbst be-
stimmten Regeln und Systemen leiten, die ihr diktierten, wie die Bilder auszu-
sehen hatten und in welcher Weise sie wann zu entstehen hatten.?® Die ma-
thematischen Berechnungen in der Konzeption der Waves mindete in einen

rigiden Fertigungsplan®®, der kleinste Details bestimmend festhielt.

Performance, Drogen & technischer Anspruch

Lozano versuchte - nicht nur in dieser Serie - ihr Leben mit Kunst und Wissen-
schaft zu verbinden, es sogar verschmelzen zu lassen. Die Bilder der Serie
handeln von einem Kraftfeld, dem elektromagnetischen Feld. Die Umsetzung
dieser Idee von Kraft, in Form der Wellen in die Bilder, war durch das strikte
Handlungsdiktat Lozanos selbst zu einem Kraftakt mutiert. Jedes der Bilder ist
in einer einzigen Session entstanden, die ohne Pause und Schlaf ausgefiihrt
wurde.??” Wahrend sie zum Beispiel fur das ,2 Wave”“ acht Stunden brauchte,
waren es flr ,,96 Wave“ ganze drei Tage, die Lozano ohne gréBere Pausen o-
der Schlaf mit der Herstellung des Bildes verbrachte®?®. In der Notizbuchauf-
zeichnung vom 29. Marz 1969, schrieb Lozano, dass diese Zeitangaben fiir die

Malsessions- auf die Fertigstellung der Welle im Bild beschrankt sind.

2% \gl. Beck 1998, S. 51.

226 \/gl. Hafner 2004, S. 49.
227 Vgl. Lozano 1983, S. 135.
228 \/gl. Beck, 1998, S. 51.
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»[--- JAus einer Bemerkung Lozanos geht hervor, daB sie die Bildproduktion zum
Zeitpunkt der Fertigstellung der Serie auch als performance-orientierte Aus-

dauertests betrachtete [... | “#*°

Ein weiterer Aspekt, der Lozanos Vermischung von Kunst und Leben und
Selbstexperimente noch verstarkte, war die Tatsache, dass sie fast immer
Drogen nahm, um zu arbeiten. Es gibt Aufzeichnungen von ihr, wo sie festhalt,
wie viel Marihuana sie rauchte, um eine Leinwand fertig zu stellen. Es gehorte
in einem gewissen Sinn fir sie zur Arbeit und zu ihrem Leben dazu.

Mit der Einnahme von Drogen verzichtete sie in gewisser Hinsicht wiederum
auf die Kontrolle Gber das Ergebnis des streng konzeptuell Gedachten.?® So
wurde Lozanos Arbeit flr sie zum Spiel, genauso wie sie ihr Leben als Teil ihrer
Kunst ansah. Trotz des relativ kilhlen Touchs der Arbeiten, driickte sie somit
ihre Leidenschaft fur die Verbindung von Kunst und Leben aus.®' Lozanos
Leinwénde sind die Arbeit einer Kiinstlerin, die Ideen liebte, aber sich zur Male-
rei hingezogen fuhlte. Das Resultat im Falle der Waves ist ein Mix aus Bei-
dem.>*

Lozano hatte, laut David Reed auch einen sehr hohen kinstlerisch-technischen
Anspruch, was die Oberflaiche der Leinwande betraf. Genauso wie Newman
bei seinen Colourfield Malereien und Black Paintings, wollte sie immer sauber
gemachte Oberflachen haben, die Informationen anbieten, aber nicht zu lber-
spitzt wirken. Der Kunsthistoriker Richard Shiff spricht in diesem Zusammen-
hang von einer ,declarative survace”, eine erklarenden Oberflache.?* Als ein
erklarendes Element in Lozanos Wave-Paintings bietet sich die, mit dem gro-
ben Pinsel furchig gestaltete Oberflaiche an, da diese die Wellen im mono-
chromen Bild definiert. Die Wellen sind wie endlos gleich bleibende, weiterlau-
fende Energie, die sich Uber den Leinwandrand hinfort bewegt. Es scheint fast
so, als ob die Wellen von der gemalten Zweidimensionalitadt zur Dreidimensio-

nalitat Gbergehen wirden. Lozano hatte auch immer wieder Leute in ihr Studio

229 Epda., S. 51.

230 Vgl. Szymczyk 20064, S. 5.
21 \gl. Siegel 2001, S. 122.
232 \Vgl. Arning 1998, S. 44.

233 \/gl. Siegel 2001, S. 125.
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eingeladen und sie die Oberflachen der Waves anfassen lassen. So sollten die
Menschen spiren, was hinter den Waves steckt.?*

Die Darstellung des elektromagnetischen Spektrums wére endlos weiterfiihrbar
bis hin zu Wellen, die man nicht mehr als solche wahrnimmt. Durch die Wel-
lenberechnung, anhand der Hohe der Leinwande von 96 Inches, limitierte die
Kinstlerin die Serie. Jedoch durchbrach sie ihr selbstdefiniertes, geschlosse-
nes System der 96 Wellen, mit der Leinwand ,, 7192 Waves®, die aber unvollen-
det blieb. Sie grundierte die Leinwand und markierte bloB mit zwei vertikalen
Bleistiftlinien die Wellenbahn.?**

Durch die Regel, jedes Bild in einer einzigen Session zu malen, war es Lozano
kérperlich nicht mdglich das letzte Bild zu vollenden. Somit blieb die Serie der
Wave-Paintings aufgrund physischer Grenzen der Kiinstlerin unvollendet. Lo-
zanos Serie kombiniert laut der Autorin Kate Siegel eine strenge wissenschaft-
liche Methode mit einer Art persénlichen Statement. Lozanos starkes Interesse
an Wissenschaft bewahrte sie davor rein formal zu sein.®

Zu dieser Aussage passt eine Notiz von Lozano fur David Askevold, einen
Kinstlerfreund und Lehrenden am Novia Scotia College of Art and Design in
Halifax, Kanada. Datiert mit 19. Juli 1971, geht es ihr um Form und Inhalt und
deren Verhaltnis zueinander (Abb. 87). Lozano schrieb in diesem Text, dass sie
nicht an der Form allein interessiert sein kdbnne. Form sei wie Mathematik und
kénne perfekt sein. Jedoch muisse sie bedeutungsvollen Inhalt darstellen, um

auch einen Sinn zu erfullen.

Serialitat & Unendlichkeit

Die Wellen, die Lozano zum Thema der Serie machte, sind Teil der Natur, der
Mathematik und vor allem sind sie eine fortlaufende Form, die sich bis ins Un-
endliche fortflhren lieBe. %" Lozano sprach immer von der Idee einer Energie,
die nicht durch die Leinwand beschrankt wird, sondern Uber den Rand des Bil-

des hinausgeht. Diese Leinwandilberschreitung im gedanklichen Sinne war der

234 \gl. Lozano 1968a, S. 68.
2% \gl. Beck 1998, S. 51.

236 \gl. Reed 2001, S. 125.
27 \Vgl. Rexer 1998, S. 6.
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aufregendste Aspekt der Waves fir Lozano.?*® Die Kunstlerin arbeitete mit den
Grenzen der Leinwand. Schon bei den frlheren Tool Paintings hinterlieB sie
den Eindruck, dass diese nicht mit dem Rahmen abgeschlossen sein sollten.
Die Werkzeuge erscheinen wie eingepfercht in den Raum, den die Leinwand
freigibt, jedoch drangen sie nach auB3en. Bei den darauf folgenden, abstrakten
Minimalarbeiten drehte sie das Ganze um und begann Leinwandteile zusam-
men zu setzten oder sie zu perforieren, sodass der Blick auf die Rahmenkon-
struktion hinter der Leinwand gerichtet wurde. David Reed bezeichnete dies als
nach innen gerichtete ,,shaped canvases“®, wo nicht der Rahmen des Bildes
Dinge kontrolliert, sondern das Bild selbst Uber sich hinaus, bis ins Endlose,

alles kontrolliert.?*

. [-.. ] | never felt that the edges of the canvas were a boundary. The idea just
never moved me. It is simply a device to bring the viewer back to the paintings.
| felt all I had to do was create a small part of the circle because the quality of
illusionism in painting is what intrigues me — how far | must go to complete an
idea. For me, each painting is part of a monumental form, so that all my pain-
tings are just details of a form that can be extended to infinity or a point in infi-

nity. “?41

Bei Lozano ist dieser Anspruch wirklich umgesetzt. Das nicht vollendete, letzte
Bild steht fir die Endlosigkeit der ganzen Serie, nochmals verstarkt dadurch,
dass sie auch handwerklich nicht abgeschlossen ist.

Sol LeWitts ,,Serial Projects” stellen immer vollendete Serien mit einer
logischen Methode dar. Zum Beispiel das ,Serial Project No. 1 (ABCD)“ (Abb.
88), das aus neun Teilen besteht und ein in sich geschlossenes System bildet.
Es geht bei LeWitt also um eine serielle Komposition, bei der der Kubus in re-
gulierten Abwandlungen immer wieder auftaucht. Als Basis fir die gesamte

Serie wird ein einziges MaB genommen. 2

238 \gl. Lozano 1983, S. 135.

239 Siegel 2001, S. 125.

240 \/g| Ebda., S. 125.

241 Lozano 1968a, S. 68.

242 \Vgl. Stemmrich 1995, S. 181.

68



Dies ist vergleichbar mit Lozanos Waves, bei denen die Leinwandhéhe von 96
Inches als Rechenvariable fir jedes der 11 Leinwande gilt. Lee Lozano durch-
brach jedoch im Gegensatz zu LeWitt ihr selbst konzipiertes, geschlossenes
System von 96 Wellen und machte einen Schritt in die Unendlichkeit, indem sie
das ,792 Wave” hinzufligte und unvollendet lieB. Vor allem stellen Lozanos
Waves an sich schon eine unendliche Form dar. Mit der Unendlichkeit, die Lo-
zano anstrebte, ging auch ein mystischer Aspekt einher, der auf die Farbwir-

kung im Zusammenhang mit der Présentation zurlickgeht.

Publikum & lllusionismus

Nach Epperlein ist die Wirkungsweise von Farben extrem abh&ngig von der
Farbigkeit ihres Umfeldes®®. An der Stelle lohnt es sich Lozanos Serie mit dem
Vertreter des Colourfield Paintings Mark Rothko zu vergleichen. Zwischen den
Werken bzw. deren Présentation, ist eine Parallele auszumachen. Rothko steht
fur eine profunde Raumillusion. Der reale Raum wird durch diffuse Beleuchtung
in den Hintergrund, beziehungsweise ins Unbestimmte gedrangt. Der Kinstler
mdchte Uberindividuelle, mythische Erfahrungen erzeugen.?*

Lozano wollte mit dem Wave-Ensemble eine ahnliche Wirkung herbeiflhren.
Die Prasentation plante nach einem rigiden System, wie die Produktion der
Bilder. Die Kiinstlerin legte genau fest, wie die Serie ausgestellt werden sollte.
In ihrem Language Piece ,,Fantasy” (Abb. 89) schrieb sie zum Beispiel, dass die
Serie an schwarze Wande angelehnt ausgestellt werden sollte und jedes Bild
mit einem Spot beleuchtet sein sollte. Diese schwarzen Ausstellungswénde
sollten die Unendlichkeit des Universums, den Kosmos darstellen®*. Die poten-
tielle Unendlichkeit der Bildserie Ubertrug sie mit diesem Anspruch auf den
Ausstellungsraum. Sie vergegenwartigte mit dem Konzept der Installation, eine
Erweiterung des Raumes, die auf einer meditativen Beschéaftigung mit der Na-

tur des Lichtes und der Energie beruhte®®.

243 \Vgl. Epperlein 1997, S. 49.
24 \/gl. Ebda., S. 43-44.

245 Vgl. Lozano 1983, S. 135.
246 \/gl. McNally 1998, S. G6.
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Ihre Installation war ein Versuch den realen Raum in eine kinstlerische Raum-
wirklichkeit zu UberfUhren, indem die rdumliche Atmosphéare und die Atmo-
sphéare der Bilder sich erganzen.>”

An dieser Stelle ist es wichtig, sich die geplante Ausstellungssituation von Lo-
zano zu betrachen und im Zuge dessen auch die Umsetzung, besonders bei
den zwei wichtigsten Ausstellungen der Wave Paintings. Die Serie der Waves
wurde zum ersten Mal vom 2. Dezember 1970 bis 3. Januar 1971 im Whitney
Museum in New York gezeigt. Die Arbeiten wurden im ersten Stock des Muse-
ums ausgestellt (Abb. 90).

Die Wande waren schwarz gestrichen und die Leinwande ungewdhnlich hoch
gehéngt. Lozano sagte dazu, dass die Bilder zwar irgendwie unzuganglich in-
stalliert waren, jedoch dadurch fir das Publikum in eine Art fantastischen
Raum transferiert wurden — was die Kiinstlerin guthie. Lozano ging es dabei
um ein Wortspiel mit ,hoch” im Zusammenhang mit dem Weltall. Sie wollte den
Besuchern das Gefuhl vermitteln, sich im Weltraum zu befinden. Die Licht-
stimmung sollte geheimnisvoll sein.>®

Die Bilder waren mit Spots direkt beleuchtet, es gab keine zusétzlichen Licht-
quellen im Raum. Es entstand eine dammrige Atmosphére im Raum. Durch die
Reflektionen des Lichtes wirkte die Textur der Wellen immer wieder anders. Je
nachdem, wie der Betrachter zum Bild stand, verénderte sich das Bild vor ihm.
Es entstand eine gewisse Interaktion zwischen den Werken und dem Betrach-
ter.

Die Wirkung der Oberflachentextur der Bilder war bei der Ausstellung ,Lee Lo-
zano/Matrix 135“ im Wadsworth Atheneum in Hartford 1998 nochmals ver-
starkt. Die Ausstellung ging von 18. Januar bis 19. April 1998. Die Wellenbilder
wurden dort nicht gehédngt, sondern auf einen durchgehenden, sechs Inches
[15, 24 cm] hohen Sockel an die schwarze Wand gelehnt. Dadurch wurde der
optische Effekt der gewellten Oberflachen der Bilder durch den veranderten
Lichteinfall positiv verstarkt. Nattrlich waren sie nach ihrer numerischen Se-

quenz im Uhrzeigersinn gereiht. Damals wurden zwei Werkgruppen von Loza-

247 \Vgl. Epperlein 1997, S. 182.
248 \gl. Lozano 1983, S. 135.
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no ausgestellt; Neben den Waves wurden auch die Language Pieces der
Klnstlerin gezeigt.?*

Laut dem Textstlck ,,Fantasy” vom 9. Februar 1969 handelte es sich bei dieser
Prasentation der Waves um die Realisation Lozanos Wiinsche. Warum diese im
Whitney Museum 1970/71 nicht eingehalten wurden, ist heute kaum noch zu
eruieren.

Die Ausstellung in Hartford war eine Schau im Rahmen der Matrix Gallery des
Hauses, in der das Museum junge, unbekannte Kinstler ausstellt. Die Waves
wurden dort zum ersten Mal als Serie nach der Ausstellung im Whitney Muse-
um 1970/71 gezeigt.

Waéhrend der Ausstellung in Hartford erwarb das Museum, das zu dem Zeit-
punkt schon drei Leinwéande der Waves besaB, den Rest der Serie. Somit wur-
de das Wadsworth Atheneum Lozanos Wunsch gerecht ®°, dass die Serie, als

solche, auch zusammen bleibt.?"

Rezeption

Die Wave Paintings waren Lee Lozanos Werkserie, die, nach den Tool Pain-
tings & minimalistischen Werken, am meisten kritisch wahrgenommen wurde®=.
Allerdings erfuhr Lozano durch die Waves 1971 nur ganz kurz das Interesse der
Kunstwelt und mit dem Abtreten der Kinstlerin aus der Kunstwelt war es ge-
nauso schnell wieder dahin. Erst 1998 wurden sehr viele Artikel zu den Waves
durch die Ausstellung im Wadsworth Atheneum in Hartford veroffentlicht.

Die Rezensionen zu den Waves fielen natirlich sehr unterschiedlich aus. Im
Artforum International, New York, vol. IX, no. 6, vom Februar 1971 schrieb
Kasha Linville eine kurze Rezension zur Ausstellung der Wave Paintings im
Whitney Museum. lhre Kritik fiel Uberwiegend negativ aus. Unter anderem

schrieb sie:

249 Vgl. Beck 1998, S. 51.

250 Sjehe Abb. 89 ,Fantasy*
27 \gl. Heartney 1999, S. 148.
22 \/gl. Siegel 2001, S. 121.
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»[--- ] Her hope that the paintings [... ] would result in a complex fantasy-like ex-
perience for the viewer [... ] isn’t realized. These works were an intense, private

trip for the artist that doesn’t transfer to the viewer [... [**

David Reed hingegen sprach nach der Ausstellung von 1998 von einer genialen
Serie von Bildern, die da entstanden war. Er ging sogar soweit, Lozanos Wave
Paintings gemeinsam mit Barnett Newmans , Stations of the Cross“ (1958-
1966) und Andy Warhols Serie ,,Shadow” (1978) als die drei gréBten Serien der
amerikanischen Malerei zu bezeichnen. Er verglich die drei Arbeitskomplexe
miteinander und stellte sehr schéne, einleuchtende Verbindungen zwischen
ihnen her. In Newmans ,,Stations of the Cross” geht es prinzipiell um die Trans-
formation des Selbst. Bei Warhol werden die Schwierigkeiten dieser Transfor-
mation und die Selbstzweifel thematisiert. Lozanos Wave-Paintings bieten Ge-
wissheit Uber die Schwierigkeit der Selbsttransformation und die Grinde fir
die Zweifel. Denn die Serie sollte ja eigentlich endlos sein, jedoch endet sie
aber mit den kdrperlichen Grenzen und nicht in der Konzeption. Lozano wollte
mehr als ihr persénlich mdglich war.?*

Der Abschluss der Waves brachte sie zum Ende eines Programms, aber nicht
zum Ende eines Prozesses. Die Malerei hatte fir Lozano einfach die Grenze
ihrer Mdglichkeiten Fragen zu definieren, erreicht.?

In den spaten Sechzigern begann in ihren Notebooks eine wirkliche
Frustration Uber abstrakte Malerei herauszuklingen. Allgemein war sie unzufrie-
den mit der herkdmmlichen New Yorker Kunstwelt. Sie wollte fir sich eine an-
dere, unkonventionelle Art von Kunst finden, die sie nicht mehr an Objekte

band.*®

Sol LeWitt & Affinitdt zu Regeln
Lozano griff mit ihrer Affinitdt zu strengen Regeln in gewisser Hinsicht den gro-

Ben Konzeptionalisten, wie Sol LeWitt, in ihrer Denkweise vor®’.

23 Linville 1971, o. S.

24 \/gl. Siegel 2001, S. 125.

25 Vgl. Rexer 1998, S. 6.

256 \/gl. McNally 1998, S. G6.
27 \Vgl. Zimmer 1998, S. 16.
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Die Sequenzen in LeWitts Arbeiten lassen sich mit den mathematischen Pro-
gressionen in Donald Judds Arbeiten vergleichen, die er einsetzt, um personli-
che, entscheidungsfallende Prozesse zu unterbinden. Was LeWitt noch von
Judd unterscheidet, ist, dass bei LeWitt die Titel als erkl&drende Beschreibung
des Programms fungieren. Die Titel sind integrale Teile der Arbeiten.?®

In Sol LeWitts Aussatz ,Paragraphs on Conceptual Art“, erstmals im Artforum,

Sommer 1967, abgedruckt, schrieb er folgendes:

»[--- ] In conceptual art the idea or concept is the most important aspect of the
work....In other forms of art the concept may be changed in the process of e-
xecution.... When an artist uses a conceptual form of art, it means that all of the
planning and decisions are made beforehand and the execution is a perfuncto-

ry affair. The idea becomes the machine that makes the art. [... [**

Bei LeWitt galt es, alles Subjektive bzw. willktirliche Entscheidungen zu elimi-
nieren, indem man bei der Ausflihrung streng nach dem vorgefassten Konzept
oder der Idee handelte.?®

Lozanos Produktion der Waves stand mit LeWitts Vorstellung von Kunst im
Einklang. Die unzahligen Notizblatter, die vorweg zu den 11 Leinwanden ent-
standen sind, bestatigen dies. Der Umstand, dass Lozano &hnlich wie Sol Le-
Witt an ihre Serie herangegangen ist, lasst sich eventuell dadurch erklaren,
dass sich die Beiden regelmaBig getroffen und sich ausgetauscht haben. Ein
Statement von Sol LeWitt Uber Lee Lozano, abgedruckt im Artikel ,,Making Wa-
ves“ von Kate Siegel, zeugt von deren Beziehung, wobei gegenseitige Inspira-

tion auf keinen Fall auszuschlieBen ist:

»,Back in the ’60s | used to visit Lee Lozano’s studio pretty reqularly. [...] 1 re-
member her doing the ,Wave” paintings, which | was very impressed with —
and their premise. When they were first shown, everyone agreed it was a major

statement. [... [*%'

28 \/gl. Rorimer 2004, S. 158-159.
29 | eWitt 1967, S. 79.

%0 ygl. Alberro 2003, S. 38.

%1 | eWitt 2001, S. 125.
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Der Prozess der Herstellung eines Objektes war zwar wichtig, aber irrational
geworden. Denn dieser folgte mechanisch und unpersénlich einer mathemati-
schen Regel, die im Vorhinein schon die Individualitdt seines Herstellers, dem
Kinstler, verweigerte.?* Dazu weiter in LeWitts ,,Paragraphs on Conceptual
Art*:

»[--- ] To work with a plan that is pre-set is one way of avoiding subjectivity. [... ]
The plan would design the work. Some plans would require millions of variati-
ons, and some a limited number, but both are finite. Other plans imply infinity.
In each case however, the artist would select the basis form and rules that
would govern the solution of the problem. After that the fewer decisions made
in the course of completing the work, the better. This eliminates the arbitrary,
the capricious, and the subjective as much as possible. That ist the reason for

using this method. [... [*%

Das Werk fungiert im Grunde nur mehr als Kommunikationsmittel fir die es-
sentielle Idee. Bei Lozano handelte sich im Falle der Waves um die Vermittlung
des Gedankens an elektromagnetische Wellen.

Die seriellen Werke von Sol LeWitt zeigen deutlich den ausschlaggebenden
Ubergang von den Prinzipien des Minimalismus zu denen von konzeptueller
Kunst. Bei Lee Lozano kann man diesen Ubergang ebenfalls exemplarisch
nachverfolgen.

Jedoch muss auch betont werden, dass Lozano ab 1969 angefangen hat, Ar-
beiten auf Sprachbasis zu verfassen und die Waves parallel dazu entstanden
sind.

Man kann ihr kaum absprechen, dass sie eine neue Art von Kunst angestrebt
hat, mit der sie nicht mehr an Objekthaftigkeit gebunden war. Die Entschei-
dung mit der Malerei aufzuhéren und nur mehr Spracharbeiten zu machen, die
hauptséchlich das Leben der Kinstlerin thematisieren, basiert auf Lee Lozanos
abweisenden Haltung gegentber der ganzen kapitalistisch gefarbten Kunst-

welt, und wird in ihren Notebooks schon Ende der Sechziger auch immer wie-

%2 \/gl. Alberro 2003, S. 38.
263 | eWitt 1967, S. 80.
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der angedeutet. AuBerdem ist dies als allgemeine damalige Tendenz zu be-

trachten.
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4. Language Pieces

Die letzte Werkserie von Lee Lozano besteht aus Schreibarbeiten, die auf No-
tizbuchblattern und A4-Blockblattern ausgefuhrt wurden. Inhaltlich handelt es
sich um Selbstanweisungen und Experimente rund um das Leben der Kiinstle-
rin oder um kritische Statements, die patriarchal-kapitalistische Gesellschaft
und den Kunstmarkt betreffend. Auch die Sprache beziehungsweise Kommu-
nikation spielt bei den ,Language Pieces” von Lee Lozano eine groBe Rolle.
Lozanos Vorliebe fir astrologische Symbole & wissenschaftliche Berichte war
sehr groB und wurde oft zum Gegenstand ihrer Kunst. lhr Ansatz ist pseudo-
wissenschaftlich und eine Imitation von wissenschaftlicher, experimenteller
Form der Untersuchung.?*

Die von der Kiinstlerin verfassten Texte sind voll von Symbolen aus der Ma-
thematik und Physik. Lozano markierte damit ihre FuBnoten. Lee Lozanos
Textarbeiten sind im Kontext der, Mitte der 60er Jahre aufkommenden Kon-
zeptkunst zu sehen. Doch was definiert diese Art von Kunst? Woraus ist sie
entstanden und welche Ziele und Praktiken verfolgten Kinstler, die dieser
Kunstgattung zugeordnet werden? Um den Versuch einer Verortung von Lee
Lozanos letzter Schaffensphase im Konzeptkunstmillieu zu wagen, muissen
vorerst die allgemeinen Entwicklungen in der neuen Kunstszene der spéten

60er und friihen 70er Jahre untersucht werden.

Allgemeine Entwicklung der Konzeptkunst

Zwischen den 50ern und Mitt-60ern wurden Einzeldisziplinen wie Theater, Ly-
rik, Tanz, Musik, Performance, Film, Malerei und Skulptur erstmals miteinander
verknupft.2e

Marcel Duchamp ist eine der wichtigsten kunsthistorischen Quellen konzeptu-
eller Tendenzen. AuBerdem erlebte Duchamp in den 60er Jahren eine Renais-
sance und sehr viele Kinstler beschéftigten sich mit den Pramissen seiner

Kunstauffassung und banden vorgefundene Dinge aus dem Alltag in ihre Kunst

264 \/g. Folie 20086, S. 32.
25 \/gl. Rorimer 2004, S. 11.

76



ein.*® Wie schon erwahnt, zeigte auch Lee Lozano gemeinsam mit Carl André

in den frlihen 60ern ein gewisses Interesse an Marcel Duchamp.

Fluxus, Yoko Ono & Lozano

Nach dem Aufkommen von Assemblage und Happenings fand die Fluxus-
Bewegung Anfang der 60er Jahre starken Anklang. Die Bewegung spezialisier-
te sich darauf, das gewdéhnliche Leben mit der Kunst zu verbinden. Im Laufe
der 60er wurde Fluxus zu einer internationalen Bewegung, die den institutionel-
len Rahmen flr die Prasentation von Werken umgehen wollte. Die kritische Be-
trachtung der reinen Kapitalisierung von Kunst gehérte zu den Hauptanliegen
von Fluxus. Es ging darum, alternative Prasentations- und Publikationsmetho-
den abseits der Kommerzialisierung von Kunst zu finden. Die konzeptuelle
Kunst gilt in vielen Hinsichten als direkte Nachfolgerin der Fluxus-Bewegung.
Konzeptkunst hat von den linguistischen und performativen Methoden, den
institutionellen und distributiven Prasentationsmethoden und vom revolutiona-
ren und sozial-orientierten Tenor des Fluxus profitiert.®”

Eine Verbindung von Lee Lozanos Kunstschaffen mit der Fluxus-Bewegung ist
deutlich zu sehen, wenn man Lozanos verbissene Versuche Leben und Kunst
zu verbinden, betrachtet. Im Sehnen nach einer ,,Aushebelung” von Kunst aus
dem kapitalistischen Streben der Gesellschaft kann als eine Koppelung zwi-
schen Fluxus und Lozanos spatem Schaffen gedeutet werden. Auch der emo-
tionale Charakter der Fluxusbewegung gegenliber seinem Erbe, der meist eher
neutral gehaltenen Konzeptkunst, ist in diesem Zusammenhang hervorzuhe-
ben.

Ein Vergleich mit Yoko Ono, eine Vertreterin der Fluxus-Bewegung und der
spateren Konzeptkunst, macht diese Verbindung von Lee Lozano und Fluxus-
Bewegung nochmals stérker sichtbar. Yoko Onos Begriffsverwendung von
»Paintings“ und ,,Pieces” stand der von Lee Lozano sehr nah.

Yoko Ono stellte im Juli 1961 in der AG Gallery in New York eine Reihe von
Arbeiten aus, die sie ,Instruction Paintings” nannte. Es handelte sich dabei um

Textarbeiten, die Instruktionen flr die Herstellung bestimmter Bildmotive be-

26 \/gl. Lippard 1995, S. 19.
%7 \/gl. Rorimer 2004, S. 32-35.
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reithielten. Daneben hingen die Leinwande zu den Instruktionen (Abb. 92). Die
Besucher waren eingeladen die Werke selbst herzustellen und sich am kreati-
ven Prozess zu beteiligen. Ein Jahr spéter stellte die Kinstlerin die Instrukti-
onstexte allein - als Malereien deklariert - im Sogetsu Art Centre in Tokyo aus.
Dies kann als logische Weiterfiihrung Yoko Onos Gedanken, den Besucher das
Bild selbst im Kopf kreieren zu lassen, gesehen werden. Nachdem bei der
Ausstellung von 1961 die daneben ausgestellten Leinwdnde noch als unter-
stitzende Ausflihrung dieser ,Instruction Paintings” galten, waren in der Aus-
stellung von 1962 in Tokyo die Texte selbst bereits als Malereien gedacht. Dies
war zu diesem Zeitpunkt extrem revolutiondr und die Rezeption dieser beiden
Ausstellungen fiel zum Teil nicht gerade gunstig aus.?®

Jedoch griffen diese Prasentationen Yoko Onos ,Instruction Paintings® den
Methoden der spater aufkommenden Konzeptkunst um Jahre vor.

Lee Lozanos Verwendung des Begriffs ,,Drawings“ als Bezeichnung ihrer
Notebookaufzeichnungen steht im direkten Zusammenhang mit Yoko Onos
Begriffsverwendung von ,Paintings®. Jedoch gab Lozano keine Anweisungen
an den Betrachter, sondern blieb nah an der eigenen Person und formulierte
Ihre Anweisungen auf sich selbst bezogen. Die jeweilige AusfUhrung der
Selbstanweisungen auf Papier wurde von Lozano als ,Piece” bezeichnet (Abb.
93).2¢9
Diesen Begriff verwendete wiederum auch Yoko Ono fir ihre Kunstperforman-
ces, die auch oft den gleichen Themen verschrieben waren, wie bei Lozano.
Ein Beispiel dafir wére die Arbeit ,,Cut Piece” von 1965, wobei sich Ono von
den Besuchern mit Scheren auf der Bihne die Kleider vom Leib schneiden lieB3.
Damit thematisierte sie die institutionalisierte Objektmachung der Frau, die
auch bei Lozano ein sehr starkes Thema war.?®
Eine weitere Gemeinsamkeit von Lozano und Yoko Ono besteht in der Formu-

lierung der Instruktionen, die immer im Imperativ gehalten sind.

268 \/gl. Ono 1995, S. 5.

%69 Martin Beck gibt dazu Lozanos ,Clarification Piece“ an, in dem sie dies eigens festgehalten hatte. Vgl. Beck 1998,
S. 52.

20 \/gl. Stiles 1991, 0. S.
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Lawrence Weiner?"' & der Imperativ

Mit der verwendeten grammatikalischen Form von Yoko Ono und Lee Lozano
kann eine Bricke zu Lawrence Weiner geschlagen werden. Weiner gilt als einer
der wichtigsten Vertreter der Konzeptkunst gegen Ende der 60er Jahre.

Weiner kam von seinen ,Removal“-Arbeiten auf Leinwand 1966 (Abb. 91), wo-
bei er die konventionelle Form des Bildes durch Wegnehmen von einzelnen
Ecken des Rahmens hinterfragte, zu den 1968 entstandenen Arbeiten auf dem
freien Feld. Dabei steckte er das Gelande mit Nageln und Faden zu geometri-
schen Kompositionen ab*?. Aus dieser immer ephemerer werdenden Kunst-
produktion entwickelten sich seine Statements auf Graphikpapier mit seinem
ganz besonderen sprachlichen Stil.

Als weiterfihrendes Beispiel von der Freiluft-Arbeit am Windham College 1968
LStaples, Stakes, Twine, Turf“ (Abb. 92) ist das Statement auf Graphikpapier
,Six Ten Penny Common Steel Nails. Nails to Be Driven into Floor at Indicated
Terminal Points”, das ebenfalls 1968 entstanden ist (Abb. 93), zu sehen. Mit
dieser Arbeit auf Papier war der letzte Schritt hin zu einer objektfreien Art von
Kunst getan. Die Sprache wurde zur reinen AuBerungsform. Der Objektcharak-
ter in Lawrence Weiners Arbeiten hatte sich damit in ein komplexes semanti-
sches Feld Ubersetzt, ndmlich in den Text. Weiners Arbeiten waren in zwei Tei-
le geteilt, die sich einander aber ergénzten. Es gab immer einen beschreiben-
den Titel, der die Performance und ihre tbrig gebliebenen Reste erklarte.

Die Besonderheit in Weiners Statements war die grammatikalische Form des
Partizip Perfekts, die er wéhlte. Fir den Kinstler implizierte das Partizip Perfekt
eine besondere Gleichheit. Die Werke waren, egal ob sie ausgefihrt wurden
oder nur als linguistische Statements in Form von Titeln auf dem Papier exis-
tierten, gleich bedeutend.

In Weiners Aufsatz ,Statement of Intent” von 1969, der als eine Art Beschrei-

bung zu seinem Werk fungierte, schrieb er Folgendes:

» 1. The artist may construct the piece

2. The piece may be fabricated

21 Weiterfiihrende Lit.: Kintisch 2006.
272 Als Beispiel ist die Ausstellung am Windham College in Vermont zu nennen, April bis Mai 1968.
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3. The piece need not be built
Each being equal and consistent with the intent of the artist the decision as to

condition rests with the receiver upon the condition of receivership.“?”

Das Partizip Perfekt steht in Weiners Arbeiten fir die endgtiltige Beschreibung
der Tatigkeit, schlieBt aber auch zukiinftige Ausfihrung nicht aus. Fir den
Kinstler bedeutete die Verwendung des Imperativs, wie Lozano und Ono ihn
verwendeten, eine Art von Faschismus oder Tyrannei.?™

Dies zeigt wiederum die emotionalen und revolutiondren Tendenzen, die bei
Lozanos Kunst Uber jedem Konzept standen und damit wiederum die Ambiva-
lenz zwischen Gefuhlbetontheit und Sachlichkeit, die in ihrem Werk vorherr-

schend ist.

Minimalismus

Doch auch das Erbe von Minimalismus und gleichzeitig dies von Pop Art trug
die damalige Konzeptkunst in sich. Die Neutralitdt bzw. Subjektlosigkeit flos-
sen vom Minimalismus in die Konzeptkunst ein. Diese war jedoch gepaart mit
der expliziten Verwendung von Massenmedien oder der Verbindung zum reel-
len Leben, welche die Konzeptkunst mit der Pop Art verlinkte.?®

Die frei schreibende Kunstkritikerin Lucy R. Lippard wurde bald zum Zentrum
der theoretischen Beschéaftigung mit Konzeptkunst und schrieb in ihrem Auf-
satz ,,Escape Attempts”, dass sie, wie die meisten ihrer Kiinstlerkollegen, aus-
gehend von der Minimal Art-Bewegung zur Konzeptkunst kam, auch wenn es
innerhalb vom Minimalismus die verschiedensten Ansatze gab.*® Lippard
schrieb aber auch, dass die grundlegenden Prinzipien von Konzeptkunst ganz
andere waren, als die der Minimal Art. Denn Minimalismus ging nach dem Abs-
trakten Expressionismus und den Pop Art-Exzessen in die Selbstreferenzialitat
zuriick, wahrend die Konzeptkunst ein Offnen ins Unendliche repréasentierte.?”
Der Begriff ,,konzeptuell” tragt heutzutage viele Bedeutungen. Priméar wird er

aber im Sinne von der Idee als Kunst, die oft das physische Kunstobjekt er-

273 Weiner 1969, o. S., zit. n. Alberro 2003, S. 97.
274 \/gl. Ebda., S. 89-96.

275 \/gl. Lippard 1995, S. 29.

276 \/gl. Lippard 1995, S. 18.

217 \/gl. Lippard 1995, S. 27.

80



setzt, in Verbindung gebracht. Lucy R. Lippard beschrieb in ihrem Buch ,,Six
Years. The Dematerialization of the art object from 1966 — 1972*%®, das die
Entmaterialisierung des Objekts eine Schllsselstrategie der neuen Kunst dar-
stellte und als kritische Unterbrechung der Herstellung von autonomen Kunst-

objekten zu sehen war.?”®

Die Wirtschaft als Verbiindete

Fir diesen Gedankenwandel in der Kunst waren auch die allgemeinen Veran-
derungen in der Gesellschaft verantwortlich. Der Wirtschaftsboom der 60er
Jahre in den USA und die immer stérker ausgepragte Konsumorientiertheit der
Gesellschaft fuhrten auch zu Verdnderungen im Kunstmarkt. Die Medien legten
mehr Augenmerk auf Ausstellungen in Museen und Galerien. Um 1965 beka-
men Kunstinstitutionen enorm viel Aufmerksamkeit in den Medien und der
Kinstler wurde immer mehr zum Anbieter von modischen Waren. Das Sam-
meln von Kunst bekam einen neuen Stellenwert. Es war nicht nur mehr der Ka-
pitalwert eines Kunstwerkes wichtig, sondern vielmehr ging es um Prestige als
zentrale Rolle des Kunstsammelns. Das spezifische Mazenatentum driftete von
den elitdren Kreisen in eine breitere Masse ab. Das Risiko in innovative Ge-
genwartskunst zu investieren, wurde mit risikoreicher Geschaftstatigkeit in der
Wirtschaft gleichgesetzt. Dadurch wurden immer mehr Goénner angelockt, was
wiederum zur Inflation in der Kunstbranche fiihrte. Denn parallel zur Vermeh-
rung der Sammler, wurden auch immer mehr Galerien eréffnet und natdirlich
gab es auch immer mehr Kunstler. Der Wettbewerb auf dem Kunstmarkt wurde
dadurch sehr intensiv.®° Auch Lozano hatte mit ihren groBformatigen Tool
Paintings und Minimal Bilder immer mehr Erfolg und ihr Werk wurde immer
mehr in diese Kunstmaschinerie integriert.

Die Figur des Kunstlers hatte sich zu dieser Zeit sehr stark verédndert. Junge
Klnstler experimentierten mit neuen Methoden und Materialien. Erfolg hatten
jene, die sich und ihre Arbeit gut managten und vermarkteten. Die Wirtschaft

nahm die Kunst als Verblndete auf. Der Aufschwung der konzeptuellen Kunst

278 Weiterfiihrende Lit.: Lippard 1973. Der Begriff ,Dematerialization” fiel erstmals in einem Katalogtext Lippards im
Zusammenhang mit der Ausstellung ,Minimal Art“ im Gemeentemuseum in Den Haag 1968.

19 \/gl. Goldstein/Rorimer 1995, S. 13.

280 ygl. Alberro 2003, S. 7-11.
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war nah verkoppelt mit dem fortgeschrittenen Kapitalismus zur damaligen Zeit.
Viele Klunstler hatten einen Universitatsabschluss und ihre Methoden Kunst zu
produzieren, waren mit den Entwicklungen in der Wirtschaft vergleichbar. Die
Kritikerin Barbara Rose sprach 1965 von einer ,,make-it-mentality**®', die unter
den Kunststudenten herrschte. Die postindustrielle Konsumgesellschaft war
gepragt durch neue Kommunikationsmethoden und neuen Arten der Informati-
onsdistribution, die bald auch in der Kunst zur Verwendung kamen.?®

Vielen Kinstlern ging es ab Mitte der 60er Jahre darum, das traditionelle, phy-
sische Kunstobjekt als solches zu hinterfragen. Ebenfalls wurden alternative
Reprasentationsmethoden zum Untersuchungsgegenstand vieler. Die Selbstre-
ferenzialitat des Minimalismus mutierte bei der Konzeptkunst zu einer Uberprii-
fung der eigenen Kunstmaschinerie. Es wurden viele neue Fragen nach Funkti-
on, Bedeutung, Adressat, Form, Zeitpunkt und Ort der Existenz eines Kunst-
werkes gestellt.?

Fir zahlreiche Kunstschaffende wurde die Beziehung zwischen Prozess, Pro-
dukt, Information und Systeme wichtiger als Komposition, Farbe, Technik und
Objekthaftigkeit. Im Allgemeinen war es die ungewdhnliche, meist sehr ephe-
mere Form der Arbeiten, die die politisch-kritische Botschaft trug, nicht der
Inhalt der Arbeiten. Grundsatzlich ging es darum, eine neue Art von Kunst zu
kreieren. Eine alternative, nicht kaufbare Art von Kunst, ohne elitdren Anspruch,
die man aus den etablierten Kunstrahmen aushebeln konnte. Man wollte die
machthabenden Kreise, die sich alles leisten konnten und den Vietnamkrieg
unterstitzten, ausschlieBen. Es fand so eine Attacke auf die Originalitat des
Kunstobjektes statt. Die Frage nach Autorenschaft und Besitz wurde themati-
siert.?

Die Konzeptkunst lag mit ihren Texten, ephemeren Aktionen, festgelegten Re-
geln, Versuchanordnungen und meist ohne Publikum durchgefiihrten Aktionen
an der Grenze zum Unsichtbaren. So grenzte sich die konzeptuelle Kunst
durch ihre kunstmarktkritische Haltung gegeniber dem kommerziellen Kunst-
betrieb ab.?

21 Rose 1965, S. 35, zit. n. Ebda., S. 2.
22 \/g|. Ebda., S. 1-2.

283 \/gl. Goldstein/Rorimer 1995, S. 13.
284 \/gl. Lippard 1995, S. 28.

285 \/gl. Hafner 2004, S. 44.
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Art Workers Coalition (AWC)

Im Januar 1969 wurde die Art Workers Coalition (AWC) gegriindet, ausgehend
von der Intention, die Rechte der Kiinstler gegeniiber Sammlern, Galerien und
Museen zu vertreten. Es handelte sich um eine unterstitzende Plattform fur
Kinstler, wobei bald auch eine Oppositionsgeste gegen Vietnamkrieg, Rassis-
mus und Sexismus hinzukam.2¢

Lozanos erstes schriftliches Statement entstand im Zuge eines Open Hearings
der AWC am 10. April 1969. Lozano war anfangs in der Gruppe tatig, jedoch
passte es Lozano nicht, dass sich die Mitglieder als ,Art Worker” bezeichneten.
Wie sie in ihrem Statement schrieb, wollte sie dies nicht sein, sondern ein , Art
Dreamer” und forderte die totale persdnliche und 6&ffentliche Revolution (Abb.

94).

»~For me there can be no art revolution that is separate from a science revoluti-
on, a political revolution, an education revolution, a drug revolution, a sex revo-
lution or a personal revolution. | cannot consider a program of museum reforms
without equal attention to gallery reforms and art magazine reforms which
would aim to eliminate stables of artists and writers. | will not call myself an art
worker but an art dreamer and | will participate only in a total revolution simul-

taneously personal and public.“?®”

Am ehesten kénnte man Lozano mit den Préamissen einer Untergruppe von
AWC, der Guerilla Art Action Group (GAAG) vergleichen. Diese hitzige Unter-
gruppe unterschied sich von der kihlen, meist aus den minimalistischen La-
gern kommenden Kunst unter AWC und allgemein vom konzeptuellen
Mainstream durch Verbindungen zu Europa Uber Fluxus und Destruction Art -
Tendenzen die auch bei Lozano immer wieder auftauchen.?®

Dieses Statement zum Open Public Hearing der AWC am 10. April 1969
war der Startschuss flir Lozanos linguistisches Oeuvre. Gleichzeitig dazu ent-

standen mehrere wichtige Language Pieces. Meist handelte es sich um Studien

286 \/gl. Lippard 1995, S. 20.
%7 |ee Lozano 1969, S. 38.
288 \/gl. Lippard 1995, S. 20.
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und Regeln, die sich die Klnstlerin auferlegte und dann tUber mehrere Monate
hinweg ihr Leben bestimmten.

Von dem Zeitpunkt an, an dem sie dieses schriftliche Statement fir AWC und
die anderen Language Pieces verfasst hatte, ging ihre Kunst in zwei verschie-
dene Richtungen. Auf der einen Seite beschritt sie ihren Weg hin zur objektlo-
sen Kunst, die geteilt in Dokumentation und Ausfiihrung dem wertorientiertem
Kunstmarkt entsagte. Auf der anderen Seite machte sie aber immer noch ihre
abstrakten Malereien, die Waves, die auf einem strikten mathematischem Kon-
zept aufbauten. Diese zwei Wege befriedigten zwei entgegen gesetzte, wichti-
ge Dinge fir Lozano. Die Spracharbeiten erlaubten ihr die Kommunikation mit
ihrer Umgebung, wéhrend sie gleichzeitig distanziert von der AuBenwelt an ih-

rer Malerei arbeiten konnte.?®

Neue Strategien

Nachdem Kunst fir die Wirtschaft immer mehr zu einer kapitalen Anlage und
Prestigeobjekt geworden war und es fur die Kunstler aufgrund der Fille des
Angebotes immer schwieriger wurde, von ihrer Kunst zu leben, versuchte man
sich dieser Entwicklung durch neue Methoden zu entziehen. So wie die inter-
nationale Fluxusbewegung in den frihen 60ern die Verbindung von Leben und
Kunst neu verhandelte, versuchte man in der Sparte der Konzeptkunst das
Werk mit Begriffen aus kunstexternen Systemen zu versehen, um es von sei-
nem hohen Podest wieder auf den Boden der Realitat zuriick zu holen. Durch
die gesellschaftlichen und politischen Tumulte der damaligen Zeit wurden
sémtliche Traditionen, besonders die des Modernismus, und Autoritdten in Kul-
tur und Kunst in Frage gestellt. Die kiinstlerischen Strategien, die in den 60ern
im Rahmen der Konzeptkunst etabliert wurden, setzen sich meist aus kunstex-
ternen Systemen, Dokumentationsmethoden, konzeptuellen, ortspezifischen
Installationen zusammen.?*® Grundséatzlich ging es darum, den kommerziellen

Kunstmarkt zu umgehen.

289 \/g. Folie 20086, S. 31.
290 Vgl. Goldstein/Rorimer 1995, S. 13.
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Seth Siegelaub

Zur Etablierung dieser neuen Art von Kunst trug Seth Siegelaub®' wohl am
meisten bei. Auch betroffen von der Inflation im Kunstbereich — Siegelaub flihr-
te von 1964 bis 1966 eine kleine Galerie, die er aber aufgrund des starken
Wettbewerbs nicht mehr erhalten konnte — wéhlte er eine neue Art der Prasen-
tation und Vermarktung von Kunst. Er stellte die Werke, mit denen er handelte,
in seiner Privatwohnung aus. Er veranstaltete an den Wochenenden salon-
ahnliche Treffen mit verschiedenen Personen aus der Kunstwelt — Kinstler,
Kritiker, Galeristen und Sammler — woraus eine enge Zusammenarbeit ent-
stand. Das damalige In-Lokal der Kunstszene ,,Max’s Kansas City” in der Park-
avenue South in New York war ein wichtiger Angelpunkt fir sein Networking,
das einen der wichtigsten Aspekte in Siegelaubs Strategie darstellte. Er war ein
Spezialist in Sachen Promotion und wurde dadurch zu einer der wichtigsten
Personen im Zusammenhang mit der Transformation von Ausstellungen und
Vermarktung von Kunst in den 60ern.>?

Siegelaub bemerkte schnell, dass mit der immer ephemerer werdenden Kunst,
die bald nicht mehr an visuellen Merkmalen erkennbar sein wirde, der Kiinstler
als Personlichkeit und die Wiedererkennung von Gesicht und Namen eine im-
mer gréBere Rolle in der Offentlichkeit spielen wiirde.® Es fand eine Wertever-
schiebung von intellektueller Kritik hin zu entscheidender Offentlichkeitsarbeit
statt. Der Wert eines Werkes wurde nicht mehr durch den Kritiker bestimmt,
sondern durch Trends und Marktfahigkeit.>*

Siegelaub wusste sich auch die Prestige-Ambitionen von groBen Firmen in
Form von Kapital zu Nutze zu machen. Denn der Einsatz von Firmenmittel in
kulturellen Dingen und vor allem der Kauf von Kunst wurden zum Schlissel-
element im expandierenden Kunstmarkt. Der Werbefachmann Siegelaub kur-
belte dies nochmals an.?**

Als Beispiel fur die Wichtigkeit dieses Aspektes der Zusammenarbeit von
Kunst und Wirtschaft gilt ein Sponsoren-Statement von Philip Morris zur Aus-

stellung ,,When Attitudes become Form*, 1969:

21 Weiterfiihrende Lit.: Alberro 2003.
2% \/gl. Ebda., S. 10-13.

2% \/gl. Ebda., S. 40-41.

2% \/gl. Ebda., S. 9-10.

2% \/gl. Ebda., S. 15.
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»,We at Philip Morris feel it is appropriate that we participate in bringing these
works to the attention of the public for there is a key element in this ,new art”
which has its counterpart in the business world. That element is innovation —
without which it would be impossible for progress to be made in any segment

of society. [... [?*

Joseph Kosuth*” & neue Prasentationsmethoden

Genau wie Seth Siegelaub hatte auch Joseph Kosuth das Talent, sich selbst
und seine Kunst zu vermarkten. Er war ein Showman und pflegte sein Klinstler-
image genauso wie seine Kunst in die Offentlichkeit zu tragen. Auch fiir ihn war
das ,,Max’s Kansas City“, wie flr viele andere Kinstler, ein Ort flir Networking
und Promotion.

Gemeinsam mit einer Kinstlerkollegin, Christine Kozlov*%, die er beim Kunst-
studium kennen gelernt hatte, eréffnete er 1966 eine Galerie. Die Lannis Gallery
hatte trotz wenig Budget erstaunlich viel Aufmerksamkeit in der Kunstwelt er-
regt, was nicht zuletzt Kosuths Talent fir Medienwirksamkeit zu verdanken
war. 1967 wurde aus der Lannis Gallery das Museum of Normal Art. Die ausge-
stellten Dinge in dieser Galerie standen fir die Abneigung der beiden Kiinstler
gegenuber Subijektivitdt im Zusammenhang mit der Kunstproduktion.?*®

Kosuth war Uberzeugt davon, dass die Kunst ein neues Medium brauchte.
Ausgehend von seinem 1965 entstandenen ,One and three Chairs”, wo das
Objekt, ein Foto davon und die linguistische Wérterbuchdefinition eine Einheit
bildeten, blieben bei den Werken, die ab 1967 entstanden, nur mehr diese
Wodrterbuchdefinitionen in Form von riesigen Fotokopien Ubrig (Abb. 95).

Diese Fotokopien verbanden die Postmoderne durch den Vergleich mit Ad
Reinhardts schwarzen Quadraten mit Duchamp, da Kosuth vorgefundene,
kunstfremde Informationen in den Kunstkontext Uberflhrte. Ebenfalls ist eine
Verbindung zur Pop Art vorhanden, da durch die Fotokopien ein Massenpro-

duktionsmedium in die Arbeit mit einfloss und auch zum Minimalismus, in jener

2% Murphy 1969, o. S.

297 Weiterfiihrende Lit.: Kosuth 2002.

2% Weiterfiihrende Lit.: Neuburger/Saxenhuber 2004.
299 Vgl. Alberro 2003, S. 27-28.
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Art, dass die Arbeit auch nur in Form von Gedanken oder aus einem Set aus
Instruktionen bestehen kdnnte.*®

Joseph Kosuth hegte den Gedanken, das physische Objekt aus der Kunstpro-
duktion wegzulassen und sich vom institutionellen Raum wegzubewegen. Dies
unterschied ihn wesentlich von Dan Flavin oder Carl André.**' Denn auch mini-
malistische Werke wurden bis dahin (bis auf ein paar Ausnahmen, wie zum
Beispiel Andrés Teilnahme an der Windham College Ausstellung 1968) bevor-
zugt im Galerieraum oder im Museum ausgestellt.*? Joseph Kosuth war ein
Klnstler, der sich um eine theoretische Ausformulierung seines Kunstansatzes
bemihte®®. Mit seinem Alterego Arthur R. Rose schrieb er Rezensionen zu sei-
nen Arbeiten und auch Uber die von anderen Kinstlern. Dieser theoretische
Ansatz verband Joseph Kosuth auch mit dem Kinstlerkollektiv ,,Art & Langua-
ge”, wo sich auch Christine Kozlov zeitweilig engagierte.

In einem Selbstinterview, das er 1968 unter seinem Synonym Arthur R. Rose
veroffentlichte, gab er bekannt, dass er seine Arbeiten nicht langer in Objekt-
form préasentieren werde. In seiner ,,second investigation“ von 1968 diente ihm
die ,Synopsis of Categories” aus Roget’s Thesaurus von 1922 als vorgefunde-
ner Text, der in den Anzeigenteilen von verschiedenen Zeitungen geschaltet
wurde. Kosuths Methode hebelte Subjektivitdt, Autorenschaft und Originalitat
mit Hilfe von Massenproduktion und -distribution aus. Inspiriert wurde Kosuth
bei dieser revolutiondren Prasentationsform wohl von Lee Lozano und Dan
Graham. Zu dieser Zeit arbeiteten die beiden sehr eng zusammen.** Grahams
Arbeiten fur Magazinseiten, die er seit 1965-66 machte®®, inspirierten viele
Klnstler, mitunter auch Lozano zur Publikation ihrer Language Pieces in Klnst-
lerzeitschriften. Lee Lozanos ,,Grass Piece” und , Dialogue Piece” wurden in
Dan Grahams ,,End Moments“ 1969 verdffentlicht (Abb. 96) 3.

In Vito Acconcis® und Bernadette Mayers®® Zeitschrift ,,0 to 9 (Juli-Ausgabe

1969) publizierte Lozano einen Teil ihres ,,Dialogue Piece” und ,,General Strike

30 \/gl. Ebda., S. 29-30.

1 \igl. Ebda., S. 35.

32 \igl. Ebda., S. 52.

803 \gl. Dreher 1992, S. 165.

804 \gl. Alberro 2003, S. 49.

805 Vgl. Graham/Wallis 1993, S. 30.

806 \gl. Alden 2006, S. 27, Anmerkung 28.
807 Weiterfiihrende Lit.: Acconci 2006.

308 Weiterfiinrende Lit.: Acconci/Mayer 2006
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Piece”. Die Zeitschrift diente dem Zweck, den kommerziellen Prasentationsme-
thoden des Kunstmarktes zu entgehen und unterschied sich durch Inhalt und
Gestaltung von herkdmmlichen Kunstzeitschriften (Abb. 97).°°

Die Strategie war, ein Medium zu schaffen, dass nicht Uber Kunst handelte,
sondern an sich Kunst war. Diese Vorgehensweise war auch in Siegelaubs
Kreation eines neuen internationalen Modells fur ein alternatives Kunstnetzwerk
enthalten.®°

Lee Lozanos Verbindung zu Joseph Kosuths Verwendung der Inserate als
Platz flr seine Kunstarbeiten schien schwerwiegend zu sein. Lee Lozano
schrieb Kosuth am 4. Mérz 1968 einen Brief (zusatzlich leitete sie ihn auch an
Philip Leider und Lucy Lippard weiter), in dem sie ihre klinstlerische Idee fir
Kosuth schriftlich festhielt:

,Dear Joseph, This is to put in writing our several recent discussions concer-
ning a particular idea | got on February 1, 1968. The idea, succinctly, is as fol-
lows: buy space in the publication of your choice. . . for the time duration of
your choice. Use the space in each issue as a box for the idea or ideas of your
choice. Part of the page of an art mag is as good a material for an artist to use
as any other. . . , and your ideas, piggyback as they go, would have guarateed,

fast, wide distribution. “*"

Lee Lozanos Anspriiche bei der Prasentation ihrer Werke wichen sehr stark
von ihren Ideen, die sie mit Kosuth und Graham teilte, ab. Obwohl sie sich
stdndig Gedanken Uber optimale, der Zeit und den Umstanden angepasste
Présentationsmethoden machte, schien sie bei ihren Arbeiten kaum davon
Gebrauch zu machen. Der Vorschlag den sie Kosuth machte, riihrte sicherlich
auch von der Inspiration durch Graham, aber sie selbst nutzte diese Methode
nicht, inre Werke zu zeigen. Bis auf die beiden oben erwéhnten Zeitschriften-
beitrdge war dieses Medium fir Lozano tabu. lhre Kunst schien extrem auf ihr

Studioloft ausgerichtet gewesen zu sein.

309 \/g|. Alden 2006, S. 25.
810 vgl. Lippard 1995, S. 20.
511 | ee Lozano 1968b, zit. n. Alberro 2003, S. 184, Anmerkung 67.
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Lee Lozano war ebenfalls, wie so viele andere, zeitweise fast taglich im ,Max’s
Kansas City*”, aber dass daraus direkte Kooperationen mit anderen Kiinstlern
entstanden waren, ging aus keinem ihrer zahlreichen Notebookeintrédge hervor.
Die Kinstlerin war stdndig mitten in der Konzeptkunstszene zu finden, aber
trotzdem hielt sie sich merkwirdig auBen vor. Im Laufe der Jahre am Ende der

60er zog sich die Kiinstlerin immer weiter in ihre Studiowelt zurlick.

a) INFOFICTION. Die Ausstellung

Lee Lozano stellte ihre Language Pieces in der gesammelten Weise wie in Hali-
fax ein einziges Mal zu ihren Lebzeiten aus. Was wohl zu ihrer allgemeinen Zu-
rickhaltung, die Prasentation ihrer Werke betreffend, passte. Die Show in der
Mezzanine Gallery am Nova Scotia College of Art (NSCAD) in Halifax, Kanada,
war nach Lozanos Winschen als eine Art ,Miniretrospektive® ihrer Sprachar-
beiten konzipiert.

Die Ausstellung fand vom 27. Januar bis 13. Februar 1971 statt, nachdem die
damalige Direktorin Charlotte Townsend sie eingeladen hatte. Die Auswahl der
ausgestellten Language Pieces lag bei der Klnstlerin selbst. Auch die Art der
Prasentation ging von Lee Lozanos Intentionen aus. Dies geht aus einem Brief
von Lozano an die Direktorin der Galerie hervor (Abb. 98).%'

In der Ausstellung waren zehn verschiedene linguistische Werke von Lo-
zano zu sehen, neben denen sich noch ein Informationstisch im Raum befand.
In den Archiven der Mezzanine Gallery fanden sich neben der Korrespondenz
mit Townsend auch Skizzen zur Hangung (Abb. 99, 100) und eine Liste der Ar-
beiten, die auch auf drei weitere Ausstellungsbeteiligungen im Jahr 1969 von
Lozano Bezug nimmt (Abb. 101).

Unter Lucy R. Lippard als Kuratorin stellte die Kinstlerin erstmals beim
,Art/Peace Event”, das im Rahmen des New York Shakespeare Festival im

Public Theater stattfand, eines ihrer Werke aus, und in der Paula Cooper Galle-

%12 \Vgl. Szymczyk 2006b, S. 145.
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ry bei Lippards Ausstellung ,,Number 7. Lozano hatte 1969 ebenfalls an der
Show ,,Language IlI“ in der Dawn Gallery in New York teilgenommen.

Der Titel ,, Infofiction” erinnert an einen Notizbucheintrag von Lozano, wo
sie schrieb, dass Information Inhalt und Inhalt Fiction sei®s. Wieder kommt die
Vorliebe fir Wortspiele zum Vorschein, wie sie im ganzen Verlauf Lozanos
Kinstlerlaufbahn zu spuren ist. Der Titel der Ausstellung steht auch in einem
kritischen Zusammenhang mit Kynaston McShines MoMA-Ausstellung ,,Infor-
mation”, die im Sommer 1970 stattfand. Dabei handelte es sich um die einzige
wirklich international angelegte Ausstellung von Konzeptkunst zu dieser Zeit.
Damit war McShines Show eine Ausnahme in der Regel der damaligen ameri-
kanischen Kulturpolitik.®
Nachdem New York in den spaten 50ern Paris als Zentrum der Kunstwelt ab-
gel6st hatte, war die Stadt dermaBen von sich selbst beeindruckt und befrie-
digt, dass sie sich regelrecht selbst isolierte. Verwandte Bewegungen, wie die
Pariser Situationisten®”® in Europa, wurden kaum erwéhnt, obwohl sie politisch
viel differenzierter vorgingen. Jedoch verbreitete sich die neue Art von Kunst
dann trotzdem schnell Uber die nationalen Grenzen hinaus, was an den neuen
Medien und deren leichten Transport lag. Es kam zum Schluss mit Kanada,
Europa und auch Australien. Bald merkte man, dass Europa ein sehr fruchtba-
rer Boden flr ein alternatives System war und das Galerie-Geld-Macht-System
in New York viel zu viel die Kunst beeinflusste.*'

Was aber in Hinblick auf Lozanos Kritik an der an sich guten Ausstellung wich-
tig ist, war die allgemeine Unterbesetzung von Frauen in der Show und die
Tatsache, dass sie auch ohne Lee Lozano stattgefunden hatte.®"”

Lozanos Transformation vom MoMA-Titel ,,Information® in den Titel ihrer
ersten kleinen Retrospektive ,Infofiction” stellt wieder einmal deutlich Lozanos
emotionale Empfindlichkeit gegentber sozialen Ungerechtigkeiten dar. Zur die-
ser Zeit war auch der Viethamkrieg mit dem Einmarsch in Kambodia und den
katastrophalen Ausgang der Proteste an der Kent State University von zentraler

Bedeutung in der Kunst.

313 \igl. Ebda., S. 145.

814 Vgl. Lippard 1995, S. 34.

815 Weiterfiihrende Lit.: Ohrt 2002.
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817 Vgl. Szymczyk 2006b, S. 145.
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Uber die allgemein sehr beliebte Nummerierung von Ausstellungen zu dieser
Zeit, die der coolen Serialitdt von Kunst entsprach, spottete Lozano wohl mit
ihrer Ausstellung ,,Infofiction II* in der Lisson Gallery in London, die noch im
selben Jahr wie die Ausstellung in Halifax stattfand. Dort wurden jedoch keine
Language Pieces von Lozano ausgestellt, auch sonst waren keine Arbeiten der
Klnstlerin zu sehen. Es handelte sich dabei um eine einwdchige Ausstellung,
wobei auf dem Galerieboden ein Feld von ungefahr einem Quadratmeter Sand
ausgestreut war. Die Besucher waren von Lozano eingeladen, mit einem Pinsel
in den Sand zu zeichnen. Die Kiinstlerin blieb dabei véllig passiv, fungierte als
Beobachterin und legte ihre Kunst nur mehr als mentale Téatigkeit aus. Dies
fugte sich sehr gut in die zeitspezifischen Pramissen der Kunst Ende der 60er
Jahre ein.’®

In der Ausstellung der Kunsthalle Basel von 2006, die danach ins Van Abbe-
museum nach Eindhoven weiterwanderte, wurde die Ausstellungssituation der
originalen ,Infofiction®“-Ausstellung in Halifax von 1971 nachempfunden (Abb.

102).

b) Hauptthemen der Pieces in der Ausstellung

Im folgenden Abschnitt sollen anhand der ausgestellten Werke in der Mezzani-
ne Gallery in Halifax die Hauptthemen Lozanos Language Pieces behandelt
werden. Die einzelnen Arbeiten sind grob in drei Teilbereiche einzuteilen, die
sich durch verschiedene Aspekte mit Herangehensweisen anderer Kinstler

vergleichen lassen.

* Art-as-Life / Life-as-Art
Lozanos Kunst fiel allgemein in einen Bereich, in dem man kaum mehr zwi-
schen Kunst und Leben unterscheiden konnte. lhre Kunst war vom Leben so
sehr beeinflusst und umgekehrt, dass es schwierig ist, eine tatséchliche Tren-

nung vorzunehmen. Einerseits steht dieser Teilbereich Uber allem was Lozano

318 Vgl Ebda., S. 145.
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gemacht hatte, andererseits existieren Language Pieces, die sich so explizit mit
dem Leben beziehungsweise mit der Identitdt der Kinstlerin beschaftigten o-
der es so okkupierten, dass sie sich von anderen Arbeiten sehr wohl unter-
scheiden lassen.

Lozano war sehr an Experimenten und Versuchsreihen interessiert, die ihren
eigenen Koérper und ihre Empfindungen als Thema hatten. Wie sie sich ihre Ar-
beit schon bei den Waves durch strikte Regeln vorgab und teilweise erschwer-
te, fihrte sie auch Untersuchungen durch, die hauptsachlich ihren Drogenkon-
sum und ihre Sexualitét im Visier hatten. Hier kam auch ihre Affinitat zu Listen
und Systemen wieder durch, wie man an Lozanos Verwendung des |-Ching

Orakels erkennen kann.

Drogen

Lee Lozano nahm immer Drogen, wenn sie daran war, Kunst zu machen. Dies
war schon in den Aufzeichnungen zu den Waves, wo sie aufschrieb, wie viel
Marijuana sie konsumierte, zu sehen.

Das ,,SDS PIECE (OR SERIES)* sollte drei verschiedene Seinszustande unter-
suchen. Unter Drogen (stoned), betrunken (drunk) und nichtern (sober) sollten
drei identische Gemalde angefertigt werden (Abb. 103). Leider gibt es aber kei-
ne heute noch existierenden Aufzeichnungen, um welche Gemalde es sich da-
bei gehandelt hatte oder ob Lozano diese tUberhaupt ausgefihrt hatte.

Auch mit den beiden zusammenhangenden Arbeiten ,,GRASS PIECE* und
»NO-GRASS PIECE* wurde Lozanos Marijuana-Konsum und somit ihr Tages-
ablauf zum Gegenstand ihrer Kunst. Auf den drei entstandenen Blattern
schrieb die Kunstlerin akribisch auf, wie sich ein Monat standiger Drogenkon-
sum auf sie auswirkte und wie sie gleich darauf einen Monat ganz ohne Drogen
empfand (Abb. 104, 105, 106).

Was beim ,,No-Grass Piece” aufféllt, ist die Inkonsequenz die sich plétzlich in
Lozanos Leben/Arbeit einschlich, welche sich bis zu diesem Zeitpunkt nur u-
Berst selten in ihrem Werk zeigte.** Mehrmals in diesem Monat, in dem sie ei-

gentlich kein Marijuana rauchen wollte, konnte sie der Versuchung der Droge

%19 Die Farbwahl bei den Waves ist ebenfalls von einer Art Unkonsequenz geprégt, da Lozano mit der Verwendung des
Violetts den Vorsatz die Farben ohne Referenzen zu den elektromagnetischen Wellen zu verwenden, durchbrach.
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und auch anderen Substanzen, wie Meskalin, nicht widerstehen, schrieb dies
aber ganz ehrlich in ihre Aufzeichnungen.

Drogenkonsum, besonders der von LSD und Marijuana, war in diesen Jahren
keine Seltenheit. Der Lifestyle von Kinstlern wurde oft mit stdndigem Drogen-
konsum verbunden, genauso wie bei den Abstrakten Expressionisten eine

Form von Alkoholismus als selbstverstandlich angesehen wurde.*®

Dan Graham

Ahnliche Tendenzen, sich mit der Wirkung von Drogen und Medikamenten zu
befassen, sind bei Dan Graham zu finden: In seinem Buch ,,Rock my Religion.
Writings and Art Projects 1965 — 1990, das 1993 von Brian Wallis herausge-
geben wurde, ist eine Arbeit zu finden, die sich mit Nebenwirkungen von ver-
schiedenen Medikamenten befasst. Grahams Arbeit ,Side Effect/Common
Drug*” von 1966 (Abb. 107) ist in einer Tabelle verfasst, wobei die verschiedenen
Medikamente vertikal untereinander aufgereiht sind und die Nebenwirkungen
horizontal. Mit Punkten in der Tabelle ist gekennzeichnet, welches Medikament
welche Nebenwirkungen hervorruft.®

Auch in dieser Arbeit ist das optische Erscheinungsbild, wie so haufig zur da-

maligen Zeit durch eine tabellarische Gestaltung gepréagt.

Sexualitat

Lee Lozanos Interesse an der Beschaftigung mit Sexualitat in ihrer Kunst war
sehr stark ausgepragt. Wie die Motive im Frihwerk als auch die Tool Paintings,
mit deren versteckten, erotischen Botschaft, zeigen, zog sich dieses Interesse
quer durch das ganze Oeuvre. Die Kiinstlerin war vom damalig neuen und pro-
vozierenden Sexmagazin ,Screw” (Abb. 108) zutiefst beeindruckt. Diese Zeit-
schrift war fur die damalige Zeit flr einen GroBteil der Gesellschaft ein Skandal.
Die Zeitschrift wurde 1967 erstmals von Al Goldstein publiziert und zeigte, un-
zensierte, frontale Nacktaufnahmen von Mannern und Frauen. Auch Sex zwi-
schen Méannern und sexuelle Handlungen von mehreren Personen waren darin

provokativ unkinstlerisch dargestellt. Diese rohe Art von Sexualitatsdarstellun-

320 vgl. Junker 1968, S. 61, zit. n. Alberro 2003, S. 44.
21 Vgl. Graham/Wallis 1993, S. 12-13.

93



gen dirfte Lozano beeindruckt haben und sie war damit nicht die Einzige. lhr
Freund, Dan Graham, platzierte im Screw-Magazine 1969 seine Klinstleranzei-
ge ,Detumescene”. Lozanos nahm in ihrer Arbeit ,,MASTURBATION
INVESTIGATION® vom April 1969 Bezug auf Screw (Abb. 109).%%

Bei diesem Language Piece untersuchte Lozano aufgeteilt auf drei Tage ver-
schiedene Arten des Masturbierens. Mit Hilfe von Phantasien (Screw), Gegens-
tdnden und Selbstbeobachtung erkundete Lozano ihre unterschiedlichen Emp-
findungen, wobei sie aber nur aufschrieb, welche Methoden der Selbstbefrie-
digung sie ausprobierte, jedoch keine genaueren Angaben dazu machte, was
bei den verschiedenen Spielarten passierte. Diese vage Art von Aufzeichnung
ist von Lozano auch im ,Dialogue Piece*, das im Verlauf des Kapitels noch zur
Sprache kommt, angewendet worden. Dabei gibt die Kiinstlerin alles und doch

wieder nichts preis.

Vito Acconci

Im Zusammenhang mit der Beschaftigung mit Sexualitét in der Kunst ist auch
Vito Acconci zu erwahnen, der laut Todd Alden, einer der wenigen Konzept-
kiinstler war, der sich explizit mit Sexualitdt und Perversion in seiner Kunst
auseinander setzte. In seiner Performance ,Seedbed” von 1972, sa3 Acconci
unter einer Plattform in der Paula Cooper Gallery und onanierte, wahrend er
seine Phantasien durch einen Lautsprecher mit den anwesenden Besuchern
teilte. Da Lozano mit Acconci befreundet war und regelméaBigen Kontakt zu ihm
pflegte, diurfte anzunehmen sein, dass Lozanos ,Masturbation Investigation“
von 1969 fur Acconci als eine Anregung flr seine eigene Arbeit gegolten hat-

te.

I-Ching. Das Buch der Wandlung
Eine andere Arbeit, das ,,/] CHING PIECE*“ oder auch ,,BOOK-OF-CHANGE
PIECE“ (Abb. 110), zeugt von Lozanos Affinitat zu Listen und Tabellen und von

ihnrem Wunsch ihre Kunst unzertrennlich mit ihnrem Leben zu verbinden. Dieses

%22 \/gl. Alden 2006, S. 27, Anmerkung 29.
3 \/gl. Ebda., S. 27, Anmerkung 27.
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Werk war zwar nicht in der Ausstellung von Halifax zu sehen, ist aber in diesem
Zusammenhang dennoch wichtig.

Offiziell startet sie diese Arbeit am 21. April 1969, also etwa zur gleichen
Zeit, in der Lozano auch die anderen Spracharbeiten begonnen hatte. Im ,/
Ching Piece” geht es um das I-Ching-Orakel, das von der Kiinstlerin schon seit
1965 in stédndiger Verwendung war.**
Das I-Ching oder [-Ging wird auch das Buch der Wandlungen genannt und
dessen Anfange gehen bis ins Altertum zurtick. Die beiden Zweige der chinesi-
schen Philosophie, der Konfuzianismus und der Taoismus, haben in dieser ur-
alten Schrift ihre gemeinsamen Wurzeln. Die Weisheiten des Buches dienten in
der Geschichte der asiatischen Welt fir viele Bereiche, wie dem alltéglichen
Leben, Naturwissenschaften, Staatskunst und sogar Politik als Anregung und
fanden breite Verwendung.?®
In erster Linie handelt es sich bei der Schrift um ein Orakelbuch. Im Grundge-
danken unterscheidet sich dieses Buch von westlichen Auffassungen in der
Hinsicht, dass die Dinge nicht in ihrem Seinszustand interpretiert werden, son-
dern es handelt sich um Abbildungen ihrer Bewegungen. Das Orakel entsteht
aus bestimmten Kombinationen von 64 Zeichen, welche dieses beinhaltet. Die
Zeichen kénnen durch Bewegungen ineinander Ubergehen beziehungsweise
sich wandeln. Die Befragung wird traditionell durch das Abteilen von Schafgar-
bestengel, das spéter auch durch Minzwurf ersetzt wurde, durchgefiihrt. Diese
64 Zeichen sind um 1000 v. Chr. wegen der Unzufriedenheit mit den einfachen
Antworten des Orakels Ja oder Nein, mit Ratschlagen fir richtiges Handeln
erganzt worden, wodurch sich das Orakelbuch in ein Weisheitsbuch umwan-

delte.®*

John Cage®”
I-Ching wurde von vielen Kinstlern benutzt. Als prominentes Beispiel ist John
Cage zu nennen, fiir den das Orakel sehr wichtig als Zufallsverfahren fiir seine

Lautpoesie und akustische Kunst war.

%24 Lee Lozano, siehe handschriftliche Version vom AWC Statement unten, Abb. 94.
%25 vgl. Wilhelm 1970, S. 9.

3 \/g|. Ebda., S. 12-14.

%27 Weiterfiihrende Lit.: Nicolls 2007.
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John Cage kam im Zuge seines Studiums des Zen-Buddhismus darauf, seine
Gedanken dazu musikalisch umzusetzen. Dabei ging es ihm bei der Komposi-
tion seiner Werke um die Vermeidung von Harmonie und die Befreiung vom
subjektiven Geschmack. Wahrend der Beschéaftigung mit diesen Arbeitstechni-
ken kam er zum ersten Mal mit dem / Ching in BerUhrung. Dabei merkte er,
dass dieses System sehr gut fir seine Intentionen, die die Komposition seiner
Musik betrafen, geeignet war und fing an damit zu arbeiten. Bei seinem Stiick
»,Music of Changes” wurde alles Kompositorische und das Tempo des Werkes
dem Zufallsverfahren des | Ching unterworfen.?® Mit Lozanos Vorliebe zu sol-
chen Systemen, die zu einem erheblichen Teil ihr Leben bestimmten, ist wieder
auf die starke Ambivalenz zwischen Systemtreue und der emotionalen Seite
ihrer Persoénlichkeit hinzuweisen. Fast wirkt es so, als ob sie die Rage, die sie
gegen vieles in der Gesellschaft empfand, mit Regeln und Systemen zu ersti-

cken versuchte.

Christine Kozlov und Adrian Pipers®

Die Tendenzen Leben und Kunst zu verbinden - auf einen gemeinsamen Nen-
ner zu bringen - waren bei vielen anderen Kiinstlern, wie bei Lozano gegen En-
de der 60er zu sehen.

Christine Kozlov, die gegen Ende der 60er Jahre sehr am historischen Genre
des Selbstportraits interessiert war, untersuchte alternative Methoden zum tra-
ditionellen Selbstportrait. Wahrend sie flr ihre Arbeit ,, Self-Portraits“ von 1968-
69 mit Fotos aus dem Fotoautomaten arbeitete, ging sie bald dazu Uber, sich
selbst durch alternierende Methoden darzustellen. Sie ersetzte das Bild ihres
Gesichtes in ,Eating Piece (Figurative #1)“ von 1969 durch Aufzeichnungen
ihres Lebensmittelkonsums. Kozlov zeichnete eine taglich notwendige Aktivitat
auf, die als Selbstportrait gedacht, die konventionellen Vorstellungen dessen in
den Schatten stellte.®*®

Adrian Piper ging in dieser Hinsicht mit ihrer ,Hypothesis Series” (1968-70)
noch weiter, indem sie mit ihrer Kamera ihr eigenes Bewusstsein beziehungs-

weise ihre Sinneseindriicke in bestimmten Raum-Zeit-Zusammen-hangen fest-

28 \/gl. Kostelanetz 1989, S. 57-59.
329 Weiterfiihrende Lit.: Breitwieser 2002.
330 Vgl. Rorimer 2004, S. 190-191.
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hielt. Die Fotografien dienten als Représentationen Pipers Sinneseindriicke.®
Und so als Reprasentation ihrer Selbst. Sehr dhnlich verhélt es sich bei Loza-
nos ,,EXPERIENCE AS A SET PIECE* von 1969 (Abb. 111), indem sie ein Set
ihrer Erfahrungen in Form von Fantasien einem Freund*? anbot.

Pipers ,,Hypothesis Series”, Kozlovs ,Eating Piece” und Lozanos Untersuchun-
gen ihres Selbst stehen im engen Zusammenhang. Alle drei versuchten ihre
Persdnlichkeit, ihre Identitat oder ihren Kérper durch alternative Methoden dar-

zustellen und dabei wurde die Person selbst zum Gegenstand deren Kunst.

*  Kommunikation

Als Lozanos Hauptwerk innerhalb ihrer Language Pieces ist wohl das
»DIALOGUE PIECE*“, das sich ab April 1969, wie auch viele andere Arbeiten,
Uber mehrere Monate bis Dezember 1969 hinzog (Abb. 112-118). Lozano lud fur
die Arbeit die verschiedensten Leute in ihr Loft ein um sich mit ihnen zu unter-
halten. Hauptséchlich handelte es sich um Freunde, Kiinstler, Galeristen, aber
auch Mathematiker und Psychologen waren darunter. Insgesamt liest sich die
Liste wie ein ,,How-is-How“ der New Yorker Klnstlerszene. Dabei flhrte sie
Buch Uber die Telefonate, die sie tatigte, um die Personen einzuladen, mit wem
sie Dialoge fuhrte und ob diese von guter oder weniger guter Qualitat waren.

Das , Dialogue Piece” thematisiert den Prozess der Kontaktaufnahme & die
Dialogablaufe®:. AuBerdem untersuchte Lozano mit dieser Arbeit die immer
pordser werdende Grenze zwischen Kunst und Leben. Dabei zog sie aber sehr
wohl eine strikte Linie zwischen Offentlichem und Privatem in ihrem Leben.®*
Denn obwohl sie alles fein sauberlich notierte, was rund um die Dialoge wichtig

war, finden sich absolut keine Informationen Uber die Inhalte der Gespréache.

On Kawara®*
Lozanos ,Dialogue Piece“ und besonders die Art-as-Life/Life-as-Art-
Tendenzen standen den Arbeiten ihres Freundes On Kawara sehr nah. On Ka-

waras Kunst beschéftigte sich ebenfalls intensiv mit seiner eigenen Existenz,

%1 Vgl. Ebda., S. 161.

%32 Bei dem Freund handelte es sich um Richard Serra, wie aus einer FuBnote in der Arbeit hervorgeht.
%33 Vgl. Beck 1998, S.52.

334 \Vgl. Molesworth 2006a, S. 136.

%35 Weiterfiihrende Lit.: Grasslin 2004.
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die im Zusammenhang mit zeitlicher und &értlicher Bewegung der Inhalt dessen
kinstlerischen Arbeiten wurde.

Auch Kawara verwendete Papier aus Notizblécken fir seine Arbeiten. [Dem
,Dialogue Piece” in der Intention am ahnlichsten ist aber] die Arbeit ,,/ met” von
On Kawara, die 1968 entstanden war (Abb. 119). Dabei listete er auf einzelnen
Notizbuchblattern alle Namen der Personen auf, die er an dem bestimmten Tag
getroffen hatte.®* Die Blatter waren zuséatzlich per Stempel mit dem Datum
versehen.

Genauso wie bei Lozano handelte es sich dabei um das Aufzeigen von sozialen
Kontakten, ohne dabei ins Detail zu gehen, da der Dialog beziehungsweise das

Treffen im Vordergrund stand und allein als Kunst fungieren sollte.

lan Wilson®”

Der Dialog als ephemere Kunstform war auch bei lan Wilson ein groBes Thema.
Wilson sah bei seiner ,Oral Communication“ (1969-72) die Sprache bezie-
hungsweise das Gesprach als Kunst ohne jegliche Form eines Objektes als
Unterstitzung an. Er nahm zu dieser Zeit auch an Ausstellungen teil, wobei er
dort nur im offiziellen Katalog unter den teilnehmenden Kiinstlern angefihrt
wurde. Seine Art von Kunst in Form von Gesprachen fihrte er an sozialen An-
lAssen wie Vernissagen oder sonstigen Kunstveranstaltungen ganz unstruktu-
riert und frei von Regeln durch. Diese ,,Oral Communication” flihrte bald zu or-
ganisierten Diskussionen, die in Galerien abgehalten wurden. Die Diskussionen
waren angekindigt, jedoch bestand der Kinstler darauf, dass sie nie
aufgenommen wurden. Ein von Wilson signiertes Zertifikat Gber die Teilnahme
an der Diskussion wurde im Nachhinein an die Institution ausgehandigt.
Genauso wie seine vorhergehenden Arbeiten wurden auch die Diskussionen
von Wilson immer als ,work in progess*” und als Untersuchung deklariert.*®
Lozanos Gemeinsamkeiten mit Wilsons Arbeitsweise, besonders bei den Dis-
kussionen sind verblUffend. Aus einem Eintrag in der Liste des , Dialogue Pie-
ce” geht hervor, dass Lozano auch versuchte lan Wilson zu einem Gesprach

einzuladen, der jedoch entschieden ablehnte und Lozano eine Notiz von einem

336 Vgl. Rorimer 2004, S. 173-174.
337 Weiterfiihrende Lit.: Rorimer 2004.
%8 \/gl. Ebda., S. 92-93.
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»Schlechten Gesprach“ machte. Fast sieht es so aus, als ob zwischen den bei-
den ein Konkurrenzkampf herrschte.

Die verbale Kommunikation mit anderen Menschen als Kunstform zu betrach-
ten, verbindet die beiden Kinstler ebenso, wie die Tatsache, dass der Inhalt
der Gespréache nie verdffentlicht wurde und davon nur eine Aufzeichnung mit
Datum, Uhrzeit und Gesprachspartner Ubrig blieb. Im Falle von Wilsons Wand-
lungsprozess von verbaler Kunst ohne Nachweise hin zu den Diskussionen mit
den dazu ausgestellten Zertifikaten, die sich in den 80er Jahren wieder in eine
schriftliche Form transformierten®®, ist zu erwéhnen, dass sich dieser Prozess
bei Lozano in die entgegen gesetzte Richtung wendete. Lozanos , Dialogue
Piece” ist, genauso wie Wilsons Diskussionen, durch eine Aufzeichnung der
wichtigsten Daten Uber die Gesprache gekennzeichnet.

Lozano hielt in den Jahren vor ihren Ausstieg aus der Kunstwelt einige Vortrage
an amerikanischen Kunstschulen, darunter auch einen am NSCAD in Halifax
vor der Projektklasse von David Askevold, sechs Monate nach ihrer Ausstel-
lung dort. Das Medium der &ffentlichen Diskussion schien am Schluss ihrer
Karriere immer mehr Lozanos Vorstellungen von Kunst als Ideenaustausch zu
unterstitzen. Positive Gedanken zu dieser Kunstform sind auch immer wieder
in Lee Lozanos Tagebulcher und Aufzeichnungen zu finden.3*

Mit den Language Pieces und mit ihren Vortragen hatte sie einen modus ope-
randi gefunden, mit dem sie ihre anti-kapitalistische Erkenntnis durch die Ver-

weigerung, ihre Kritik visuell durch ein Objekt darzustellen, ausdriicken konnte.

* Kapitalismus & Kunstbetrieb
Lozanos strikte Ablehnung der Konsumgesellschaft und des Kapitalismus, die
sich durch ihr ganzes Werk zog, war auch in der Ausstellung von Halifax zu
splren. Lozano machte sich Uber Spekulationen mit Geld lustig, indem sie an
der Borse investierte und dies als laufendes Kunstprojekt ,,INVESTMENT
PIECE“ deklarierte (Abb. 120).
Dan Grahams ,/ncome Piece” von 1969 ist ahnlich gelagert. Er untersuchte

ebenfalls explizit Bérsenspekulationen als kapitalistische Tatigkeit. Graham

%9 \/gl. Ebda., S. 93.
340 \gl. Szymczyk/Esche 2006, S. 161.
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kaufte dabei Platz in Zeitschriften, wo die Bdrsennachrichten publiziert wurden
und bot Aktien seines eigenen imagindren Unternehmens Dan Graham Inc. an.
Aus den Aktieneinnahmen wollte er sich ein Durchschnittsgehalt ausbezahlen
lassen und den Rest an die Investoren retournieren. Dabei war er an den Reak-
tionen der verschiedenen, angepeilten Gesellschaftsschichten, die diese
Fachblatter lasen, interessiert.*’

Eine andere Arbeit Lee Lozanos, mit ahnlichem Charakter wie , Dialogue Pie-
ce”, was die Aufzeichnung betraf, war das ,,REAL MONEY PIECE“ (Abb. 121-
123). Lee Lozano offerierte ihren Gasten, die sie ins Loft einlud Getranke, Mari-
juana und Geld in einem Marmeladenglas, prasentiert wie Bonbons. In ihren
Aufzeichnungen schrieb sie auf, wer wie viel nahm oder hinein gab, wer ab-
lehnte und die Reaktionen der Menschen auf Lozanos Angebot. Das Geld kam
unter anderem aus dem Verkauf des Gemaldes ,Switch”, das Rolf Ricke in sei-
ner Galerie in KéIn fir Lozano zum Verkauf angeboten hatte. Obwohl die Arbei-
ten der Klnstlerin immer sehr eng an die Umgebung ihres Studiolofts gebun-
den waren und unter Ausschluss der Offentlichkeit stattfanden, gab es beim
»,Real Money Piece” Tendenzen Géste in ihre Kunstform durch Interaktion ein-
zubinden. Die Besucher bestimmten den Verlauf der Arbeit, durch ihre Ent-
scheidung Geld herauszunehmen, hineinzugeben oder die Aktion abzulehnen.
Eine Form von Interaktion, die nur sehr selten vorkam in Lozanos Werk.

Bei den Waves gab die Kinstlerin an, dass sie ihren Gasten, die in ihr Studio
kamen, gerne die Geméalde anfassen lieB, um die haptischen Qualitdten der
Bilder zu zeigen. AuBer der bewussten Beteiligung von Personen beim , Dialo-
gue Piece” und beim ,Real Money Piece” ist nur noch die einwdchige Ausstel-
lung in der Lisson Gallery in London von 1971 zu nennen, wo die Besucher die
aktive Rolle der Kinstlerin Gbernahmen. Beim ,/nvestment Piece® und , Real
Money Piece” ging es flr Lozano um die Untersuchung von Téatigkeiten, die in
den konsumorientierten Alltag einer kapitalistisch veranlagten Gesellschaft ge-
horten.

Mit dem ,,TAKE POSSESSION PIECE*“ (Abb. 124 ) eignete sich Lozano eine
kunstexterne Beurteilung an, die von Mitgliedern des Bohr-Institutes, einem

Institut fUr Physik, zur Kategorisierung von Kinofilmen und Mé&dchen benutzt

31 Vgl. Graham/Wallis 2003, S. 36.
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wurde. Dieses Beurteilungssystem wurde im Buch ,Men who made a new
Physics“ von Barbara Lovett Cline (1965) im Zusammenhang mit nicht-
wissenschaftlichen Beschéaftigungen der Institutsmitglieder erwahnt. Diese Sei-
te des Buches war auch Teil des Materials am Informationstisch in der Ausstel-
lung Lozanos in Halifax (Abb. 125). Lozano miinzte das System auf die Beurtei-
lung von Kunst um und behauptete, dass jede Art von Kunst mit einer der flnf
Regeln der Kategorisierung Ubereinstimmen wuirde. Die Appropriation von
kunstexternen Systemen deutet auf eine intensive Auseinandersetzung mit
Kunst und Gesellschaftssystemen in Lozanos Kunst hin.

Gleichzeitig wurde ihre Aversion gegen den Vietnamkrieg, der finanziell kraftig
von der boomenden Wirtschaft unterstitzt wurde, immer lauter. Die Aufleh-
nung gegen Kapitalismus und Krieg filhrte ebenfalls zur immer kritischeren Be-
trachtung des Kunstmarktes, der ja von beidem nicht unwesentlich beeinflusst
wurde.

Lee Lozanos erste Spracharbeit ,,PIECE* ist mit 28. Februar 1969 datiert (Abb.
126). Die Arbeit wurde erstmals bei Lucy R. Lippards Antikriegsausstellung
»Art/Peace” im Public Theater am 5. Marz 1969 in New York gezeigt. In dieser
Arbeit stellte Lozano eine Verbindung her zwischen dem Kampf eines Kinst-

lers, der es in seinem Metier schaffen wollte —

»,When your’re ,trying to make it’...“3*

heiBt es in ihrem ,Piece” - und dem Kriegsapparat, der ebenfalls anhauft, be-
herrscht und begrabt. Die ephemere Kunst Lozanos entsprach ihrem Eintreten
fur den Frieden. Die Antimaterie die sie in ihrem Arbeiten propagandierte, traf
auf die Antikriegs-Botschaft der Klnstlerin.3#

Lozano setzte den Konkurrenzkampf und die Mentalitat in der Kunstwelt
mit Wesensmerkmalen in der Wirtschaft gleich und verband dadurch beides
mit dem vorherrschenden politischen Thema, dem Nah-Ost-Asien-Konflikt der

USA. Die Unzufriedenheit mit der damaligen allgemeinen Situation in Kunst,

342 | ee Lozano, ,Piece®, Abb. 121, Barbara Rose schrieb ja ebenfalls von der ,make it-mentality“, Vgl. Rose 1965, zit.
n. Alberro 2003, S. 2.
33 \/gl. Alden 2006, S. 24.
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Gesellschaft und Politik wurde immer deutlicher in Lozanos Kunst ausge-
drickt.

Lozanos Antipathie gegentiber dem kommerziellen Kunstbetrieb fing mit dem
Statement zum AWC Open Hearing an, in schriftlicher, offizieller Form immer
stéarker an die Oberflache zu drangen. Mit ihrem Statement distanzierte sie sich
von der AWC und doch gab es auch vorher schon deutliche Anzeichen, dass
Lee Lozano dem Kunstbetrieb bald entsagen wuirde.

Ihr in Halifax ausgestelltes ,,GENERAL STRIKE PIECE*“ (Abb. 127) fing laut Lee
Lozanos Bemerkung auf dem AWC Statement einen Tag nach dem Open Hea-
ring offiziell an. Tatsachlich aber war der Rickzug aus einer Ausstellung von
Richard Bellamy in der Goldowsky Gallery am 8. Februar 1969 schon der Start-
schuss fur die 6ffentliche Ablehnung des Kunstbetriebes, wie es ebenfalls dem
Blatt des AWC Statement zu entnehmen ist. Lozano kindigte im ,,General Stri-
ke Piece” ihre Absenz aus der Kunstwelt an. Abgesehen von ihrer Aussage,
dass sie in Zukunft einstweilig von Veranstaltungen im Kunstbereich fernblei-
ben wirde, listete sie auch noch die letzten Besuche von Vernissagen, Konzer-
ten und Vortragen auf dem Blatt auf. Auch gab sie an, dass sie in Zukunft nur
mehr Arbeiten in der Offentlichkeit ausstellen wiirde, die auf ihre persénliche
und 6ffentliche Revolution, die sie schon im AWC Statement ansprach, hinwei-
sen und férdern. Dazu erwéhnte sie die Language Pieces, die sie bis dorthin
schon ausgestellt hatte. Diese Arbeit Lozanos ist zwar auf den ersten Blick e-
her statisch auf sich selbst gerichtet, jedoch zielte die Kinstlerin mit der Ver6f-
fentlichung in Kinstlerzeitschriften und in ihrer Ausstellung ,Infofiction“ wohl
doch auf die Ingangsetzung eines Dialoges ab.

Die Ablehnung des Kunstbetriebes und die immer wachsende Unzufriedenheit
mit dessen Vorgehensweisen, zeigten sich in Lozanos Werk deutlich in der
Weigerung, im Kunstgeschehen mitzuspielen.

Christine Kozlov, die Partnerin von Joseph Kosuth im Museum of Normal Art,
verweigerte auf &hnliche Weise die Kunstproduktion und stellte somit, gleich
wie Lozano, ihre Identitdt als Kinstlerin in Frage. Was bei Kozlov anfangs mit
einer Vermeidung kinstlerischen Ausdrucks bei der Gestaltung einer Leinwand
begann, setzte sich bald fort in eine Kunstpraxis, die sich als solche selbst in

Frage stellte. Entgegen der duchampschen Methode Nicht-Kunst als Kunst zu
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deklarieren, stellte Kozlov ihre Kunst als Nicht-Kunst dar, indem sie zum Bei-
spiel einen Stempel mit dem Druck , This is not art” verwendete®**“. In ihrer Ar-
beit ,271 Days of Concepts Rejected” stellte sie 271 leere Blatter aus, die ihre
Produktionsverweigerung von Kunst explizit darstellen.?*

Die Methoden und der Konkurrenzkampf im Kunstbetrieb, begleitet von der
allgemeinen Resignation Uber die gesellschaftlichen und politischen Entwick-
lungen in den USA brachten Lozano dazu, immer weniger an eine Zukunft in
der Kunst zu glauben. lhre Methoden, die Institutionen als solche mit ihrer
Kunstpraxis zu kritisieren, stand in der Tradition der Institutional Critique der
ersten Welle, Ende der 60er, Anfang der 70er Jahre. lhre Rigorositat, die sich
gegen Ende ihrer Karriere zeigte, war beachtlich und von einer Konsequenz
gepragt, die bei vielen anderen Kinstlern in dieser Form ausblieb. Besonders
die Diskriminierung der Frauen, die zum Zeitpunkt des damaligen Geschehens
allgegenwartig war, war fir Lozano kaum zu ertragen. Diese Aversion gegen
Geschlechterdichotomien war immer schon in der Kunst Lee Lozanos zu se-
hen. Besonders in der Szene des Minimalismus und der Konzeptkunst wurden
weibliche Kunstschaffende gerne vergessen oder kaum in einem Atemzug mit
deren ménnlichen Kollegen erwahnt. Wie schon das Beispiel der sehr ge-
schlechterspezifischen Rezeption von Anne Truitts minimalistischem Werk
zeigte, war man auch bei den Konzeptkinstlern um Seth Siegelaub kaum der
Meinung, dass es viele weibliche Kinstlerinnen gab, die sich mit Konzeptkunst
auseinandersetzten und innovative Methoden in diese Kunstform einbrach-
ten3%.

Die Rage, die Lee Lozano gegeniber solchen Diskriminierungen des weibli-
chen Geschlechts empfand, wurde auch deutlich im sarkastischen Aufgriff des
Ausstellungstitels von Kynaston McShines Konzept- und Prozesskunstschau
im MoMA. Wie schon im Kapitel zum Frihwerk erwahnt wurde, war aber Loza-
no genauso gegen die oft gespielte Opferrolle der Frau. Grundséatzlich schien
die Klnstlerin gegenlber allem was mannlich und weiblich oder die Gesell-
schaft allgemein in verschiedene Lager aufteilte, eine extrem abweisende Hal-

tung gehabt zu haben.

344 \gl. Rorimer 2004, S. 192.
345 \Vgl. Neuburger/Saxenhuber 2004, S. 60.
346 \gl. Alberro 2003, S. 5.
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5. Boycott Women und Drop Out

Lee Lozano war ein Jahrzehnt aktiv und erfolgreich am Kunstgeschehen in
New York beteiligt, hatte ab Mitte der 60er Jahre regelméaBig Ausstellungen
und verkaufte ihre Werke an &ffentliche und private Sammlungen. lhr Schaffen
war stets stark gepragt durch die zunehmende Politisierung von Kunst in den
60ern und in ihren Language Pieces artikulierte sie ihre kritische Haltung ge-
gentber dem Kunstmarkt und sozialen Themen. Die Resignation wurde gegen
Ende der aktiven Karriere der Kiinstlerin immer deutlicher in ihrer Kunst zu spi-
ren. Sie storte sich besonders an der Unféhigkeit von Kunst gesellschaftliche
Veradnderung zu generieren und an dem Rollenbild, welches sie als Kiinstlerin
beschrieb und einschrankte.?*

Als radikale Konsequenz ihrer Einsicht verabschiedete sich Lozano 1972 defini-
tiv vom Kunstfeld und brach all ihre Kontakte in dieser Hinsicht ab. Lee Loza-
nos Ausstieg aus der Kunstwelt wurde mit dem ,,Withdrawal Piece” 1969, das
den Rickzug aus der Ausstellung in der Goldowsky Gallery markierte, eingelei-
tet, vom ,,General Strike Piece“ kommunikativ fortgesetzt und vollzog sich dann
endgdltig in inrem ,Drop Out Piece*”, wie sie selbst ihren Ausstieg nannte.

Die Language Pieces bilden einen Werkkomplex, der gleichzeitig Erzeuger und
Dokumentation von Fragen zu Rollenbildern, Werkmodellen und Gepflogenhei-
ten innerhalb des Kunstsystems darstellt. Diese Arbeiten unterlaufen all diese
Regeln gleichzeitig, wie sie diese negieren und schlieBlich flr immer aufkin-
den, indem die erzeugten Werke durch das reale ,Drop Out” Lee Lozanos aus
der Kunstszene vollzogen wurden.®*

Alexander Koch, der sich mit dem Kunstausstieg, insbesondere mit Lee Loza-
nos Fall, eingehend auseinandersetzt, beschreibt die Arbeiten der Kinstlerin

wie folgt:

»[--. ] ES kann gar kein Zweifel darin bestehen, dass die Language Pieces Artiku-

lationen einer (institutions-)kritischen klinstlerischen Haltung sind. Sie sind ge-

347 Koch 2005, S. 241.
348 Vgl. Koch 2004, o. S.
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gen die kunstfeldimmanenten Logiken des Marktes, des Erfolgs, der Rationali-
tat, der Produktivitdt, der Rollenfixierung, der psychischen, sexuellen, 6konomi-
schen, institutionellen, politischen Abhéngigkeit etc. gerichtet, sind Instrumente
und auch schon Ergebnisse von (z. T. auch systemischer) Emanzipierung. [...]
Es sind keine literarischen Stiicke [... Jund sogar das Gegenteil von Joseph Ko-
suths Art as Idea (as Idea). Sie sind und sie funktionieren sogar in ihrem Zu-
sammenspiel untereinander nur als — handlungsbezogene, in die soziale und

biographische Lebenswirklichkeit ihrer Autorin reichende performative Aussa-
gen. [...]“*

Schnelle Vergessenheit und neuerliche Rezeption

Als Lee Lozano 1972 der Kunstwelt den Riucken zukehrte, war ihr Werk im All-
gemeinen noch zu wenig ausgepragt, um einen wirkungsvollen und anhalten-
den Eindruck zu hinterlassen und einen relevanten Diskurs in der Kunstwelt
anzuregen. lhr Oeuvre geriet schnell in Vergessenheit, nur die radikalen Langu-
age Pieces blieben bei einigen Konzeptklnstlern im Gedanken. In den 90er
Jahren begann man damit, die Akte zu Lozanos Kunst wieder aufzuschlagen.
Allgemein herrschte zu dieser Zeit die Tendenz vor, vergessene Kinstler, nach
Koch, ,kunsthistorische Randfiguren, die sich fir eine Rehabilitierung eig-
nen“*® neuerlich zum Gegenstand der Kunstwissenschaften zu machen. Loza-
nos Werk wurde wieder vermehrt ausgestellt und rezipiert. Jedoch blieb das
Leben der Kinstlerin nach 1972 nach wie vor ein Ratsel und es wurde entwe-
der dezent ausgeblendet, oder es wurden durch zweifelhafte Zeugenaussagen
und journalistische Recherchen®*' Mythen rund um die Kinstlerin produziert.®
1988 fand die erste Einzelausstellung Lozanos Werke in der Weatherspoon Art
Gallery an der Universitédt North Carolina in Greenboro NC statt, nachdem 1971
die beiden Infofiction-Ausstellungen den Schlusspunkt Lozanos aktiver Kiinst-
lerlaufbahn markierten. Die vier gleichzeitig stattfindenden Ausstellungen im
Jahr 1998 in drei Galerien** in New York und im Wadsworth Atheneum in Hart-

ford CT I6sten ein neues Interesse am Werk der Kiinstlerin aus. Jede Institution

%9 Ebda., 0. S.

%0 Ebda., 0. S.

%1 Dazu sei der Artikel von Robert Wilonsky, The Drop Out Piece, Dallas Observer, December 9-15, 1999, S. 35-50
erwahnt, der sich mit dem Leben und anonymen Ableben von Lee Lozano in sehr sarkastischer, fast gehdssiger Weise
beschaftigt.

%2 Vgl. Koch 2004, o. S.

%53 Dabei handelte es sich um die Galerien Rosen & van Liere, Margarete Roeder und Mitchell Algus.
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behandelte dabei andere kinstlerische Schwerpunkte in Lozanos Schaffen.
Von diesen ersten neuerlichen Ausstellungen ausgehend wurden die Werke der
Kinstlerin regelmaBig gezeigt.®

Nachdem Lee Lozano 1972 ihr Loft in der Grand Street verlassen hatte, lager-
ten ihre Werke, Aufzeichnungen und Tagebucher eine Zeit lang in Philadelphia
bei Milton Brutten, einem Kinderpsychiater und Kunstsammler.®**®* Ab 1992
kimmerten sich Jaap van Liere und Barry Rosen, die die Galerie Rosen & Van
Liere in New York unterhalten und mit der Kinstlerin befreundet waren, um
Lozanos Arbeit und verwalteten den Nachlass der Kinstlerin ab ihrem Tod
1999 bis 2004.%%¢

2004 Ubernahm Hauser & Wirth Zirich®’, eine der einflussreichsten und finanz-
starksten Galerien der Welt, den Nachlass der Kinstlerin und somit avancierte
Lee Lozano bei der Art Basel 2006, einer der wichtigsten Kunstmessen, zum
Bestseller.*®

Durch die fast gleichzeitig stattfindende, retrospektiv angelegte Ausstellung
,Lee Lozano. Win first dont last. Win last dont care” in der Kunsthalle Basel,
unter der Leitung von Adam Szymczyk, wurde dies sicherlich nochmals ver-
starkt. Diese Ausstellung wurde in Zusammenarbeit mit dem Van Abbemuseum
in Eindhoven vorbereitet und wanderte zur Jahreswende 2006/2007 weiter
nach Holland. Dort fand im Zuge der Ausstellung ein Symposium zum Thema
Lee Lozanos Kunstausstieg statt, wo Alexander Koch ebenfalls an der Diskus-
sion teilnahm?*,

Die heutige Vermarktung von Lee Lozanos Kunst, aber auch von anderen
Kunstaussteigern®®, wie Alexander Koch die Akteure eines solchen ,,Drop
Outs” nennt, ist als sehr kontrovers einzustufen, wenn man bedenkt, warum
und vor allem wie die Kinstlerin sich aus dem kapitalistischen, konkurrieren-
den Zirkus der Kunst verabschiedete. Die Vermarktung ihres Nachlasses hebt
in gewisser Weise Lozanos Kunstpraxis auf, wenn man vom Kunstausstieg als

Praxis spricht.

%4 Genauere Daten sind dem Ausstellungsverzeichnis zu entnehmen.

35 Vgl. Alden 2006, S. 26, Anmerkung 4.

36 \/gl. Koch 2006b, 0. S.

%7 vgl. Koch 20064, o. S.

38 \/gl. Koch 2006b, 0. S.

%9 Vgl http://www.kunst-verlassen.de/kv8/kv8 01.html [Stand 16. Februar 2008].
360 Koch 2004, o. S.
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Theoretische Behandlung des Themas ,,Drop Out*

Sich mit dem Kunstausstieg auf theoretischer Ebene zu befassen, zahlt zu den
eher jingeren Bereichen der Kunstgeschichte bzw. der Kunstwissenschaft.
Jedoch gab es in den letzten Jahren die Tendenz, das Phdnomen des Kunst-
ausstieges als einen neuen wissenschaftlichen Diskurs anzusehen. 2004 fand
in der MUMOK (Museum Moderner Kunst Sammlung Ludwig) Factory im Wie-
ner Museumsquatrtier die Ausstellung ,,Kurze Karrieren“ statt, die sich explizit
mit Kunstaussteigern befasste. Zwei Jahre zuvor kuratierte Alexander Koch in
der Galerie der Hochschule fiir Graphik und Buchkunst Leibzig eine Ausstel-
lung, die den Anfang eines ernsthaften theoretischen Diskurses Uber das
Aussteigertum in der Kunst markierte.*' In beiden Ausstellungen waren auch
Werke von Lozano vertreten, die als einzige Erinnerungen an ihr Schaffen und
ihre Person Ubrig geblieben sind.

Alexander Koch, Doktorant an der Hochschule fir Graphik und Buch-
kunst in Leibzig, beschéftigt sich seit seiner Ausstellung ,KUNST
VERLASSEN/1/Gestures of Disappearance” 2002 in Leibzig mit dem Kunstaus-
stieg als Kunstpraxis. Nachdem er bemerkte, dass dieses Thema von der
Kunstgeschichte noch nie wirklich aufgenommen und ernsthaft untersucht
wurde, machte Koch es sich zur Aufgabe, sich mit diesem Thema intensiver zu
beschéaftigen. Dazu ist eine Reihe von Studien entstanden, die meist in Form
von Symposium-Vortrdgen auf seiner Homepage und anderen Medien ver6f-
fentlicht wurden. Die Nummer 10 in dieser Serie ist Kochs Buch ,KUNST
VERLASSEN - Eine Topologie. Grundlagen zu Theorie und Geschichte des
Kunstausstiegs®, das zum derzeitigen Moment noch in Arbeit ist.*?

Beim Kunstausstieg handelt es sich laut Koch um einen Gegenstand der
Kunstwissenschaften, der sich als eine Bewegung des Kiinstlers aus dieser
heraus artikuliert und gerade deshalb ein Thema der kunstgeschichtlichen For-
schung sein muss. Vor allem auch deshalb, weil die bewusste Entscheidung
von Kinstlern, das Kunstfeld zu verlassen, eine immer wiederkehrende Tatsa-

che darstellt.3®®

%1 vgl. Ebda., 0. S.
32 \/g|. Koch 2006b, 0. S.
33 \/gl. Koch 2005, S. 242.
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In bestimmten historischen Perioden geschah dies haufiger als in anderen, vor
allem dann, wenn sich die Kunst transformierte, politisch engagierte und sich
die Kinstlerrolle &nderte. Die 60er und 70er Jahre sind eine solche Periode in

unserer Geschichte.?*

Definition des Kunstausstiegs

Doch wie wird so ein Kunstausstieg definiert, welche Parameter sind in der
Ausfihrung fir diese Begriffsdefinition wichtig? Alexander Kochs theoretische
Beschéftigung mit dem Thema ist bei dieser Frage sehr hilfreich und bietet
,ausstiegsorientierte Parameter®® an, um diese Praxis in der Kunst zu definie-
ren. Um vom Kunstausstieg in der Auffassung von Koch zu sprechen, missen

folgende Bedingungen erflllt sein:

* Der Kunstausstieg muss faktisch vollzogen sein

* Der Kinstler muss vorher klnstlerisch aktiv und im Kunstfeld prasent
gewesen sein, mit den dazugehdrigen Rezeptionen Uber seine Arbeit

* Der Kunstausstieg muss bewusst und intentional begangen worden sein

* Der Kunstausstieg sollte als kunstkritische Praxis angesehen werden,

die sich auf das Kunstfeld bezieht und an diesem vollzogen wird?¢®

All diese Punkte sind in Lee Lozanos Praxis prasent und der Kunstausstieg Lo-
zanos hatte ihren Ausgangspunkt in der kinstlerischen Subjektivitat selbst. Es
handelt sich um die ultimative Praxis, kunstkritisch zu arbeiten, sich die Ent-
scheidungsgewalt Uber die eigenen sozialen, institutionellen und 6konomi-
schen Verhaltnisse anzueignen und dies als Uberschreitung der Grenzen zwi-
schen Kunst und gesellschaftlicher Wirklichkeit zu sehen.®”

Die Methode Lozanos ist wohl mit der Institutional Critique zu verglei-
chen. Jedoch fihrt diese ihre Kritik am Kunstmarkt innerhalb des Systems

Kunst durch, wahrend Lozano sich mit dem ,Drop Out Piece” nach auBBerhalb

34 vgl. Koch 20064, o. S.
365 Koch 2005, S. 242.
36 \/g|. Ebda., S. 242.
37 \/gl. Ebda., S. 242.
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begibt und die Kritik systemextern austbt. Man kdénnte dies als eine radikali-
sierte Form der Institutional Critique ansehen.®®

Eine interessante Einteilung des ,kinstlerischen Nichttuns®® von Alexander
Koch ist auch im Hinblick auf Lozanos langsamen RlUckzug aus der Kunstwelt
erwahnenswert und lenkt den Blick auch auf andere Kinstler, die in verschie-
denen Arten die kinstlerische Produktion, zum Teil zeitweise, zum Teil fur im-
mer verweigerten.

Koch teilt ,ktinstlerisches Nichttun“ in drei unterschiedliche Formen ein:

,» 1. Ostentatives Nichthandeln
2. Kommunikatives Nichthandeln
3. Radikales Nichthandeln“"

Unter ,,Ostentativem Nichthandeln“ versteht Koch eine Unterbrechung tradi-
tioneller Kunstpraktiken, die sichtbar und vorsatzlich zur Schau getragen wird.
Dies geschieht meist im Zusammenhang gewisser Erwartungen, die die institu-
tionellen Rahmenbedingungen von Kunst adressieren und verandern wollen. Im
20. Jahrhundert wurden viele solcher kiinstlerischer Unterbrechungen, die zum
Zweck von formalé&sthetischen Neuerungen verfolgt worden sind, registriert.®”

Ruckzugsgesten und unkonventionelle Kunstmodelle, wie sie zum Beispiel von
Marcel Duchamp und anderen nach ihm hervorgebracht wurden, zahlen zu

dieser Art des ,,Ostentativen Nichthandelns®”.

Stephen Kaltenbach®

Das Beispiel von Stephen Kaltenbach, ein Freund von Lee Lozano, der sich
1970 von der New Yorker Kunstszene zuriickzog, féllt ebenfalls in diesen Be-
reich und steht im direkten Zusammenhang mit Lozano.

Kaltenbach fertigte zu Beginn seiner Karriere Keramikfiguren, |6ste sich aber
dann zugunsten konzeptueller Arbeiten von der Objekthaftigkeit. 1970 be-

schloss er, sich von der Kunstwelt zu verabschieden. Dies deklarierte er als

368 \vgl. Koch 20064, o. S.

%9 vgl. Koch 2006¢, o. S.

570 Ebda., 0. S.

371 \igl. Ebda., 0. S.

872 Weiterfiihrende Lit.: Neuburger/Saxenhuber 2004.
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Kunstaktion. Auch er nahm, wie Lozano, gerne LDS und Meskalin und fihlte
sich inmitten der New Yorker Avantgarde immer ein wenig auBBen vor. Kalten-
bach fuhrte auch Kunstaktionen durch, die denen von Lee Lozano sehr dhnlich
waren. Zum Bespiel sprach Kaltenbach im Interview mit Susanne Neuburger,
einer der Kuratorinnen der MUMOK-Ausstellung ,,Kurze Karrieren®, von einer
Serie von 1969, ,,Causal Art“, bei der der Klinstler bei einem Kollegen versuch-
te, ihn durch seine Ideen zu einem neuen Werk zu bewegen. Genau dies hielt
auch Lee Lozano in ihrem ,PARTY PIECE (or Paranoia Piece)“ von 1969 (Abb.
121) schriftlich fest. Gegenseitige Inspiration ist wohl auch hier als Erklarung fur
die Gemeinsamkeiten in diesem speziellem Fall zu nennen. Der Kiinstler sprach
von einer guten Freundschaft zu Lozano und ihrem Intellekt und der Malerei,
die ihm beeindruckte. Intention des Ganzen bei Stephen Kaltenbach war es,
sich durch das Gegenteil von Ublichem Handeln von der Masse hervorzuhe-
ben. Er machte es sich zur Aufgabe, seine Karriere fur Kunsthistoriker als ein
Ratsel zu gestalten, in der Auffassung, der Kinstler sei der Unterhalter der
Kunstgeschichte. Auch Lozanos Leben blieb zu einem gewissen Grad bis heu-
te ein Réatsel. Stephen Kaltenbach erkannte, dass die konzeptuelle Kunst, wie
sie sich Anfang der 70er Jahre entwickelte, durch die allgemeine Akzeptanz an
Vitalitdt verlor und dies bewog ihn dazu, seine Karriere zu téten, wie er selbst
im Interview angab. Bei Lucy R. Lippards Ausstellung ,955,000 die nur aus
Karteikarten bestand und 1970 in der Vancouver Art Gallery stattfand, gab er
mit einer leeren Karte, unter der TUr von Lippard durchgeschoben, seinen
RiUckzug bekannt.’”®

Kaltenbach nahm seine Kunstproduktion in den 90er Jahren in objekthafter
Form aber wieder auf und ist somit in den Bereich des ,,Ostentativen Nichthan-
dels” einzufuigen.

Im Gegenteil zum ,Ostentativen Nichthandeln® steht die véllige kiinstlerische
Passivitdt, die nicht nur konventionelle Arbeitsweisen unterlduft, sondern
kiinstlerische Produktion vollkommen verweigert und sich als solche Geste
auch zu erkennen gibt. Vor allem werden durch diese Praxis des ,,Kommuni-
kativen Nichthandelns“ kiinstlerische Rollenbilder in Hinblick auf deren sozia-

le und institutionelle Existenz hinterfragt. Dahinter verbirgt sich aber immer eine

373 \Vgl. Ebda., S. 42-46.
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kommunikative, kritische Absicht, mit der Verweigerung beziehungsweise
Unterbrechung der kulnstlerischen Produktion einen Dialog in Gang zu
setzen.®

Christine Kozlov

Die kinstlerische Verweigerungshaltung von Christine Kozlov kénnte man in
diesem Kontext einfligen. Fast ihr gesamtes Oeuvre ist von einer gewissen
Abweisung der objekthaften Kunstproduktion gepragt. Sie betrieb, dhnlich wie
Lee Lozano, tagliche Selbstanalysen und bereitete ihren Ausstieg aus der
Kunstwelt vor, wéhrend sie aber weiterhin Kinstlerin blieb, wie es Lucy Lippard
formulierte®®. Die Arbeiten, die gegen Mitte der 70er Jahre entstanden sind,
zeigen sich, wie im Zusammenhang mit den Language Pieces Lozanos schon
mal erwahnt wurde, als konsequente, zurlckweisende Haltung gegenlber
kinstlerischer Produktion®®, zielen aber dennoch auf einen Diskurs Uber
Kunstproduktion ab. Dieser sollte durch die formale Beendigung Kozlovs
Kunstschaffen, das durchaus als Kunstpraxis gesehen werden kann, angeregt
werden.

»Radikales Nichthandeln“ in der Kunst ist vom ,,Kommunikativen Nichthan-
deln“ und auch vom ,Ostentativen Nichthandeln“ dadurch zu unterscheiden,
dass die Hoffnung auf Effekte, die durch eine Unterbrechung der kinstleri-
schen Tatigkeit, eintreten sollten, nicht mehr existent ist. Es wird kein diskursi-
ves Auseinandersetzten mehr erwartet und der Kunstausstieg beinhaltet nicht
nur die Verweigerung der Produktion von Kunst, sondern auch jegliche Dazu-
gehorigkeit zum Kunstfeld. ,Radikales Nichthandeln“ beschreibt die véllige
Abwendung vom System Kunst.*”

Im Falle Lozano muss man von dieser Art des ,kunstlerischen Nichthandelns®
sprechen. Doch wie geschieht so ein Aussteigen aus der Kunst im Konkreten
und sind im Falle Lozanos die theoretischen Abhandlungen Kochs von Bedeu-
tung?

Laut Koch lassen sich die meisten empirisch belegbaren Kunstausstiege in der

gleichen Zeitspanne ansiedeln — ndmlich ab Mitte der 60er Jahre. Meist sind

874 vgl. Koch 2006¢, o. S.

875 Vgl. Lippard 1973, S. XIl.

%76 \/gl. Neuburger/Saxenhuber 2004, S. 60.
877 vgl. Koch 2006¢, o. S.
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diese markiert durch den Verlust der Selbstliiberzeugung, durch das eigene
Handeln etwas fir die Gesellschaft bewirken zu kénnen und miindet in Resig-
nation und schlieBlich in einer radikalen Ausstiegshandlung. Diese Absetzbe-
wegung in Richtung systemexternem Terrain ist gewdhnlich durch den stufen-
weisen Ubergang vom ,Ostentativen Nichttun“ hin zum ,radikalen Nichttun“
gepragt. Der Ausstieg wird hier als eigene Kunstpraxis verstanden, die sich im
Laufe der Zeit Uber verschiedene Stufen entwickelt und am Schluss die Gren-

zen dieser Praxis selbst iberwunden werden.’®

Charlotte Posenenske®™
Die Ex-Kiinstlerin Charlotte Posenenske schrieb in ihrem Manifest vom 11.
Februar 1968, das in Mai-Ausgabe der Zeitschrift Art International abgedruckt

wurde:

»mich damit abzufinden, dalB Kunst nichts zur Lésung drdngender gesellschaft-

licher Probleme beitragen kann. “*®

Die Kunstlerin hatte bei Willi Baumeister studiert und beschéftigte sich mit mi-
nimalistisch anmutende Skulpturen, die aber auf die Verdnderung durch das
Publikum abzielten. Genau diese Intention steht im Zusammenhang mit Pose-
nenskes spéateren Betédtigungsfeld als Soziologin, in dem sie sich mit Arbeits-
ablaufen in Fabriken beschéftigte. Posenenske rekapitulierte also vor dem
Kunstsystem, weil sie keinen Sinn mehr fir die Gesellschaft darin sah und
wandte sich einem Soziologiestudium zu.®*'

Die schriftliche Ankiindigung Posenenskes Ausstiegs ist mit Lozanos State-
ments, wie dem ,General Strike Piece” zu vergleichen. Beides ist als kommuni-
kative Vorstufe zum endgtltigen Kunstausstieg zu verstehen und reiht sich
somit sehr gut in die Theorie von Koch ein. Jedoch weist Koch immer wieder
deutlich darauf hin, dass es bei der Verwendung des Begriffes Kunstausstieg

darauf ankommt, dass das Ausscheiden aus der Kunst nicht durch 6konomi-

%78 \igl. Ebda., 0. S.

879 Weiterfiihrende Lit.: Schmidt/Wege/Schréder 2005.
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sche Bedingungen von AuBen entschieden wurde, sondern ganz bestimmt
vom Kiinstler selber, aus seiner Uberzeugung heraus, ausging.

Bei Lozano scheint es auf den ersten Moment klar, dass sie aus ihrer Einstel-
lung heraus bewusst einen Schlussstrich unter ihre Karriere gezogen hat. Im
Nachlass und auch in der Literatur®® finden sich jedoch Zeichen daflr, dass
Lozano ihr Studioloft wegen unbezahlter Rechnungen verlor. Aus einem Brief
an die Mark Rothko Foundation geht hervor, dass Lozano um Unterstitzung
bat, da ihr Loft wegen Mietschulden gerdumt werden sollte (Abb. 128). Dieser
Brief ist mit 27. April 1971 datiert und wirft die Frage auf, ob das ,,Drop Out*
Lozanos doch nicht ganz so freiwillig, wie es in den verschiedenen Rezeptio-
nen geschildert wird, passiert war. Aber wahrscheinlich kann man den Verlust
des Studiolofts als Anlass fir Lozanos endgultigen Bruch mit der Kunstszene
sehen, falls ihr Ansuchen negativ beantwortet worden war und sich fir die

Kinstlerin wiederum nur die negativen Seiten des Kunstfeldes zeigten.

,Decide to boycott women*

Ein weiteres, duBerst verstérendes Textstlick das Lee Lozano produzierte und
ebenfalls in den Kontext ihrer Absetzbewegung gehért, handelt von der Ent-
scheidung der Kinstlerin, nicht mehr mit Frauen zu sprechen (Abb. 129). An-
fangs deklariert als zeitbegrenzte Kunstaktion, um die Kommunikation zu
verbessern, behielt sie diese Regel fur ihr Leben lang bei. Ausgeldst schien das
ganze durch ein Treffen mit einem Unterausschuss weiblicher Mitglieder der
AWC in Lucy Lippards Wohnung worden zu sein. Lozanos Tagebucheintra-
gungen zu diesem Treffen sind Langeweile und Unzufriedenheit zu entneh-
men.®*

Die Formulierung des Statements erinnert mit dem Begriff ,,Boykott” und im
Zusammenhang mit ,,General Strike Piece” mit dem Begriff ,Streik” an die
Terminologie der Burgerrechtsbewegung. Diese wollte sich nicht an einem, als

ungerecht eingestuftes System beteiligen.

%2 Vgl. Koch 2004, o. S.

%3 David Reed erwahnt in Kate Siegels Interview mit ihm, dass Lee Lozano nachdem sie inre Wohnung verloren hatte,
ein paar Tage bei ihm unterkam. Vgl. Reed 2001, S. 122.
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Was Lee Lozano mit ihrem Boykott erreichen wollte, ist bis heute nicht klar,
jedoch hélt Helen Molesworth in ihrem Katalogbeitrag zur Basler Ausstellung
eine sehr plausible Erklarung bereit, der hier noch Raum gegeben werden soll-
te. Molesworth verbindet in ihrem Text den Frauenboykott und den Kunstaus-
stieg Lozanos als zwei parallel ablaufende Absetzbewegungen. Die Autorin
spricht von Beidem mit der Gemeinsamkeit der Ablehnung und Verweigerung.
Es werden zwei Uberaus starke Identitdten in der Gesellschaft zurlickgewiesen,
einerseits das weibliche Geschlecht, andererseits die Rolle als Kinstlerin. Bei-
des ist der Person Lee Lozanos eingeschrieben und beides wird von starken
Machtstrukturen kontrolliert. Die Kategorie des Kiinstlers ist untrennbar mit
dem institutionellen System Kunst verbunden, das Lozano immer mehr ablehn-
te. Genau so war es mit dem Geschlecht der Frau, das in der Gesellschaft
durch patriarchale Strukturen unterdriickt wurde. ¢ Molesworth schrieb wei-

ters:

»[-.. ] Ich wirde [... ] gerne den Vorschlag machen, in Lozanos Weigerung, mit
Frauen zu reden, ein Verstdndnis von Patriarchat am Werk zu sehen, in das
auch die Kunstwelt selbst eingeschlossen war — als zwei Systeme, deren Re-
geln und Rationalitdten Effekte im persdnlichen Bereich entfalten. Lozano hatte
erkannt, dass man die Kunstwelt nicht dadurch veréndern kann, dass man sei-
ne Angriffe auf das Museum beschrdnkt, gerade so, wie man patriarchale
Strukturen nicht umwélzt, indem man ausschlieBlich die Gemeinschaft mit

Frauen sucht [... | “*%

Mit der Verweigerung mit Frauen zu sprechen, machte Lozano auf ihre eigene,
extreme Weise auf die eigentliche Kritik des Feminismus und der Birgerrecht-
ler aufmerksam — die Gesellschaft ungerecht in verschiedene Kategorien von
Menschen einzuteilen. Mit der Ausstiegsbewegung aus der Rolle der Kinstlerin
verschmaht Lozano die Forderung des Kapitalismus an die Kunst wertorientier-
te Objekte zu erzeugen und gleichzeitig die am Ende der 60er Jahre immer

wichtiger werdende Rolle des Kiinstlers als Person selbst.**”

35 \/g|. Ebda., S. 138.
3 Epda., S. 138.
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Verbindung zur Destruction Art

Lozanos Mord an der eignen Karriere verweist uns auf gewisse zerstdrerische
Tendenzen, die hier noch mit dem Begriff der Destruction Art in Verbindung
gebracht werden sollen.

Der Begriff ,Destruction Art“ wurde durch die theoretischen Abhandlungen von
Gustav Metzger®® in funf Manifesten, die er zwischen 1959 und 1964 schrieb,
eingeftihrt. Mit dem 1966 abgehaltenen ,,DIAS — Destruction in Art Symposion*“
in London schuf Metzger als einer der Initiatioren der Organisation DIAS ein
interdisziplindres Forum, das sich mit Destruktion in Kunst und Gesellschaft
auseinandersetzte.®®

Doch wie kann die Verbindung zwischen Destruction Art und Lee Lozanos
Werk beschrieben werden? Das folgende Zitat von Kristine Stiles in einem Ka-

talogbeitrag zur Ars Electronica von 1991 macht dies klarer:

,Destruction-in-Art reprdsentierte einen direkten, gehaltvollen, kdmpferischen
und unsentimentalen Diskurs und seine Praktiken waren roh, leidenschaftlich,
involviert, ungeduldig, skeptisch, pessimistisch kritisch, und manchmal geféhr-
lich und auBer Kontrolle. [... ] Das dringende Bed(rfnis, iberdeterminierte rigide
Strukturen aufzuldsen und elastische soziale Systeme zu konstruieren, ist offen-

sichtlich, wenn auch von fixen sozialen Identitéten standig unterminiert “3%

Die Attribute mit denen Stiles die Vorgehensweise der Destruction Art bezeich-
nete, gleichen einer Beschreibung Lozanos witender Kunst, die in der reellen
Destruktion ihrer eigenen Karriere endete.

Weiters spricht Stiles in ihrem Aufsatz von einer der psychoanalytischen
Schliisseldimensionen der Destruction Art. Sie versteht Destruktion als gelade-
ne emotionale Reaktion auf Arger und Frustration, die durch das Gefiihl der
Kinstler, machtlos zu sein, entsteht. Das Geflihl, auBer Kontrolle zu sein, ist
laut Stiles der Grund flr die aggressive Abwehrhaltung gegeniber den triigeri-

schen Konzeptionen patriarchaler Gesellschaften. Die Parodie, mit der diese

388 Weiterfiihrende Lit.: Metzger 1997.
%9 Vgl. Stiles 1991, 0. S.
%%0Epda., 0. S.
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Destruktion oft ausgedrickt wird, ist reine Abscheu gegen diese patriarchalen
Systeme, mit all ihrer Gewalt, Disziplin, Bestrafung und Autoritat.*

Ein Hauptgebiet fiur die Demonstration von Zerstérung sieht die Autorin
in der Beschaftigung mit dem Korper, sei es der menschliche oder auch durch
Roboter erweitert. Dies sei bei mannlichen sowie bei weiblichen Kinstlern
gleich. Wahrend Frauen sich aber meist mit dem Problem der Identitatsauslo-
schung befassen, geht es Mé&nnern eher um eine Untersuchung der Beziehung
des menschlichen Korpers zu Objekten und Technologien der Zerstérung ei-
nerseits und andererseits um eine Bestatigung und Wiedererlangung von Iden-
titat.®?

Lozano scheint hier eine Art Hybrid zwischen mannlicher und weiblicher Art
von Beschéftigung mit Zerstérung zu sein. Bezogen auf ihr ebenfalls aggressiv
gelagertes Verhaltnis zu Frauen, scheint dies durchaus plausibel. Obwohl bei
dieser Feststellung, die Stiles macht, eine Frage nach geschlechterspezifischen
Klischees laut werden muss.

Die Revolution von der Lee Lozano in ihrem AWC-Statement schrieb, setzte
die Kunstlerin in radikaler, aber konsequenter Weise in ihrem Ausstieg aus ih-
rem kunstlerischem sowie sozialem Umfeld in New York um. Nach ein paar
weiteren Jahren in New York, wobei nicht klar ist, wo sich Lozano in dieser Zeit
aufhielt, zog sie nach Dallas zu ihren Eltern, wo sie unter schwierigen sozialen
Umsténden lebte und 1999 an Krebs starb.

%1 vgl. Ebda., 0. S.
%2 \/g|. Ebda., 0. S.
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6. Biographische Daten und Austellungen

Lee Lozano (Abb. 130, 131)

1930 geboren als Leonore Knaster in Newark, New Jersey
1948 — 1951  Studium der Philosophie und Naturwissenschaften an der
Universitat von Chicago (B.A.-Abschluss)

1952 - 1956  Angestellte bei der Container Corporation of America
1956 Heirat mit dem Architekten und Designer Adrian Lozano
1957 - 1959  Kunststudium am Art Institute of Chicago

1959 Europareise
1960/61 Scheidung von Adrian Lozano, Umzug nach New York
1971 Beendigung der Aktivitaten als Kinstlerin
Lozanos Aufenthaltsort der ndchsten 10 Jahre ist unbekannt
1982 Umzug nach Dallas zu den Eltern
1999 Lee Lozano stirbt in Dallas an Krebs

Einzelausstellungen

2007
Hauser & Wirth, Zlrich/CH

2006

Van Abbemuseum, ,Lee Lozano. Win First Dont Last, Win Last Dont Care®, Eindho-
ven/NL

Hauser & Wirth, Basel Art Fair, Basel/CH

Kunsthalle Basel, ,Lee Lozano. Win First Dont Last, Win Last Dont Care*, Basel/CH

2005
Studio B, ,Lee Lozano: work on paper from the 1960’s“, Los Angeles CA

2006

PS1 Contemporary Art Center, ,Lee Lozano: drawn from life 1961-1971“, New York
NY

871 Fine Arts, ,Lee Lozano: paintings and drawings®, San Francisco CA
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2001
Blro Friedrich, ,Language Pieces”, Berlin/D

2000
Van Liere Fine Arts, ,,A wave painting and some drawings®, New York NY

1999

Wadsworth Atheneum, ,Lee Lozano/Matrix:135“, Hartford CT
Mitchell Algus Gallery, ,Early 60s“, New York NY

Rosen & Van Liere, ,, Tool Paintings®, New York NY

Margarete Roeder Gallery, ,Minimalism“, New York NY

1995
Rosen & Van Liere, New York NY

1988
Weatherspoon Art Gallery, University of North Carolina, ,Lee Lozano: the Sixties”,
Greensboro NC

1971
Nova Scotia College of Art & Design, ,Lee Lozano: Infofiction®, Halifax/CND
Lisson Gallery, ,Infofiction II“, London/GB

1970
Whitney Museum of American Art, New York NY

1969
Galerie Ricke, KoIn/D

1966
Bianchini Gallery, New York NY
The New Gallery, Bennington College, Bennington VT

Gruppenausstellungen

2006
Kunsthalle Wien, Seek the Extremes... Lee Lozano and Dorothy lannone, Wien/AT

2005

Kunstverein St. Gallen Kunstmuseum, ,Sweet Temptations. Dialoge mit der Samm-
lung Rolf Ricke®, St. Gallen/CH

The Museum of Modern Art, ,Drawing from the Modern, 1945-1975“, New York NY

2004
Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig, ,Kurze Karrieren“, Wien/AT
Dinter Fine Arts, ,,Word of Mouth. A Selection: Part I“, New York NY

2003
Margarete Roeder Gallery, ,,Drawings, drawings, drawings“, New York NY
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Daniel Reich Gallery, ,Karaoke Death Machine®, New York NY

Kunstraum Innsbruck, ,Chocolate, what else: The Rolf Ricke Collection®, Innsbruck/A
Jack S. Blanton Museum of Art, The University of Texas, ,Transgrassive Women:
Yayoi Kusama, Lee Lozano, Ana Mendieta and Joan Semmel*, Austin TX

Andrew Kreps Gallery, ,| can’t be you“, New York NY

Baltimore Museum of Art, ,Work Ethic“, Baltimore MD; gewandert zum Des Moines
Art Center, Des Moines |1A

Wexner Center for the Arts, Columbus OH

2002
Galerie der Hochschule fir Graphik und Design, ,,Kunst verlassen®, Leibzig/D
Neues Musem Nirnberg, ,,Einfach Kunst: Sammlung Rolf Ricke“, Nirnberg/D

2000
Moderna Galerija Ljubljana, ,Worthless (Invaluable)®, Lubijana/SLO
Margarete Roeder Gallery, ,,Painting of the Sixties and Seventies”, New York NY

1999

Museum of Contemporary Art, ,Afterimage: Drawing Through Process”, Los Angeles
CA

Queens Museum, ,,Global Conceptualism: Points of Origin 1950s-1980s“, Queens NY

1998
Ubu Gallery, ,The Sixties in the Seventies”, New York NY

1996

Margarete Roeder Gallery, New York NY

Lawrence Markley, ,,Graphite: Lee Bontecou, Helmut Federle, Lee Lozano, Robert
Moskowitz, Cary Smith, Myron Stout, Robert Therrien’, New York NY

1994
Grey Art Gallery, New York University: ,,1969: a Year Revisited”, New York NY

1991
Margarete Roeder Gallery, Basel Art Fair, Basel/CH

1983
Weatherspoon Art Gallery, University of North Carolina, ,,Art on Paper”, Greensboro
NC

1982
PS1 Institute for Art and Urban Resources, , Abstract Art: 1960-1969“, New York NY

1970

Suermondt Ludwig Museum, Aachen/D

Neue Galerie im alten Kurhaus, ,Klischee + Antiklischee: Bildformen der Gegenwart”,
Aachen/D

Reese Palley Gallery, ,,Some New York Painting“, San Francisco CA

Galerie Ricke, ,,Bilder, Skulpturen, Objekte & Zeichnungen®, KéIn/D

Paula Cooper Gallery, ,,Drawings”, New York NY

University Arts Museum, The University of Texas, ,,Art and Things: Painting in the Six-
ties from the Michener Collection”, Austin TX
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1969

Dwan Gallery, ,Language IlI“, New York NY

Paula Cooper Gallery, ,Number 7“, New York NY

New York Shakespeare Festival, Public Theater, ,,Art/Peace Event“, New York NY
Corcoran Gallery, ,,31st Biennal Exibition“, Washington D.C.

Galerie Ricke, KéIn/D

Watson Gallery, Wheaton College, ,,8 Painters®, Norton MA

Gallery of the Art Resource Center, Whitney Museum, ,,Drawings”, New York NY

1968
The Contemporary Art Center, ,,Gordon, Lozano, Ryman & Stanley”, Cincinnati OH

1967
Old Dominion College, ,,Contemporary Paintings from the Michener Foundation Col-
lection“, Norfolk VA

1966

Noah Goldowsky & Richard Bellamy, ,,1st Annual Art to Artschwager Show", New
York NY (Teilnahme zuriickgezogen)

Bianchini Gallery, New York NY

The Lannis Museum of Normal Art, ,Normal Art“, New York NY

Allentown Art Museum, ,New Aquisitions 1963-1966: The James A. Michener Founda-
tion Collection®, Allentown PA

1965
Green Gallery, New York NY
Sheldon Art Gallery, University of Nebraska, ,,74th Annual Exibit“, Lincoln NE

1964

Green Gallery, New York NY

Van Bovenkamp Gallery, ,,Contemporary Erotica“, New York NY
Davison Art Center, Wesleyan University, ,The New Art“, Middletown CT
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7. Schlussbetrachtung

Die groBte Auffalligkeit in Lozanos Werk ist die Ambivalenz, die sich standig in
ihrem Schaffen manifestierte. Die Kinstlerin verband malerische Tendenzen
mit dem Konzeptuellen, Emotionalitdt mit rationaler Logik und strebte eine
Selbstbestimmtheit in Leben und Kunst an, die durch das | Ching-Orakel und
die Einnahme von Drogen wiederum gemildert wurde.
Lee Lozanos Kunst war immer nah an zeitgendssischen Tendenzen gehalten,
aber dabei nie eindeutig einer Stilrichtung zuzuordnen. Die Kinstlerin verband
standig mehrere gegensatzliche Stromungen. Besonders auffallend ist die An-
strebung einer Verbindung von Leben und Kunst, die auf einer sehr emotiona-
len Ebene basierte, in Verbindung mit einer immer strenger von konzeptuellen
Regeln geleiteten Kunst. Sie versuchte mit den abstrahierten Tool Paintings
Hard Edge-Tendenzen gleichzukommen, jedoch unterschied sich ihr Stil durch
die malerische Art von dem ihrer Kollegen, die dieser Stilrichtung zugeordnet
werden. Die Eliminierung der persénlichen Note durch ein vorgefertigtes Kon-
zept bei den Waves gelang ihr, obgleich die Tatsache der Einnahme von Dro-
gen wahrend der Ausfihrung eine gewisse Unkontrolliertheit zurlick ins Werk
brachte.
Diese Ambivalenzen in Lee Lozanos Schaffen verweisen uns wiederum auf ihre
Aversion von Gruppeneinteilungen. Auch die von der Kiinstlerin verhasste Ge-
schlechterdichotomie in unserer Gesellschaft gehért in diesen Kontext betrach-
tet. Lozanos Verhalten, das oft bewusst von einer Art von ,Machotum* durch-
setzt war, ist ein Anzeichen daflr, dass sie sich ungern in eine bestimmte Ka-
tegorie, wie zum Beispiel die der Frau, einteilen lieB. Dies manifestierte sich in
diesem besonderen Fall am deutlichsten im Frauenboykott, der wohl genau auf
diese Einteilung aufmerksam machen sollte.
Die allgemeine Situation in den USA gegen Ende der 60er Jahre, die stark
durch negative Schlagworte gepragt war - wie Krieg, Rassismus, Sexismus,
Uberbordender Kapitalismus, ein System, dass durch das Patriarchat dominiert
wurde und der Konkurrenzkampf in der Kunst - steigerten Lee Lozanos Resig-
nation immer mehr und fihrten schlussendlich zur radikalen Entscheidung zum
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Drop Out. Aber Lozano verabschiedete sich dabei nicht nur aus der Kunst,
sondern kehrte dem gesamten Gesellschaftssystem den Ricken.

Dabei handelte es sich um eine radikale Einzelposition, die zwar in ihrer Inten-
tion zu dieser Zeit kein Einzelfall in der Kunst war, jedoch in der radikalen Art
der Ausfihrung schon. Die Entscheidung, die Lozano getroffen hatte, zeigte
unbarmherzig die Position des Individuums in einer erfolgsorientierten Gesell-
schaft auf, das durch Verweigerung der Integritdt im System zwangslaufig an
den auBersten Rand der Gesellschaft getrieben wurde.

Die Tatsache des schnellen Vergessens ihrer Position in der Kunstszene besta-
tigte Lozanos Meinung, dass eine Kinstlerin, die keine Kunstobjekte mehr er-
zeugte, in dieser konsumorientierten Gesellschaft keinen besonderen Wert
mehr hatte und die Wiederaushebung ihres Werkes in den 90er Jahren, um
dem Kunstmarkt neue Impulse zu geben, musste fir Lozano eine bittere Besta-
tigung ihrer Meinung gewesen sein.

Die Restriktionen die sie sich selbst setzte, sind eventuell als Flucht aus dem
regeldurchsetzten System der Gesellschaft zu sehen. Lee Lozano versuchte
die Machtstrukturen, die durch andere konstruiert wurden und alles beherrsch-
ten, durch ihre eigenen zu ersetzen. Und dies ist ihr auch auf eine radikal ag-

gressive Art gelungen.
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© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirich London

Lee Lozano, Ohne Titel, 1968

Bleistift und Kugelschreiber auf Papier mit Collage, 28 x 21,5 cm,
LOZAN31109

© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirich London

Robert Barry, Untitled, 1964

Tempera und Gesso auf Leinwand, 36 x 35,5 cm

© Courtesy Leo Castelli Gallery New York / Fotographie von Dorothy Zeidman
(Rorimer 2004, S. 83)

Robert Barry, Untitled, 1967

vierteilig

© Courtesy The Siegelaub Collection & Archives, Teaneck, New Jersey & Ams-
terdam

(Alberro 2003, S. 110)

Lee Lozano, Ohne Titel (Verblist), 1967
Feder auf gelbem Papier, 27,9 x 21,6 cm, LOZAN30658
© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirich London

Lee Lozano, Lean, 1966
Ol auf Leinwand, 198,0 x 312,0 cm, dreiteilig, LOZAN30686
© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirich London

Richard Serra, Verblist, 1967-68
(keine Angaben)
(Foster/Hughes/Buchloh 2000, S. 8-9)

Frank Stella, Marrakech, 1964

Fluoreszierendes Alkyd auf Leinwand, 6’5" x 6’5"’

Metropolitan Museum of Art, New York/Schenkung von Robert C. Scull, 1971
Fotographie von Malcom Varon

(Rubin 1970, S. 6)

Ellsworth Kelly, Orange Green, 1964
Ol auf Leinwand, 170,2 x 127 cm
Privatsammlung, New York

© Courtesy of Ellsworth Kelly
(Waldman 1996, Cat.No. 44)
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Anne Truitt, A Wall for Apricots, 1968

Baltimore Museum of Art, Baltimore/Schenkung von Helen B. Stern
© Courtesy Anne Truitt

(Meyer 2001, S. 225)

Hollis Frampton, Worktable in the Studio of Lee Lozano, 1966
Lee Lozano Ausstellungsplakat, Bianchini Gallery New York
Offset-Lithographie auf Papier, 40 x 50,5 cm

© Lozano Archive. Courtesy Hauser & Wirth Ziirich London

Lee Lozano, Installationsansicht der Wave Paintings, Kunsthalle Basel 2006
(Ansicht der Gemalde 2 Wave, 4 Wave, 6 Wave, 8 Wave, 12 Wave)
© Stefan Meier/Kunsthalle Basel

Lee Lozano, Installationsansicht der Wave Paintings, Kunsthalle Basel 2006
(Ansicht der Gemalde 24 Wave, 32 Wave, 48 Wave, 96 Wave, 192 Wave)
© Stefan Meier/Kunsthalle Basel

Lee Lozano, Ohne Titel, o. D.
Bleistift und Tinte auf Papier, 27,9 x 21,6 cm, LOZAN30627
© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirich London

Lee Lozano, 4 Wave, 1967

Ol auf Leinwand, 243,8 x 106,7 cm

Wadsworth Atheneum Museum of Art, Hartford, CT/Schenkung von David Par-
son, 1997.18.1

Fotographie von Barbora Gerny

(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, S. 115)

Lee Lozano, 48 Wave, 1969

Ol auf Leinwand, 243,8 x 106,7 cm

Wadsworth Atheneum Museum of Art, Hartford, CT/Schenkung aus der
Sammlung von Milton Brutten und Helen Herrick, 1991.131

Fotographie von John Groo

(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, S. 125)

Lee Lozano, Ohne Titel, 1967
Bleistift auf gelbbraunem Papier auf Karton montiert, 28 x 23 cm, LOZAN30986
© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirich London

Lee Lozano, Study for Wave Series, 1967/1968

Bleistift und Tinte auf Papier, 27,9 x 22,8 cm

Wadsworth Atheneum Museum of Art, Hartford, CT/Schenkung von David
Reed, 2001.26.3

Fotographie von John Groo

(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, S. 113)

Lee Lozano, Study for Wave Series, 1967

Bleistift und Tinte auf Papier, 27,9 x 22,8 cm

Wadsworth Atheneum Museum of Art, Hartford, CT/Schenkung von David
Reed, 2001.26.4

Fotographie von John Groo

(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, S. 113)

Lee Lozano, Ohne Titel, 1969

Bleistift, Feder und Olkreide auf Notizbuchpapier, 27,9 x 22,2 cm
Sammlung von Martina Batan, New York / Fotographie von Barbora Gerny
(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, S. 106)
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Lee Lozano, Thinking Abt Form & Content, 1971
Feder auf Pergamentpapier, 17,8 x 21,6 cm, LOZAN30699
© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirich London

Sol LeWitt, Serial Project #1 (ABCD), 1966

Privatsammlung

© Sol LeWitt/Artists Rights Society (ARS) New York / Courtesy of Dawn Gallery
Archives

(Meyer 2001, S. 203)

Lee Lozano, Fantasy, 1969
Bleistift und Tinte auf Papier, 27,9 x 21,6 cm, LOZAN30626
© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirich London

Lee Lozano, Installationsansicht der Wave Serie im Whitney Museum, 1970
© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirrich London

Lawrence Weiner, Untitled, 1966

(keine Angaben)

© Courtesy The Siegelaub Collection & Archives, Teaneck, New Jersey & Ams-
terdam

(Alberro 2003, S. 87)

Lawrence Weiner, Staples, Stakes, Twine, Turf, Installationsansicht Windham
College, 30. April — 31. Marz 1968

© Courtesy The Siegelaub Collection & Archives, Teaneck, New Jersey & Ams-
terdam

(Alberro 2003, S. 90)

Lawrence Weiner, Six Ten Penny Common Steel Nails. Nails to Be Driven into
Floor at Indicated Terminal Points, 1968

(keine Angaben)

© Courtesy The Siegelaub Collection & Archives, Teaneck, New Jersey & Ams-
terdam

(Alberro 2003, S. 94)

Lee Lozano, Art Workers Coalition Statement, 1969

Kugelschreiber und Filzstift auf Milimeterpapier, 27,9 x 21,6 cm

Bob Nickas Collection, New York

(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, S. 139)

Joseph Kosuth, Titled (Art as Idea as Idea), 1967

(keine Angaben)

© Courtesy The Siegelaub Collection & Archives, Teaneck, New Jersey & Ams-
terdam

(Alberro 2003, S. 48)

Dan Graham, End Moments, 1969

Kinstlerbuch, 28 x 21,5 cm

© Lozano Archive. Courtesy Hauser & Wirth Ziirich London

(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, S. 24)

Vito Acconci & Bernadette Mayer, 0 to 9, 1969

Klnstlerzeitschrift, Nr. 6, Juli 1969, 28 x 21,5 cm

© Lozano Archive. Courtesy Hauser & Wirth Ziirich London

(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, S. 15)

Lee Lozano, Brief an Charlotte Townsend, 22. Januar 1971
© Courtesy of the Archives of the Nova Scotia College of Art and Design, Hali-
fax
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(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, S. 146)

Lee Lozano, Mezzanine Gallery Grundrissplan mit Instruktionen zur Hdngung
von Infofiction, 1971

© Courtesy of the Archives of the Nova Scotia College of Art and Design, Hali-
fax

(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, S. 146)

Lee Lozano, Mezzanine Gallery Grundrissplan mit zusatzlichen Instruktionen
zur Hangung von Infofiction, 1971

© Courtesy of the Archives of the Nova Scotia College of Art and Design, Hali-
fax

(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, S. 147)

Lee Lozano, Infofiction, 1971
Feder auf Pergamentpapier, 27,8 x 21,5 cm, LOZAN30980
© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirich London

Lee Lozano, Installationsansicht der Language Pieces, Kunsthalle Basel 2006
© Stefan Meier/Kunsthalle Basel 2006

Lee Lozano, Untitled (Stoned, Drunk, Sober, Pot Baller/Pun, Throwing Up Pie-
ce), Vol. 2, p. 38, no. 401, 1969

Tinte auf Milimeterpapier, 28 x 21,6 cm

Sammlung von Richard Tuttle, New York / Fotographie von Jaap Van Liere
(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, S. 129)

Lee Lozano, Grass Piece, 1969

Tinte auf Papier, 27,9 x 21,6 cm, LOZAN30632

Sammlung von Alan Cravitz & Shashi Caudill, New York / Fotographie von
John Groo

(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, S. 129)

Lee Lozano, No-Grass Piece, 1969
Bleistift und Tinte auf Papier, 27,9 x 21,6 cm, LOZAN30634
© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirich London

Lee Lozano, No-Grass Piece, 1969
Bleistift und Tinte auf Papier, 27,9 x 21,6 cm, LOZAN30635
© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirich London

Dan Graham, Common Drug/Side Effect, 1966
Offset auf Papier, 117 x 76 cm

Daled Collection, Briissel

© Courtesy of Dan Graham

(Rorimer 2004, S. 203)

Screw: The Sex Review, 1969

No. 9, 18. April 1969, 41,9 29,2 cm

Courtesy of Museum of Sex, MuSe Foundation Collection, New York
(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, S. 129)
Lee Lozano, Masturbation Investigation, 1969

Bleistift und Tinte auf Papier, 27,9 x 21,6 cm, LOZAN30638

© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirich London

Lee Lozano, Ohne Titel (I Ching Piece), 1969

Kugelschreiber auf Papier in gebundenem Buch, 25,7 x 20,3 cm, LOZAN30674
© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirich London

(Ausst. Kat. Kunsthalle Wien 2006, S. 106)
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Lee Lozano, Experience As Set Piece, 1969
Xeroxkopie, 27,9 x 21,6 cm, LOZAN31117
© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirich London

Lee Lozano, Ohne Titel (Dialogue Piece April 21-Dec. 18, 1969, Part 2), 1969
Bleistift und Tinte auf Papier, 7 Seiten, jeweils 27,9 x 22,9 cm

Wadsworth Atheneum Museum of Art, Hartford, CT. Alexander A. Goldfarb
Contemporary Art Acquisition Fund, 1998.6.11B-H

(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, S. 150-153)

On Kawara, | Met (detail), 1968

Mit Schreibmaschine getippte Liste von Namen auf Notizbuchpapier, 1. Juli
1968

© Courtesy of On Kawara

(Rorimer 2004, S. 174)

Lee Lozano, Investment Piece, 1969
Xeroxkopie, 31,8 x 21,6 cm, LOZAN30655
© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirich London

Lee Lozano, Ohne Titel (Party/Paranoia, Painting, Real Money Piece, March 15-
July 9, 1969), 1969

Bleistift und Tinte auf Notizbuchpapier, 3 Seiten, jeweils 27,9 x 22,9 cm
Wadsworth Atheneum Museum of Art, Hartford, CT. Alexander A. Goldfarb
Contemporary Art Acquisition Fund, 1998.6.10A-C

(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, S. 148-149)

Lee Lozano, Take Possession Piece #3, 1969
Feder, Bleistift und Farbstift auf Papier, 27,9 x 21,6 cm, LOZAN31060
© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirich London

Lee Lozano, Referenzmaterial fiir Dialogue, 1971

Men Who Made A New Physics, Barbara Lovett Cline (Hg.), New York 1969.
Originalabbildung der aufgeschlagenen Seiten 112-113

(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, S. 154)

Lee Lozano, Piece, 1969
Bleistift und Tinte auf Papier, 27,9 x 21,6 cm, LOZAN30629
© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirich London

Lee Lozano, Ohne Titel (General Stike Piece, Feb. 8, 1969), 1969

Bleistift und Tinte auf Papier, 27,9 x 21,6 cm

Wadsworth Atheneum Museum of Art, Hartford, CT. Alexander A. Goldfarb
Contemporary Art Acquisition Fund, 1998.6.9

(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, S. 156)

Lee Lozano, Brief an die Mark Rothko Foundation, 27. April 1971
© Lozano Archive. Courtesy Hauser & Wirth Ziirich London
(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, S. 195)

Lee Lozano, Ohne Titel (Decide to Boycott Women), 1971
Feder auf Seidenpapier, 23,3 x 21,5 cm, LOZAN31377
© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirich London

Hollis Framption, Lee Lozano, 1963

Schwarzweissfotographie, 20,3 x 25,4 cm

Collection Walker Art Center, Minneapolis/Schenkung von Marion Faller, 1993
(Ausst. Kat. Kunsthalle Basel/Van Abbemuseum Eindhoven 2006, hintere Ein-
bandklappe)
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Abb. 131 Lee Lozano, Ohne Titel, 1971
Feder auf Pergamentpapier, 27,9 x 20,3 cm, LOZAN31038
© The Estate of Lee Lozano. Courtesy Hauser & Wirth Zirich London
(Ausst. Kat. Kunsthalle Wien 2006, S. 107)
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