
202 Teil 4 Lee Lozanos  
Drawing for Lucy’s Peace 
Show
Prolog: Lee Lozanos General Strike Piece

»AN EXPERIMENT«  Was wäre, wenn eine Kunstform ihren stärksten, le-
bendigsten Ausdruck nicht in öffentlichen Expona-

ten, sondern in privaten Notizbüchern gefunden hätte, in  »Epitexten «, 
wie es bei Genette heißt, ▶ 501  die posthum veröffentlicht worden sind 
und damit ein ungreifbares Lebenswerk verspätet re-präsentieren? Was 
wäre, wenn in diesen zeitlebens nicht zur Veröffentlichung vorgesehe-
nen Büchern immer und immer wieder Notizen stünden, die Werke – 
Pieces – zu sein vorgeben oder zumindest die Frage aufwerfen, ob sie 
Werke sein oder gewesen sein könnten, die eigentlich hätten ver-
schwinden müssen, aber nun eben doch in Spuren erhalten geblieben 
sind? Was wäre, wenn diese Pieces durch einige wenige öffentliche Ab-
schriften vielleicht nicht viel, aber eben doch ausreichend viel Interes-
se erzeugt und erhalten hätten, um Forscher:innen, Galerist:innen und 
Kurator:innen auf die Suche zu schicken nach dem, was sich heute 
noch auffinden lässt von diesem eigenwilligen Lebenswerk? 

Erhalten wären wohl Stellvertreter all dessen, was restlos verges-
sen wurde, all dessen, was wirklich – von einem Moment zum anderen 

– spurlos verbraucht werden sollte. Erhalten wären wohl »Werke«, die 
eine Leerstelle exponieren und ein Gelebtes, lebendig Durchformtes, 
verspätet, vom Rand aus, imaginierbar machen. Erhalten wären wohl 
»Werke«, die nicht detailgenau zu bestimmen sind und durch Über-
bleibsel, durch Reste, suchend, erschlossen werden müssen. Erhalten 
wären wohl »Werke«, die bis ins Letzte ambivalent sind. »AT LEAST 
IT IS WORTH AN EXPERIMENT, AND I’M STARTING NOW«. ▶ 502 

501	 Genette macht in seinem Kapitel zum privaten Epitext (2001 [1987], S. 373) auf eine Eigenart 
von Tagebüchern aufmerksam. Er zitiert in diesem Zusammenhang das Journal von Julien 
Green: »›Mein Tagebuch liefert ein falsches Bild von mir, da ich es nur in Stunden der Nie-
dergeschlagenheit führe.‹« Genette ergänzt: »Mit dem Tagebuch verhält es sich ein wenig 
wie mit den Zeitungen: Schlechte Nachrichten werden öfter darin vermerkt als gute, und 
›vom Zug wird nur gesprochen, wenn er entgleist‹.« Diese Eigenart wird im Folgenden zu 
bedenken sein.

502	 Lozano 2017a, S. 13.

Publiziert in: Lukas Töpfer, Die Beiwerke der Leere – Die Beiwerke des Lebens. Paratext und Parergon: Konstellationen der Konzeptkunst,
Heidelberg: arthistoricum.net, 2025. https://doi.org/10.11588/arthistoricum.1693



203χ In einem kleinen, auf seinem Einband als »privat« gekenn-
zeichneten Notizbuch hält Lee Lozano 1970 die folgenden, wi-
derspenstigen Sätze fest – als gäbe es doch eine Öffentlichkeit, 

die ein seltsames Experiment vollzieht, als zielten ihre Notizen, »pri-
vat« oder nicht, doch auf die Nachwelt, und als wüsste sie sehr genau, 
dass ein Experiment einen offenen Ausgang hat, dass es glücken 
kann oder scheitern, dass es gut gehen kann oder nicht: »I WANT 
EVERYONE TO REALIZE THAT I’M THEIR GUINEA PIG. I’M 
YOUR GUINEA PIG. WATCH WHAT HAPPENS TO ME.« ▶ 503 

… und als spräche sie aus dem Nachlass, als eine Abwesende, be-
reits Verschwundene, steht auf der nächsten Seite ein Nachtrag, eine 
Präzision des zuvor Geschriebenen, die den Forscher:innen der Zu-
kunft zugleich einen Auftrag gibt und eine Falle stellt: »NOT 
WATCH ME, BUT: FIND OUT WHAT HAPPENS TO ME.« ▶ 504 

Die Summe und der Rest  Was hat sich also erhalten von diesem unge-
wöhnlichen Leben, das 1930 in New Jersey sei-

nen Anfang genommen hat, von dieser ungewöhnlichen Frau, geboren 
als Leonore Knaster, die 1956 Adrian Lozano geheiratet und 1960 wie-
der verlassen hat, um in New York allein ihr Glück zu versuchen, im 
Umkreis zunächst von Männern wie Richard Bellamy, Hollis Frampton 
und Carl Andre? Was bleibt von einem Leben, dessen Erfolge und Ku-
riositäten immerhin für einen Nachruf in der prestigeträchtigen New 
York Times genügten (»Lee Lozano, 68, Conceptual Artist Who Boycot-
ted Women for Years«), von einem Leben, das oft kaum von einer Le-
gende unterschieden werden kann, das auch im Tod nicht einfach still-
hält, sich kaum begreifen lässt, sich entzieht ( »ALL LEGENDS ARE 
FEET« ▶ 505 )?

Erhalten haben sich, vermutlich zuvorderst, Zeichnungen und Ge-
mälde, die jener im engeren Sinne konzeptuellen Praxis von Lozano 
vorausgehen, die sich um 1968/69 durchzusetzen beginnt und die nur in 
wenigen kleinen Ausstellungen, ohne viel Aufhebens, öffentlich prä-
sentiert wurde. Diese Zeichnungen und Gemälde bilden den Hinter-
grund, einen Rahmen für jenen Umbruch im Jahr 1969, der hier im Fo-

503	 Lozano 2019a, S. 46. – Dass Künstler:innen oftmals exemplarisch leben und leiden, hat Su-
san Sontag am Beispiel der Tagebücher von Cesare Pavese wunderbar herausgearbeitet: 
»The journal gives us the workshop of the writer’s soul. And why are we interested in the soul 
of the writer? Not because we are so interested in writers as such. But because of the in-
satiable modern preoccupation with psychology, the latest and most powerful legacy of the 
Christian tradition of introspection, opened up by Paul and Augustine, which equates the 
discovery of the self with the discovery of the suffering self. For the modern consciousness, 
the artist (replacing the saint) is the exemplary sufferer.« Sontag: »The Artists as Exemplary 
Sufferer«, in: Sontag 2013, S. 44–52, hier S. 46.

504	 Lozano 2019a, S. 47.
505	 So vermerkt Lozano auf der Rückseite ihres Write-Ups Thinking About Form & Content, 1972, 

in der Sammlung des Museum of Modern Art, New York. Mehr zu diesem Write-Up folgt im 
Epilog des vierten Kapitels.



204kus stehen soll. Lozano bleibt bis 1969 vor allem: eine Malerin, keine 
berühmte, aber mit Sicherheit eine beachtete, hoch geachtete, die ihren 
letzten eindrucksvollen Gemäldezyklus, die Wave Series oder Wave 
Paintings, 1970 in einer Einzelausstellung im Whitney Museum präsen-
tieren durfte (sehr ungewöhnlich, noch sehr ungewöhnlich für eine 
Frau ihrer Generation). ▶ 506  In den frühen 1970er Jahren – eine grobe 
Orientierung: 1972 – beginnt Lozano dann, fast vollständig auf zeig- 
und bewahrbare Exponate zu verzichten und in deutungsbedürftiger 
Weise fast ganz aus dem Ausstellungswesen zu verschwinden: ein Ver-
schwinden, das als Dropout Piece posthum kontrovers diskutiert wurde. 
Aus diesem relativ kurzen Zeitfenster, den Jahren zwischen 1968 und 
1972, haben sich neben textbasierten Exponaten, ihren Abschriften 
und Reproduktionen vor allem drei großformatige Notizbücher (deren 
Zusammenhang in Einzelseiten aufgetrennt wurde) und elf kleinfor-
matige Notizbücher erhalten, die als Faksimiles veröffentlicht sind. Die 
Spuren dieses Zeitfensters sollen im Folgenden besprochen werden. 
Sie haben alle einen zutiefst prekären par|ergonalen Status. Sie sind zu-
gleich »among Lozano’s greatest works« ▶ 507  und sichtlich neben-
sächlich. Sie sind im besten Sinne unwahrscheinlich. Es ist seltsam, dass 
es sie gibt.

χ Lozanos Praxis verdient es aus mehreren Gründen, im vorlie-
genden Zusammenhang besprochen zu werden, in ihrer eigen-
willigen Mischung aus fight und flight, Publicity und Provoka-

tion, auf der Suche nach einer »TOTAL PERSONAL & PUBLIC 
REVOLUTION« in einer ebenso distinktionsbewussten wie politi-
sierten New Yorker Kunstwelt. Wir befinden uns im Gründungsjahr 
der Art Workers’ Coalition, 1969, aber auch im Entstehungsjahr eines 
Essays, der ein Jahr später, 1970, unter dem Titel »The Personal is 
Political« ▶ 508  für Furore sorgen sollte, ein wichtiger Schlachtruf, 
der auch für Lozano produktiv gemacht werden kann. Kurz zuvor, 
1968, hatte Charlotte Posenenske eine Bemerkung veröffentlicht, die 
vielen ihrer Zeitgenoss:innen aus der Seele gesprochen haben dürfte: 
»Obwohl die formale Entwicklung der Kunst in immer schnellerem 
Tempo weitergegangen ist, ist ihre gesellschaftliche Funktion ver-
kümmert. [ … ] Es fällt mir schwer, mich damit abzufinden, dass 

506	 Lozanos Einzelausstellung fällt in die Zeit öffentlichkeitswirksamer Proteste gegen das 
Whitney Museum. Vgl. hierzu den Artikel von Grace Glueck: »Women Artists Demonstrate 
at Whitney«, in: The New York Times, 12.12.1970, S. 19.

507	 So Sarah Lehrer-Graiwer 2014, S. 11 über die elf kleinformatigen, privaten Notizbücher von 
Lozano.

508	 Carol Hanisch: »The Personal is Political«, in: Notes from the Second Year: Women’s Libe-
ration. Major Writings of the Radical Feminists, hg. v. Shulamith Firestone und Anne Koedt, 
New York: New York Radical Women 1970, S. 76–78.



205 Kunst nichts zur Lösung dringender gesellschaftlicher Probleme bei-
tragen kann.« ▶ 509  

Warum aber sollte ausgerechnet ein Werk von Lozano besprochen 
werden, einer Künstlerin, deren Praxis – gerade unter Feministinnen 

– bis heute umstritten ist, einer Künstlerin, die sich zunehmend in 
einer konzeptuellen Misogynie verirrte ▶ 510  und ihr Leben in mehr 
als nur einer Hinsicht tragisch und gnadenlos scheitern ließ? ▶ 511  
Zunächst, weil nur einige wenige ihrer Zeitgenoss:innen und Kol-
leg:innen die Dialektik von Reduktion und Entgrenzung so radikal 
weit getrieben haben wie sie. »At a time when Conceptual artists 
were outdoing themselves in dematerializing their objects and their 
activities, competing as to who could do less and still call it art, Lee 
outdid them all by doing less with an unmatched intensity that made 
it more.« ▶ 512  Von Lozano direkt konfrontiert werden auch ihre 
Kunst und ihr unstetes Leben, die sie aufs Engste aneinander zieht 
und in der Wortneuschöpfung »LIFE-ART« verbindet: »Lee was ex-
traordinarily intense, one of the first, if not the first person (along 
with Ian Wilson) who did the life-as-art thing. The kind of things 
other people did as art, she really did as life – and it took us a while 
to figure that out.« ▶ 513 

In Lozanos Praxis verbindet sich eine starke und letztlich aus-
schlaggebende Tendenz zum Rückzug, oft zum konfrontativen, per-
sönlich-politischen Boykott, Widerstand oder Streik, mit einem 
Hang zu einer kompetitiv zu nennenden Form der Abgrenzung, die 
für die späten 1960er Jahre vermutlich ebenso charakteristisch war 
wie die umgreifende, in der Forschung weit öfter besprochene Politi-
sierung. In einem Werkkomplex vor allem treffen diese Tendenzen 
direkt aufeinander: in Lozanos General Strike Piece. Bevor die Ausei-
nandersetzung mit Drawing for Lucy’s Peace Show initiiert werden 
kann, ist dieses eigenwillige Hauptwerk etwas genauer in Betracht 
zu ziehen.

509	 Charlotte Posenenske: »[Statement, 11.2.1968]«, in: Art International, 12/5, Mai 1968, S. 50.
510	 Berüchtigt ist die folgende Beschreibung von Sol LeWitt, in der er Lozano ausdrücklich als 

antifeministisch bezeichnet. Er verweist auf ihre kuriose und bis dato nicht ausreichend er-
forschte Entscheidung aus dem Jahr 1971, fortan (und vielleicht bis zum Ende ihres Lebens) 
so konsequent wie möglich Frauen zu »boykottieren«. »It was definitely hard to make it as a 
woman artist, and she herself really withdrew from the world. The thing about not speaking 
with women went way beyond an art project. I remember sitting in a restaurant with her once 
and a waitress came to the table; not only would Lee not talk to her, she would hide her eyes. 
She had an extreme dislike for the company of women, thought they were evil. When she 
came to my studio, if my girlfriend opened the door, Lee would turn on her heels, run down 
the stairs, and be gone. Her wounds were self-inflicted; the withdrawal from the art world 
and the antifeminism. Eventually she stopped making artworks altogether. She became a 
spirit who would appear and then vanish, but her work was saved by friends and those who 
had faith in her vision.« Sol LeWitt: »Back in the ’60s [ … ]«, in: Artforum, 40/2, Oktober 2001, 
S. 125.

511	 Vgl. hierzu den erschütternden Text von Robert Wilonsky 1999 über Lozanos Zeit in Dallas.
512	 Lippard 2010, S. 194.
513	 Lippard 2001, S. 126.



206Die Konstellation  Lee Lozano begann in den Jahren 1968/69, nicht mehr 
nur Skizzen für ihre Gemälde und kurze Kommentare 

zu ihnen festzuhalten (»CANT MAKE THESE FUCKIN CONCEN-
TRIC CIRCLES WORK«, ▶ 514  »I CANNOT DO THIS CORNY STRIPE  
THING EVER« ▶ 515  etc.), sondern auch Gedanken und später Texte, 
die sie als »Pieces« oder »Experiments« bezeichnete, im Rahmen einer 
Praxis, die sie zur »Life-Art« deklariert hatte. ▶ 516  Eröffnet wird der 
lange Reigen kurzer persönlicher Notizen am 3. Februar 1968 in Loza-
nos großformatigem Laboratory Notebook 1: »I HAVE STARTED  
TO DOCUMENT EVERYTHING«, schreibt Lozano (stark übertrei-
bend), »BECAUSE I CANNOT GIVE UP MY LOVE OF IDEAS.« ▶ 517  
Ungefähr gleichzeitig beginnt sie, kleine, spiralgebundene Notizbü-
cher zu verwenden, die nach ihren Aufschriften auf dem Deckblatt – 
»PRIVATE« ▶ 518  – als Private Books bekannt geworden sind. Ab Feb-
ruar 1969 sind in diesen Büchern zunehmend »PIECES« zu finden, 
also Notizen, denen Lozano einen Werkcharakter zugedacht hat.  Eine 
der ersten, vielleicht die erste solche werkhafte Notiz steht unter dem 
Datum 8. Februar 1969 mit dem Titel »WITHDRAWAL PIECE«: 
»PULL OUT OF SHOW AT DICK’S. I CAN’T ›HANG‹ WITH WORK 
THAT BRINGS ME DOWN (DAVID BUDD & KUYAMA)«. ▶ 519  Die 

514	 Lozano 2009, hierin: Laboratory Notebook 1. 
515	 Ebd., Laboratory Notebook 1. 
516	 Lozano verwendet in ihren Notizbüchern noch viele weitere Bezeichnungen. Im Private Book 

2, 2017a, heißt es etwa auf S. 68: »SWITCH FROM PIECE TO INVESTIGATION.« Und am 1. 
Oktober 1969 notiert Lozano im Private Book 4, 2018a, S. 47: »CONSIDER SWITCH FROM 
USING WORD PIECE TO DREAM OR FANTASY OR FIND A BETTER WORD THAN 
THAT.« Auf der angrenzenden Seite stehen weitere Vorschläge (und zwei Wiederholungen): 
»REVERIE? FANCY? CONCEIT? CAPRICE? PHANTASY? FANTASY? DREAM?«

517	 Lozano 2009, Laboratory Notebook 1.
518	 Die Aufschriften unterscheiden sich jedoch. Auf Buch Nr. 3 und 8 steht bspw. nicht nur »PRI-

VATE«, sondern zusätzlich »PRIVATE, MAN« und auf Buch Nr. 7 und 9 fehlt eine äußere 
Kennzeichnung als privat. Alle Bücher wurden von Lozano Anfang 1972 durchgesehen und 
überarbeitet, wie sie durch Angaben wie »EDITED JAN 25, 72« (Private Book 1) oder »EDIT
ED JAN 31, 72« (Private Book 9) anzeigt. Lozano hat 1972 ebenso (erläuternde) Kommenta-
re ergänzt wie einzelne Passagen unleserlich gemacht. Wie im Falle vieler Nachlässe (ein 
prominentes Beispiel ist Kafka), sendet Lozano mit ihren Büchern äußerst unterschiedliche 
Signale. Lehrer-Graiwer fasst diese Ambivalenz 2014, S. 12 wie folgt zusammen: »Private but 
edited. Protected but prepared. We are trespassing, and yet she has been expecting us.« 
(Buch 10 und 11 sind bis dato [Stand: März 2025] nicht als Faksimiles veröffentlicht.)

519	 Lozano 2016, o. S. Es gibt viele »PIECES«, die Lozano vor den 8. Februar 1969 datiert hat. 
Mit hoher Wahrscheinlichkeit handelt es sich bei diesen jedoch um retrospektive Zuschrei-
bungen (die sogar bis in ihre Kindheit, 1939/40, zurückreichen können, vgl. das unbetitelte 
Notizblatt in Lozano 2018c, S. 77, auf dem zahlreiche Pieces auf das Jahr 1968 oder früher da-
tiert sind). Dass Lozano auch vor 1968/69 mit ihrer Lebensform experimentiert hat und viele 
werkähnliche Ideen hatte, ist gut dokumentiert. Nichtsdestotrotz scheint sie erst 1968/69 
langsam zu erkennen, dass sich diese Lebensformen und Ideen als Werke, genauer: als 
Pieces beschreiben lassen. Welche Pieces die ersten waren, die Lozano in Gesprächen 
als solche bezeichnet hat, lässt sich nicht mehr rekonstruieren. In ihren Private Books ge-
braucht Lozano das Wort »PIECE« erst ab Februar 1969, dann jedoch auffallend oft und 
gleich auf sechs Seiten in Folge (als habe sie hier den Wert dieses Titels resp. dieser Status-



207 Language Pieces beginnen also genau in jenem Moment, in dem Lozano 
mit einem Rückzug aus einer Ausstellung experimentiert, noch etwas 
unentschieden, welchen Status ein solches »Werk« für sich beanspru-
chen kann und wie persönlich oder politisch ein solcher Rückzug 
schriftlich begründet sein sollte. (Der Name »WITHDRAWAL PIECE« 
steht zudem unter, nicht über der Notiz, als sei die Bemerkung nach-
träglich betitelt und damit verspätet zum Piece erklärt worden.) Ende 
Februar wird sich Lozano bei Richard Bellamy – »DICK« – entschuldi-
gen, höchstwahrscheinlich für ihren Rückzug aus seiner Ausstellung in 

zuschreibung entdeckt). Vorher lassen sich zwar Ideen nachweisen, die Lozano später als 
»PIECE« bezeichnet hat, den Notizen zu diesen Ideen fehlt jedoch (noch) erkennbar ein sol-
cher Werkcharakter, vgl. etwa die auf 1968 datierten Werke »NIGHT SKY SHOW PIECE«, 
»2 IDEAS FOR A NOVEL PIECE« oder »HAVE A DIAMOND (OR OTHER JEWEL) SET IN 
A TOOTH THAT SHOWS WHEN YOU SMILE PIECE, deren Datierungen sich auf Notizen 
vom 11. April, 14. und 29. Mai 1968 (Private Book 1) beziehen lassen, die sich deutlich von den 
Notizen zu späteren Language Pieces unterscheiden. Einige andere frühe Ideen sind zwar 
ausdrücklich werkbezogen, stehen aber noch klar im Kontext der malerischen Praxis von Lo-
zano (bspw. ein in Lozano 2018c, S. 77 »SPECIAL LIGHT FOR A PAINTING SHOW PIECE«  
genanntes Werk, das auf eine Notiz im Private Book 1, 22. April 1968, zurückgeht). Wie auch 
immer diese Ideen und ihre Betitelungen von den Forscher:innen eingeschätzt werden: 
Unzweifelhaft dürfte sein, dass sich Anfang 1969 eine qualitative Veränderung vollzieht, die 
dazu führt, dass Pieces konsequent unter dem Titel »PIECE« verschriftlicht und ab März 
1969 dann auch öffentlich ausgestellt werden. (Mehr zu Lozanos [kreativen] Datierungen 
und Umdeutungen folgt unten.) – Ob sich die entscheidende Veränderung, wie vermutet, 
erst im Februar 1969 oder bereits im Januar vollzieht, wäre ausführlicher zu untersuchen. 
Ein interessanter Zweifelsfall ist Lozanos im Mai 1969 als Write-Up finalisiertes und ausge-
stelltes Investment Piece, dessen Beginn sie auf den 15. Januar 1969 datiert (die früheste 
Datierung eines Piece, das Lozano selbst für eine Ausstellungspräsentation aufbereitet hat). 
Im Clarification Piece vermerkt sie: »INVESTMENT PIECE (JAN 15, 69). INITIATED AS A 
PIECE & DESCRIBED VERBALLY AS A PIECE FROM DATE OF INVESTMENT (JAN 
15, 69) TO DATE OF WRITE-UP (FOR DWAN LANGUAGE III SHOW, MAY 19, 69).« Im 
Private Book 1 steht eine Notiz zu dieser Idee unter dem Datum »FEB, 69«, drei Seiten nach 
der Verschriftlichung des Withdrawal Piece und eine Seite vor der Rohfassung von Drawing 
for Lucy’s Peace Show: »WIN A GRANT. INVEST HALF OF IT ON THE STOCK MARKET 
FOR SIX MONTHS. PAY THE RENT AND PISS AWAY THE REST.« Auf einer Seite, die 
dem Laboratory Notebook 2 entnommen zu sein scheint (vgl. Lozano 2018c, S. 11), steht eine 
vergleichbare Notiz zwar unter dem Datum »JAN, 69«, das Blatt ist jedoch erkennbar eine 
retrospektive Zusammenstellung unterschiedlicher Pieces, also nicht im Januar 1969 ent-
standen. Das Investment Piece zeigt deutlich, wie sich ein Sachverhalt zu einer Idee und 
von einer Idee dann nach und nach zu einem (ausstellbaren) Exponat verdichten kann: Lo-
zano bekommt ein Stipendium (nach eigenen Angaben am 30.12.1968, 2.000$, Cassandra 
Foundation), sie investiert die Hälfte des Geldes (983,25 $) am 15. oder 16. Januar 1969 an 
der Börse (Lozano gibt auf unterschiedlichen Write-Ups unterschiedliche Daten des Invest-
ments an), beginnt nach eigenen Angaben mündlich von diesem Investment zu erzählen, 
verschriftlicht es im Februar im Private Book 1 als »PIECE« und stellt es im Mai dann in 
Language III in Form eines Write-Ups öffentlich aus (datiert auf den 19. Mai). Am 14. Au-
gust fertigt sie ein weiteres Write-Up des Investment Piece an, das sie am 22. August an 
Richard Bellamy verschenkt (vgl. Richard Bellamy Papers, III.A.55, The Museum of Modern 
Art Archives, New York). Als spätester möglicher Endpunkt des Investment Piece wird in 
diesem Write-Up der 30. September 1978 genannt und in einer Fußnote auch begründet 
(»[ … ] PURCHASE WARRANTS, EXPIRE SEPT 30, 78«). Es wäre im Einzelnen zu unter-
suchen, ob (auch) hier eine Vordatierung vorliegen könnte, falls ja, dann jedoch eine deutlich 
subtilere als in Werken wie »NIGHT SKY SHOW PIECE« etc. Dass Kunst als Investment 
Anfang 1969 hoch aktuell war, verdeutlicht die mehr oder minder gleichzeitige Entstehung 
von Werken wie Profit Systems I von Les Levine, Money von Robert Morris und Income (Out-
flow) Piece von Dan Graham. 



208der Goldowsky Gallery: »I APOLOGISE FOR MY BAD BEHAVIOR 
BUT IT HAD TO BE. GOING THROUGH VIOLENT CHANGES. 
DON’T BELIEVE ANYTHING YOU HEAR ABOUT ME. LOVE, 
LEE«. ▶ 520  

Vier Seiten nach der Textfassung des Withdrawal Piece stehen in 
Lozanos privatem Notizbuch dann die Pieces, denen das vorliegende 
Kapitel hauptsächlich gewidmet sein soll. Sie tragen die unspezifischen 
Titel »PIECE« und »COMPANION PIECE«, später zusammengefasst 
unter der Überschrift »DRAWING FOR LUCY’S PEACE SHOW«. 
Diese Ausstellung, »LUCY’S PEACE SHOW«, wird zwei Seiten vor 
der Notiz des »WITHDRAWAL PIECE« im Private Book 1 erstmals na-
mentlich genannt (»LUCY PEACE [Zeilenumbruch] DRNG FOR PUB
LIC THEATRE«). Die Verschriftlichung der Notizen fällt damit genau 
in jene Zeit, in der sich Lozanos »LIFE-ART« langsam aus ihrer priva-
ten Schreibpraxis herauskristallisiert.

Mit Drawing for Lucy’s Peace Show wurden Anfang März 1969 dann 
erstmals zwei ausgewählte Notizen in Form eines Write-Ups öffentlich 
ausgestellt – im Zusammenhang des bekannten und häufig missver-
standenen General Strike Piece (  Abb. 13  ), das ausdrücklich nicht darin be-
stand, den Kontakt zur Kunstwelt vollständig abzubrechen. ▶ 521  Das 
General Strike Piece beginnt mit der folgenden Selbstanweisung der 
Künstlerin: 

»GRADUALLY BUT DETERMINEDLY AVOID BEING 
PRESENT AT OFFICIAL OR PUBLIC ›UPTOWN‹ FUNC-
TIONS OR GATHERINGS RELATED TO THE ›ART 
WORLD‹ IN ORDER TO PURSUE INVESTIGATION OF 
TOTAL PERSONAL & PUBLIC REVOLUTION. EXHIBIT 
IN PUBLIC ONLY PIECES WHICH FURTHER SHARING 
OF IDEAS & INFORMATION RELATED TO TOTAL PER-
SONAL & PUBLIC REVOLUTION«. ▶ 522  

520	 Unbetitelte lose Notiz (28 × 21,5 cm, Privatsammlung, New York), datiert auf den 22. Februar 
1969, abgebildet in Applin 2018, S. 152, Abb. 5.1.

521	 Exemplarisch zitiert sei die in mehreren Hinsichten nachweislich falsche Bemerkung von 
Sabine Folie, das General Strike Piece habe darin bestanden, »sich aus dem Kunstbetrieb 
im weiteren Sinne völlig zurückzuziehen, was effektiv bis Herbst 1969 anhielt«. Dies.: »›Seek 
the extremes, that’s where all the action is‹«, in: Dorothy Iannone. Lee Lozano. »Seek the 
Extremes …« (Bd. II: Lee Lozano), Ausst.kat., Kunsthalle Wien, 7.7. bis 15.10.2006, Nürnberg: 
Verlag für moderne Kunst 2006, S. 16–36, hier S. 32. Ein weiteres Beispiel (unter vielen mög-
lichen): Julia Bryan-Wilson spricht 2009, S. 17 von einem General Strike Piece, »which an-
nounced her [Lozano’s] total withdrawal from the art world.« Sogar in Studien, die das Piece 
differenzierter analysieren, finden sich falsche Behauptungen wie: »General Strike Piece ran 
from February to October 1969, during which time Lozano removed herself from all art-world 
activities.« (Applin 2018, S. 129.)

522	 Vgl. die Reproduktion von vier unterschiedlichen Write-Ups des General Strike Piece in 
Lozano 2018c, S. 6, 7, 8 und 9. Es handelt sich um eine handschriftliche Fassung (aus der 
Sammlung des Wadsworth Atheneum, die im Folgenden bevorzugt zitiert wird), die Xero-
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 Abb. 13   Lee Lozano: General Strike Piece, 1969. 
Tinte auf Papier, 27.9 × 21.6 cm, Wadsworth Atheneum 
Museum of Art, Hartford, CT. Alexander A. Goldfarb 
Contemporary Art Acquisition Fund, 1998.6.9. 
LOZAN30640. © The Estate of Lee Lozano. Reprodu-
ziert in: Lozano 2018c, S. 6.

13



210Es verbindet sich hier, wie so oft bei Lozano, eine stark übertreibende 
Wortwahl (»ONLY«, »TOTAL«) mit einer poetisch zwar überzeugen-
den, aber letztlich unklaren Zielsetzung. Um diese Unklarheiten zu ad-
ressieren, versieht Lozano ihren Text mit Fußnoten, kurzen beispiel-
gebenden und extrapolierenden Paratexten, vier an der Zahl. ▶ 523  Die 
Datierung des General Strike Piece – »STARTED FEB. 8, ’69« – wird 
von Lozano etwa durch die folgende Fußnote begründet: »WITH
DRAWAL FROM 3-MAN-SHOW COMPILED BY RICHARD 
BELLAMY, GOLDOWSKY GALLERY, 1078 MADISON AVE.«. (Es 
sei daran erinnert, dass dieser Rückzug zunächst »WITHDRAWAL 
PIECE« getauft worden war, also nicht oder zumindest noch nicht, so 
wie hier, »GENERAL STRIKE PIECE«.) 

Dass Lozano sich im Rahmen des Streiks nicht nur aus Ausstellun-
gen zurückgezogen, sondern wider Erwarten auch Ausstellungsbeteili-
gungen als Bestandteile ihres Streiks begriffen hat, verdeutlicht die 
vierte Fußnote zur Wendung »EXHIBIT IN PUBLIC ONLY PIECES 
WHICH FURTHER SHARING OF IDEAS & INFORMATION RE-
LATED TO TOTAL PERSONAL & PUBLIC REVOLUTION«. Die 
Fußnote lautet so: 

»FIRST PIECE EXHIBITED AT ART/ PEACE EVENT, N.Y. 
SHAKESPEARE FESTIVAL, PUBLIC THEATER, MARCH 
5, 69. GRASS PIECE & NO-GRASS PIECE EXHIBITED IN 
NUMBER 7 SHOW COMPILED BY LUCY LIPPARD, PAU-
LA COOPER, MAY 18, 69. INVESTMENT PIECE & CASH 
PIECE EXHIBITED IN LANGUAGE III SHOW, DWAN 
GALLERY, MAY 24, 69.«

Lozano nennt fünf Werke, die exemplarisch für jene »PIECES« stehen, 
die im Rahmen des General Strike Piece präsentiert werden durften/soll-
ten. Wer sich die Werke im Einzelnen anschaut, wird bemerken, dass 
sie äußerst unterschiedlich sind, obwohl alle in Form von Texten – 
»Write-Ups«, wie Lozano sie genannt hat – vor die Öffentlichkeit ge-

grafie einer sehr ähnlichen handschriftlichen Fassung, eine schreibmaschinengeschriebene 
Fassung, die im Magazin 0 to 9, Nr. 6, Juli 1969, S. 57 publiziert wurde, und eine ähnliche, 
jedoch handschriftlich ergänzte schreibmaschinengeschriebene Fassung. Die Texte der 
Fassungen sind sehr ähnlich, in der hier zitierten zentralen Passage sogar identisch. Der 
wichtigste Unterschied dürfte sein, dass in der xerografierten Fassung eine fünfte Fußnote 
(aus dem Jahr 1971) hinzukommt: »ENDED FALL ’69 WHEN SCHIZ SYMPTOMS BEGAN 
TO APPEAR (ME IN HERE VS. THEM OUT THERE). I STILL REGRET MISSING SOME 
ART EVENTS THAT TOOK PLACE DURING SPRING, ’69, & APPEAR TO HAVE ALIEN
ATED A FEW HUMANS BECAUSE OF MY WITHDRAWAL AT THIS TIME. (JAN 21, 71)«.

523	 Die Ausnahme (siehe vorangegangene Anmerkung): Eine Fassung des Write-Ups enthält 
eine fünfte, verspätet hinzugefügte Fußnote. – Nicht in allen Textfassungen des Piece sind 
die Fußnoten mit aufgeführt. Sie fehlen etwa in Lippard 1997 [1973], S. 78.



211 bracht wurden. Es fällt ebenso ins Auge, dass in keinem einzigen der 
fünf Werke eine klare revolutionäre Tendenz oder ein freigiebiger Ide-
enaustausch erkennbar wird. Es geht weder im engeren Sinne um eine 
»TOTAL PERSONAL & PUBLIC REVOLUTION« noch geht es um 
»SHARING OF IDEAS & INFORMATION«, obwohl ja ausdrücklich 
nur solche Pieces im Rahmen des Streiks öffentlich ausgestellt werden 
sollten. »EXHIBIT IN PUBLIC ONLY [ … ]«. 

Schauen wir uns die Werke im Einzelnen an (abzüglich Drawing 
for Lucy’s Peace Show, das später noch ausführlich zu besprechen sein 
wird):

Grass Piece und No-Grass Piece ▶ 524  bestehen aus dem (umgesetz-
ten) Vorhaben, zunächst ununterbrochen Marihuana zu konsumieren, 
um im Anschluss ganz abstinent zu sein (was nicht gelang). In den Write-
Ups heißt es unter anderem: »MAKE A GOOD SCORE, A LID OR 
MORE ▶ 525  OF EXCELLENT GRASS. SMOKE IT ›UP‹ AS FAST 
AS YOU CAN. STAY HIGH ALL DAY, EVERY DAY, SEE WHAT 
HAPPENS«, gefolgt von: »GO WITHOUT GRASS FOR THE SAME 
AMOUNT OF TIME AS GRASS PIECE, WHICH TURNS OUT TO 
BE 33 DAYS. START IMMEDIATELY AFTER GRASS PIECE.« ▶ 526  
Wie Lozano in mehreren anderen Notizen vermerkt und kommentiert 
hat, konsumierte sie seit Jahren ohnehin täglich Marihuana. ▶ 527  Sie 
fokussiert demnach hier eine Handlung, die ihr Leben maßgeblich mit-
bestimmt, spitzt sie in Form eines Werkes zu, treibt ihren Alltag so ins 
Extrem und versucht im Anschluss dann, diesen Alltag in sein Gegen-
teil zu verkehren. (»I GET ENERGY FROM SWITCHING EXTRE-
MES.« ▶ 528 ) Dass der Konsum von Drogen um 1969 auch politisch in-
terpretiert werden konnte, verdeutlicht eine retrospektive Bemerkung 
von David Askevold zu Lozano: »I don’t want to say that Lee was really 
a flower child, as she had a much tougher core, but I think that there 

524	 Vgl. die Reproduktionen der Write-Ups in Lozano 2018c, S. 16, 17, 18–19 und 20–21. Reprodu-
ziert sind jeweils eine handschriftliche und eine xerografierte Fassung. Beide Fassungen des 
No-Grass Piece umfassen zwei Seiten. 

525	 Zitiert ist die xerografierte Fassung, ebd., S. 17. In der handschriftlichen Fassung (ebd., S. 16) 
heißt es »ABOUT A LID (PROBABLY IT WAS MORE)«. »LID« scheint Slang für eine Unze 
(ca. 28 Gramm) zu sein.

526	 Die ansonsten recht unterschiedlichen Fassungen (ebd., S. 18–19 und 20–21) haben hier den 
gleichen Wortlaut. 

527	 Im Private Book 9, 2021b, S. 115, steht etwa: »AFTER BEING SOBER WITH DAN [Graham] 
FOR A LONG t (A DAY, A DAY & A HALF?) IM HAVING A TERRIFIC HIGH ALONE, 
THINKING. I GET ENERGY FROM SWITCHING EXTREMES.« Diese Passage ist nicht 
nur interessant, weil sie zeigt, dass ein Tag in nüchternem Zustand für Lozano »eine lange 
Zeit« gewesen zu sein scheint, sondern auch, weil hier ihr Faible für gegensätzliche Extreme 
erkennbar wird, das alle frühen, im Rahmen des Streiks ausgestellten Pieces charakterisiert. 
(Mehr zu Lozanos Drogensucht folgt unten.)

528	 Ebd.



212were aspects of her relation to drugs and notions of freedom that I as-
sociated with the hippy period«. ▶ 529  Ganz und gar nicht hippiesk prä-
sentiert sich Lozanos trockenes Investment Piece, dessen Write-Up die 
folgende (umgesetzte) Anweisung enthält: »BE THE RECIPIENT OF 
A GRANT. INVEST HALF THE MONEY ON THE STOCK EX-
CHANGE & HOLD PURCHASE FOR A MINIMUM TIME PERIOD 
OF SIX MONTHS.« ▶ 530  Auch zu diesem Werk hat Lozano ein (um-
gesetztes) Gegenstück konzipiert, das 1969 in Language III neben dem 
Write-Up zu Investment Piece ausgestellt wurde. Der Haupttext dieses 
Cash Piece beginnt mit der folgenden Bemerkung: »WHEN FRIENDS 
OR GUESTS VISIT OFFER LIQUID REFRESHMENT, GRASS, 
WHISKEY, AND CASH. OPEN JAR CONTAINING BILLS & OF-
FER IT TO VISITORS AS THOUGH IT WERE A BOX OF CAN-
DY.« ▶ 531  (Zu Beginn des Experiments befanden sich ungefähr 585 
Dollar in 5-, 10- und 20-Dollar-Scheinen im Glas. Verdient hatte Loza-
no das Geld durch den Verkauf ihres Gemäldes Switch aus dem Jahr 
1965 in der Kölner Galerie von Rolf Ricke. ▶ 532 ) 

Die Werke, die 1969 im Rahmen des General Strike Piece öffentlich 
präsentiert wurden, sind also ähnlich in ihrer Form, aber äußerst un-
terschiedlich im Inhalt. Sie treten alle in Form von Anweisungen auf 
Write-Ups in Erscheinung und greifen alle – experimentell – in Loza-
nos Lebenspraxis ein. Sie haben zudem in unterschiedlichem Grade 
einen sinnbildlichen Charakter und reflektieren – mal direkter, mal in-
direkter – das Lebensumfeld der Künstlerin: zwischen Investments auf 
dem Aktienmarkt und experimenteller Largesse, zwischen Rausch und 
Regulierung, zwischen Durchsetzungswillen und Dropout. Sie sind 
nicht offensiv politisch, zumindest nicht so, wie die Formulierung 
»TOTAL PERSONAL & PUBLIC REVOLUTION« im General Strike 
Piece zunächst erwarten lässt. Das Leben wird vielmehr als Form er-
kannt, die gestaltet und transformiert werden kann. Im Vordergrund 

529	 David Askevold: »David Askevold on Lee Lozano«, in: Szymczyk 2006, S. 178–179, hier S. 179.
530	 Zitiert wird die handschriftliche Fassung in den Richard Bellamy Papers, III.A.55, The Mu-

seum of Modern Art Archives. Die in Lozano 2018c, S. 45 abgebildete xerografierte Fassung 
ergänzt jeweils ein Datum: »[ … ] A GRANT. (DEC. 30, 68) [ … ] STOCK EXCHANGE, (JAN. 
16, 69) [ … ].« Auf einem Blatt mit mehreren Notizen (vgl. ebd., S. 11) ist eine frühere Fassung 
unter dem Titel »PIECE (OR LACE PIECE)« erhalten. Dass Lozano den Wert ihres Invest-
ments wirklich verfolgt zu haben scheint, dokumentiert eine Notiz im Private Book 8, 2021a, 
S. 3: »MY STOCK WENT UP! NAT’L GEN’L UP 2 ½ TODAY.« (Es handelt sich um die 
National General Corporation, in die Lozano ihr Geld – 983,25 $ – investiert hat.) 

531	 Zitiert wird die handschriftliche einseitige Fassung in den Richard Bellamy Papers, III.A.55, 
The Museum of Modern Art Archives. Eine in Lozano 2018c, S. 13–15 abgebildete, dreiseitige 
Fassung trägt den Titel »REAL MONEY PIECE«. Sie enthält Angaben zu den Reaktionen, 
die Lozano auf ihr Piece erhalten hat. »REAL MONEY PIECE« nennt Lozano das Werk auch 
in einer Notiz vom 17. April 1969 im Private Book 1.

532	 Diese Angaben stammen von Lozano selbst und sind in Lozano 2018c, S. 13 nachzulesen. 
Später fügte Lozano neues Geld hinzu (vgl. ebd., S. 14).



213 stehen auch und gerade: Gegensätze und Widersprüche (genauso wie 
in Drawing for Lucy’s Peace Show resp. Piece und Companion Piece, s. u.). 
Es sollte nicht vorschnell davon ausgegangen werden, dass Lozanos 
Streik ein entschlossener Rückzug und dieser Rückzug zudem unge-
trübt politisch motiviert war. Das »Persönliche« und das »Politische« 
sind ebenso widerspruchsvoll verflochten wie Lozanos »Leben« und 
ihre »Kunst«, die einander – metaphorisch formuliert – die Augen auf-
schlagen.

Noch zu besprechen gilt es nun die Wendung »TOTAL PERSON
AL & PUBLIC REVOLUTION«. Auch zu dieser wichtigen Formulie-
rung enthält das »STRIKE PIECE« eine Fußnote:

 »TERMS OF TOTAL PERSONAL & PUBLIC REVOLUTION 
SET FORTH IN BRIEF STATEMENT READ AT OPEN PUB-
LIC HEARING, ART WORKERS COALITION, SCHOOL OF 
VISUAL ARTS, APRIL 10, 69. FURTHER PARTICIPATION 
IN ART WORKERS COALITION OR ANY OTHER GROUP 
DECLINED AS PART OF GENERAL STRIKE PIECE. THIS 
INCLUDES ARTISTS AGAINST THE EXPRESSWAY GROUP 
▶ 533  & OTHERS.«

Die Art Workers’ Coalition hatte im Januar 1969 ihren Anfang genom-
men, im Zuge eines Protestes gegen das Museum of Modern Art. ▶ 534  Im 
April fand dann ein vielbeachtetes »Open Hearing« statt, in dem sich 
Kunstschaffende in kurzen (und äußerst diversen) Statements öffent-
lich zu Wort melden konnten. Das Statement, das Lozano verlesen hat, 
lautet so: 

»FOR ME THERE CAN BE NO ART REVOLUTION THAT 
IS SEPARATE FROM A SCIENCE REVOLUTION, A PO-
LITICAL REVOLUTION, AN EDUCATION REVOLUTION, 
A DRUG REVOLUTION, A SEX REVOLUTION OR A PER-
SONAL REVOLUTION. I CANNOT CONSIDER A PRO-
GRAM OF MUSEUM REFORMS [eines der Hauptanliegen 
der Art Workers’ Coalition ] WITHOUT EQUAL ATTENTION 
TO GALLERY REFORMS AND ART MAGAZINE RE-
FORMS WHICH WOULD AIM TO ELIMINATE STABLES 
OF ARTISTS AND WRITERS.  I WILL NOT CALL MYSELF 

533	 Auf dem Briefpapier dieser Gruppe, die den »Lower Manhatten Expressway« verhindern 
wollte, werden als Mitglieder des »Committee« die folgenden Personen genannt: William 
Agee, John Bennett, Leo Castelli, Richard Feigen, Arnold Glimcher, Don Judd, Roy Lichten-
stein, Lucy Lippard, Robert Murray, Louise Nevelson, Barnett Newman, Ken Noland, Yvonne 
Rainer, Bob Rauschenberg und Frank Stella. Vgl. den Brief von Donald Judd an Gerhardt 
Liebmann vom 7. Juni 1969 (5 Tage vor der Entstehung des Write-Ups zum General Strike 
Piece) in den AAA, SoHo Artists Association Records, 1968–1978, Box 1, Folder 2.

534	 Einen guten Überblick zur Art Workers’ Coalition bietet Bryan-Wilson 2009.



214AN ART WORKER BUT RATHER AN ART DREAMER 
AND I WILL PARTICIPATE ONLY IN A REVOLUTION 
BOTH PERSONAL AND PUBLIC.« ▶ 535 

Lozano verbindet einen Wunsch nach mehr, nach »totaler persönlicher 
und öffentlicher Revolution« ▶ 536  mit der widerspenstigen und – prag-
matisch betrachtet – eher widersinnigen Konsequenz, sich im Rahmen 
des General Strike Piece nicht nur aus »›UPTOWN‹«-Kontexten zu-
rückzuziehen, sondern auch von den partikularen, weil gezielten und 
konkreten Forderungen der Art Workers’ Coalition. Lozano empfindet 
die Zuspitzung auf Pragmatisches offenbar als Einschränkung oder hat 
zumindest ambivalente, ja offen widerspruchsvolle Gefühle, die nur in 
Form eines vagen Traums in Wohlgefallen aufzulösen sind: »I WILL 
NOT CALL MYSELF AN ART WORKER BUT RATHER AN ART 
DREAMER«. ▶ 537  

Das spannungsvolle, zuletzt aber ganz auf Abgrenzung bedachte 
Verhältnis zur Art Workers’ Coalition findet seinen Niederschlag in den 
unterschiedlichen Datierungen des General Strike Piece. Auf einem 
posthum veröffentlichten Notizblatt, das den Text ihres »STATEMENT 
FOR OPEN PUBLIC HEARING« enthält, wird der Zusammenhang 
zwischen dem Streik und dem Open Hearing von Lozano kommentiert. 
Dort heißt es zum General Strike Piece: 

»STARTED ›OFFICIALLY‹ DAY AFTER READING OF 
STATEMENT AT OPEN HEARING; PARTS BEGUN WITH-
IN A PREVIOUS 2-MONTH PERIOD«. ▶ 538 

535	 Die Reproduktion einer handschriftlichen Fassung des Textes wurde in Art Workers’ Coali-
tion 1969, Abschnitt 38 veröffentlicht. Eine textgleiche Fassung, die dem Laboratory Note-
book 2 entnommen zu sein scheint, ist in Lozano 2018c, S. 25 abgebildet. Am unteren Rand 
dieser Fassung werden weitere Pieces genannt, u. a. das General Strike Piece.

536	 Branden W. Joseph vergleicht diesen Ansatz in seinem Text »Lee Lozano’s Dream of Life«, 
der 2010 in Ausgabe 79 der Zeitschrift Texte zur Kunst erstveröffentlicht und 2018 ergänzend 
auf https://www.textezurkunst.de/articles/joseph-lozanos-traum-des-lebens/ publiziert 
wurde, mit dem Ansatz des 1966 gegründeten Kollektivs Black Mask (einem Vorläufer der 
Gruppe Up Against The Wall Motherfucker): »Throughout their brief but vocal existence, 
Black Mask consistently expressed the position that (anti)aesthetic action was valid only as 
part of a campaign of total revolt: ›We have an art which is a substitute for living, a culture 
which is an excuse for the utter poverty of life. The call for revolution can be no less than 
›total‹.‹«

537	 Lozano erträumt sich eine andere Welt, ja sogar einen neuen Menschen, den sie bereits im 
Jahr zuvor, 1968, ins Auge gefasst hatte: »REDESIGN THE HUMAN BEING«, so Lozano zu 
Anfang eines konkreten Vorschlags, an dessen Ende sie auf ihr eigenes Leben überzuleiten 
versucht: »YOU PLAY WITH IT NOW. REDESIGN YRSELF TO SUIT YRSELF. DON’T 
BUY THINGS/SERVICES TO CHANGE YRSELF. THINK YRSELF INTO A NEW STATE 
OF BEING.« Vgl. Lozano 2018c, S. 71 und 73.

538	 Ebd., S. 25.



215 Auf einem Write-Up zum General Strike Piece mit der Unterschrift »LEE 
LOZANO, JUNE 12, 69«, das im Juli 1969 im Magazin 0 to 9 von Vito 
Acconci und Bernadette Mayer publiziert wurde (S. 57), datiert Lozano 
den Beginn ihres Streiks auf den 8. Februar 1969; das privat notierte 
Datum wird auf diesem Blatt nirgends mehr aufgeführt. Die Datierung 
8. Februar wird von Lozano durch ihren Rückzug aus Richard Bellamys 
Ausstellung in der Goldowsky Gallery in Uptown Manhattan begründet, 
den sie an mehreren anderen Stellen als »WITHDRAWAL PIECE« be-
zeichnet, also einem anderen Titel zugeordnet hatte. ▶ 539  Durch diese 
Vordatierung entsteht nun aber die störende Konsequenz, dass Lozano 
im Zeitraum des Streiks (genauer: zwischen dem 8. Februar und dem 
»Open Hearing« am 10. April) noch an mindestens einer Ausstellung 
in New York – »LUCY’S PEACE SHOW« (s. u.) – beteiligt war und 
auch viele andere Kontakte zur lokalen Kunstwelt nachweisbar sind. 
Sie entschließt sich nicht zuletzt deshalb vermutlich für die Wendung 
»GRADUALLY BUT DETERMINEDLY« ▶ 540  und integriert wider 
Erwarten bestimmte Ausstellungen in ihren Streik. (Wenn die Vorda-
tierung gilt, hat Lozano, abseits von New York, zu allem Überfluss so-
gar noch eine Malereiausstellung präsentiert: Lee Lozano. Bilder 1964–
1968 in der Kölner Galerie Ricke, eröffnet am 26. Februar 1969.)

Gilt also vielleicht wirklich die Qualifizierung »UPTOWN« ▶ 541  
in der Wendung »GRADUALLY BUT DETERMINEDLY AVOID 
BEING PRESENT AT OFFICIAL OR PUBLIC ›UPTOWN‹ FUNC-
TIONS OR GATHERINGS«? 

Wie nun zu erwarten, lässt sich auch hierzu eine Unstimmigkeit 
finden. Eine solche steht im Private Book 4. Dort wird ein Streikbruch 
am 4. Oktober 1969 um die Bezeichnung »UPTN« ergänzt: »UPTN TO 
SOL LEWITT OPENING (BREAK STRIKE), DWAN«. ▶ 542  Es han-
delt sich um die Ausstellung Sol LeWitt – Wall Drawings bei Virginia 

539	 Neben der oben zitierten Fassung aus dem Private Book 1 hat sich der folgende Wortlaut 
erhalten (auf einem Notizblatt, das dem Laboratory Notebook 2 entnommen zu sein scheint, 
vgl. Lozano 2018c, S. 11): »PULL OUT OF A SHOW AT DICK BELLAMY’S TO AVOID 
HANGING WITH WORK THAT BRINGS YOU DOWN (DEC. 8, 69)«.

540	 Einer solchen Einschränkung dient offenbar auch die zweite Fußnote des General Strike 
Piece, eine Liste, die mit »DATE OF LAST VISIT TO [ … ]« beginnt. Auch diese Liste würde 
einen ausführlichen Kommentar verdienen. Genannt wird bspw. ein »DATE OF LAST VISIT 
TO UPTOWN GALLERIES FOR PERUSAL OF ART – FEB. 13 OR 14, 69«, wenig später 
dann ein »DATE OF LAST VISIT TO UPTOWN GALLERY OPENING – MARCH 15, 69«.

541	 Lucy Lippard spricht in einem Interview (Dezember 1969) mit Ursula Meyer, das sie ihrer Ma-
terialsammlung Six Years, 1997 [1973], S. 8 vorangestellt hat, von einer »traditional New York 
›uptown‹ and ›downtown‹ dichotomy«.

542	 Lozano 2018a, S. 49: »UPTN TO SOL LEWITT OPENING (BREAK STRIKE), DWAN; 
POONS OPENING, RUBIN (BY MISTAKE); BARRY FLANAGAN SHOW, FISCHBACH 
[ … ].«



216Dwan, ausgerechnet in jener Galerie, in der Lozano noch im Mai (nach 
sämtlichen im Strike Piece aufgelisteten »LAST VISIT[S]«) ihre Werke 
Cash Piece und Investment Piece ausgestellt hatte. Die Verwirrung ist 
also komplett. Keine Kennzeichnung bleibt ohne Widerspruch. Das 
Strike Piece scheint sich selbst den Boden zu entziehen.

In der Forschung werden – wie angedeutet – also nicht nur die 
Ausstellungsbeteiligungen unterbelichtet, die im Rahmen des »GEN
ERAL STRIKE PIECE« oder als »GENERAL STRIKE PIECE« 1969 
stattgefunden haben, sondern auch die Qualifizierungen »UPTOWN« 
und »GRADUALLY BUT DETERMINEDLY« sowie der Zusammen-
hang mit dem »WITHDRAWAL PIECE« und dem »STATEMENT 
FOR OPEN PUBLIC HEARING«. Noch komplizierter wird die Sach-
lage, wenn jene privaten und öffentlichen Notizen ernst genommen 
werden, in denen Lozano viele unterschiedliche Pieces rhetorisch ver-
schränkt hat. Im Private Book 2 schreibt sie bspw. im April 1969: »THE 
GRASS PIECE IS SIMULTANEOUSLY THE BOOK-OF-CHANGE 
PIECE, THE GENERAL STRIKE PIECE & THE MASTURBATION 
PIECE«. Wie flexibel gerade das »STRIKE PIECE« für Lozano gewe-
sen zu sein scheint, verdeutlicht eine Bemerkung, die sie nachträglich 
zwischen den Zeilen ergänzt hat: »INCLUDING NO-FUCKING  
PIECE, NO GALLERY OR MUSEUM PIECE, NO UPTOWN PIECE 
ETC.« ▶ 543  Beachtenswert ist zudem, dass Lozano das »STATEMENT 
FOR OPEN PUBLIC HEARING« in der zweiten Woche, genauer: am 
zehnten Tag des Grass Piece vorgetragen hat  (sie dürfte also ›high‹ oder 
›stoned‹ gewesen sein ▶ 544 ) und dass sie in einer Fußnote zum Grass 
Piece in einer Klammer (doppelt eingeschränkt, aber nichtsdestotrotz 
veröffentlicht) als Beginn des »GEN’L STRIKE PIECE« nun doch den 
11. April 1969 vermerkt (d. h. den Tag nach dem »Open Hearing« der 
Art Workers’ Coalition). ▶ 545  

543	 Lozano 2017a, S. 14–15. Nach der zitierten Passage heißt es: »MAYBE THERE ARE ALSO 
HIDDEN PIECES HERE, LIKE THE COSMIC JOKE PIECE OR THE LIE-IN-BED-ALL-
DAY-AND-READ-COSMIC-BOOKS PIECE WHICH FOLLOWS THE WIN-A-GRANT 
PIECE. OR MAYBE THE WHOLE STRING OF PIECES IS REALLY JUST THE GET-
FAT*-AND-LAZY PIECE.« Am Rand ergänzt (wie so oft inkl. eines Wortspiels): »*I LOST 
WAIT.« Im Write-Up zur hier angesprochenen »MASTURBATION INVESTIGATION« (3. 
bis 5. April 1969) heißt es prominent gleich zu Anfang: »NOTE: OTHER PIECES SIMULTA-
NEOUSLY IN PROCESS: GRASS PIECE, GENERAL STRIKE PIECE, & A WITHDRAW
AL FROM HUMANS AND THE OUTSIDE WORLD. I REFUSE TO SEE MY PARTNER 
OR ANYONE ELSE.« Lozano 2018c, S. 22 und 23.

544	 Ausgerechnet an jenem Tag, an dem Lozano ihrem Write-Up zufolge das Grass Piece be-
ginnen lässt, am 1. April 1969, notiert sie Folgendes in ihr Private Book 1: »YEAH, GOT HIGH 
WITHOUT DRUGS – ON ADRENALIN!« 

545	 In dieser Fußnote (vgl. Lozano 2018c, S. 17) gewinnt das General Strike Piece einen etwas 
anderen Charakter. Dort heißt es: »GENERAL STRIKE PIECE DURING WHICH I STAY 
HOME ALMOST ALL THE TIME«.



217 Es gibt, genau genommen, damit vier unterschiedliche Datierun-
gen des General Strike Piece, die miteinander konkurrieren, bis dato 
aber nirgends problematisiert worden zu sein scheinen: 1.) das publik 
gemachte Datum 8. Februar (eine Vordatierung im Verhältnis zum 
Open Hearing der Art Workers’ Coalition, von der Lozano sich in mehr 
als nur einer Hinsicht abzugrenzen versucht hat [mit den erwartbaren 
Konsequenzen zugunsten von Lozano in der Forschung ▶ 546 ]); �.) das 
»›offiziell‹« genannte, aber nur in einer Fußnote zum Grass Piece publi-
zierte Datum 11. April (d. h. nach »LUCY’S PEACE SHOW«, in der ein 
Language Piece erstmals präsentiert wurde); 3.) die Datierung des Write-
Ups selbst, der textuellen Fassung des General Strike Piece, an dessen 
Rand als Datum der Aufschrift (?) »JUNE 12, 69« vermerkt ist; und 4.) 
der Zeitpunkt der Veröffentlichung des Write-Ups in der sechsten und 
letzten Ausgabe des Magazins 0 t0 9 im Juli 1969. Es bildet sich zudem 
eine spannungsvolle und offene Konstellation aus mindestens 1.) dem 
General Strike Piece, dessen Write-Up sich in mehreren Fassungen er-
halten hat, 2.) dem frühen, assoziierten Withdrawal Piece, das in meh-
reren Fassungen erhalten ist und das ebenso separat wie im Zusam-
menhang des Strike Piece in Erscheinung tritt, 3.) dem Statement for 
Open Public Hearing und 4.) allen zeitgleich stattfindenden, konzeptu-
ell verschränkten und/oder im Rahmen des Streiks von Lozano öffent-
lich ausgestellten Pieces. 

Das General Strike Piece macht eindrücklich deutlich, dass Lozano 
ihre Werke oft kombiniert ▶ 547  und zugleich den Umständen flexibel 
angepasst hat – so veränderbar wie ihr Denken. Es zeigt sich, dass ihre 
Formulierungen häufig deutungsbedürftig bleiben (was genau meint 
»GRADUALLY BUT DETERMINEDLY«, welche Rolle spielen »›UP-
TOWN‹ FUNCTIONS«, was bedeutet »THE GRASS PIECE IS SI-
MULTANEOUSLY [ … ] THE GENERAL STRIKE PIECE«? etc. pp.), 
dass ihre Werke häufig konzeptuell nicht klar voneinander zu trennen 
sind und dass sie oft nicht sauber datiert werden können resp. von Lo-
zano unterschiedlich datiert worden sind. Vor allem aber zeigt sich ei-

546	 Vgl. bspw. Lehrer-Graiwer 2014, S. 38: »Instead of solidarity, Lozano’s AWC statement (over-
stating the first-person singular) declared unilateral action, which, it should be noted, she 
had already taken two months prior in General Strike.« Ein Anfang des ›Generalstreiks‹ un-
mittelbar nach dem Open Hearing erschien Lozano vermutlich zu reaktiv, nicht eigenständig 
genug. Aus der Datierung spricht wahrscheinlich also ein Wille zur Distinktion, die parado-
xerweise gerade durch eine umfassende Verallgemeinerung erreicht werden soll – durch die 
Prätention einer »totalen persönlichen und öffentlichen Revolution«, in der es traumverloren 
nicht weniger als um alles geht. Bereits Lucy Lippard übernimmt in Six Years, 1997 [1973], S. 
78 die Datierung 8. Februar.

547	 Wie eine Notiz im Private Book 9, 2021b, S. 69 (19. Juni 1970) verdeutlicht, hat Lozano »Kon
stellationen« ihres Lebens und ihrer Kunst mitunter auch erst nachträglich erkannt/gebildet: 
»COLLATING INFO FROM BK ③, BK ⑧, SCORPIO CALENDAR & MY HEAD I DISCOV
ER CONSTELLATIONS OF EVENTS.« 



218nes: dass ihre Werke voller Widersprüche sind. In Lozanos eigenen 
Worten: »A FLAW TO GAMING IS RULING.« ▶ 548  

Dass Werke wie das General Strike Piece von vielen Widersprüchen 
durchschossen sind, sollte jedoch ausdrücklich nicht als eine Ein-
schränkung ihres beträchtlichen ästhetischen Potenzials gewertet wer-
den. Lozano löst wirklich auf, was gemeinhin und traditionell für ein 
»Werk« gehalten wird. Sie experimentiert mit allen Parametern, defi-
niert sie neu, setzt sie außer Kraft. Viele der ungeplanten, vielleicht un-
erwünschten, aber hoch interessanten Widersprüche scheinen eine 
Folge dieses radikalen und unablässigen Experimentierens zu sein, etwa 
des Versuchs, bestimmte Sachverhalte retrospektiv zu einem »PIECE« 
zu erklären oder Werke – bei gleichbleibendem Titel – für wechselnde 
Kontexte zu modifizieren. Lozano setzt Prozesse der Regulierung und 
Deregulierung in Gang. Sie lässt sich nur ungern festlegen. Und sie legt 
sich selbst nicht fest. »I HAVE TO CONTINUE CHANGING EVERY
THING ALL THE TIME«, so notiert sie 1969, »TO KEEP FROM 
FALLING ASLEEP (DYING).« ▶ 549 

Lee Lozanos Drawing for Lucy’s Peace Show

»PIECE«  Am 28. Februar 1969 schreibt Lee Lozano zwei Notizen unter-
einander, die Anfang März in einer Ausstellung präsentiert 

werden sollen (  Abb. 14  ): zwei Texte auf einem Blatt mit den Titeln  
»PIECE« und »COMPANION PIECE« unter der Überschrift »DRAW
ING FOR LUCY’S PEACE SHOW«. ▶ 550  Die erhaltene Fassung er-
weckt einen sorgfältigen, aber beiläufigen Eindruck: einfaches Karo-
papier, perforiert, gut lesbare Handschrift, oben links das Datum, oben 
rechts eine kleine Seitenzahl, unten der Name »LEE LOZANO«, keine 
Streichungen, keine Fehler – eine Reinschrift aus einem Notizbuch. 
Auf dem Blatt steht der folgende Text:

548	 Vgl. das undatierte Notizblatt mit der Überschrift »LOZANO’S STATEMENT FOR FAR 
SIGHT – NEAR SPOT. ASKEVOLD’S GAME THEORY«, das in Szymczyk 2006, S. 181 re-
produziert ist. Der vollständige Text lautet: »A FLAW TO GAMING IS RULING. THE POINT 
MAY NOT BE POINTS. COSMIC HUMOR TURNS ALL GAMES ON END.«

549	 Lozano 2017a, S. 16.
550	 Besprochen wird das Blatt, das in Lozano 2018c, S. 81 als Piece, Companion Piece bezeichnet 

wird. Fotografisch reproduziert ist es auf Seite 10 der Publikation (Tinte auf Papier, 27.9 × 21.6 
cm, The Estate of Lee Lozano, Courtesy Hauser & Wirth, LOZAN30629). Wie unten noch 
zu besprechen sein wird, unterscheiden sich die Angaben des Titels in unterschiedlichen 
Büchern. Von mir wird das Werk überwiegend als Drawing for Lucy’s Peace Show bezeich-
net, in Orientierung an der Überschrift des erhaltenen Blattes und an einer Bemerkung in 
Lozanos Clarification Piece (vgl. ebd., S. 51). Dort heißt es: »FIRST WRITE-UP OF A PIECE: 
DRAWING FOR LUCY’S PEACE SHOW (FEB 28, 69)«.
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 Abb. 14   Lee Lozano: Drawing for Lucy’s Peace 
Show / Piece, Companion Piece, 1969. Tinte  
auf Papier, 27.9 × 21.6 cm. The Estate of Lee Lozano. 
LOZAN30629. © The Estate of Lee Lozano. 
Reproduziert in: Lozano 2018c, S. 10.

14



220PIECE: 
WHEN YOU’RE »TRYING TO MAKE IT« KEEP GOING 
FOR YEARS A PILE OF SHOW ANNOUNCEMENTS, 
PRESS RELEASE MATERIAL,  ALL PRINTED MATTER 
RELATING TO THE ART SCENE. EVERYTHING THAT 
COMES IN THE MAIL OR IS ACCUMULATED OTHER 
WAYS IS TOSSED ON THE PILE. WHEN YOU »START TO 
MAKE IT« THROW YOUR OWN PRINTED MATTER ON 
THE PILE. LET IT BE COVERED UP BY TIME THE WAY 
 EVERYBODY ELSE’S IS.

COMPANION PIECE: 
TOSS YOUR OWN PRINTED MATTER ON TOP OF THE 
PILE AND KEEP IT ON TOP OF THE PILE.

Lozanos »PIECE« hat die Form einer Anweisung, die zwei Bedingun-
gen enthält, die jeweils durch Anführungszeichen im gleichen Zug be-
tont und relativiert werden:  »WHEN YOU’RE ›TRYING TO MAKE 
IT‹«, »WHEN YOU ›START TO MAKE IT‹«. Wenn diese Bedingun-
gen erfüllt sind, lässt die Anweisung sich vollziehen, prozessual, über 
längere Zeit: »KEEP GOING FOR YEARS«, »LET IT BE COVERED 
UP BY TIME«. Lozanos Blatt teilt sich daher nicht nur in ein »PIECE« 
und ein »COMPANION PIECE«, sondern ebenso – innerhalb des  
»PIECE« – in zwei Abschnitte, die beide mit »WHEN« beginnen. Die 
Anweisung beginnt im Aktiv, mit einem Imperativ des Fortsetzens, mit 
einer Handlung, die initiiert und über einen längeren Zeitraum auf-
rechterhalten werden soll, und endet mit einem Seinlassen, Passivität, 
»LET IT BE«, zumindest poetisch, praktisch gilt immer noch, so wie 
am Anfang: »KEEP GOING«. (Die Passivität des Seinlassens trifft so 
auf die Aktivität des Werfens, wodurch die Arbeit auch den Charakter 
eines ästhetischen Exerzitiums gewinnt.) Zuletzt wird der Schwer-
punkt des Textes von den angehäuften Drucksachen zur »ZEIT« im 
Allgemeinen verschoben. Das auffallende rhetorische Mittel – »TIME« 
tritt anstelle von »PRINTED MATTER« – markiert den Moment, in 
dem die Notiz eine Art Lektion für die Lesenden bereithält. Das  
»PIECE« zielt auf einen Vergleich mit kaum übersehbar moralischen 
Anteilen; der eigene Wille – »›TRYING TO MAKE IT‹« –, der eigene 
Erfolg – »›START TO MAKE IT‹« – wird hier am Maßstab aller ande-
ren Erfolgsversuche gemessen, aber auch am Maßstab einer Dauer, 
vielleicht eines Durchhaltens – auch ein »KEEP GOING« –, einer tie-
fen Zeit, die das dringliche Jetzt wie mit Staub bedeckt und relativiert: 
»LET IT BE COVERED UP BY TIME THE WAY EVERYBODY  
ELSE’S IS«. Das »PIECE« konfrontiert so nicht nur Aktivität mit Pas-
sivität, sondern ebenso – indirekter – zwei Maßstäbe oder Modi der Zeit: 



221 eine hektische Zeit des Bewerbens, der Konkurrenz und des Streitens 
um Aufmerksamkeit und eine lange, zerdehnte Dauer melancholisch 
gefärbter Vergeblichkeit. Wie On Kawara, nur weniger streng, weniger 
nüchtern und reguliert, erwirkt Lozano ein Aufeinandertreffen von 
unterschiedlichen Zeitreihen, die ein und denselben unscheinbaren 
Sachverhalt – eine Einladung, eine Ausstellung etc. – in zwei Weisen, 
zwei Stimmungen, vor zwei Hintergründen erscheinen lassen. Eine 
Ausstellung kann eben gleichzeitig äußerst dringlich und trotzdem ne-
bensächlich sein, wie der Wunsch eines einzelnen Menschen im leeren 
Angesicht der Ewigkeit. »Es gibt so wenig wichtige Dinge!« – schreibt 
der französische Philosoph Vladimir Jankélévitch, und zitiert eine 
Wendung aus Macbeth: »There’s nothing serious in mortality«. ▶ 551 

Die Fragwürdigkeit des Erfolgs (zweifach durch Anführungszei-
chen auf Abstand gerückt) wird von Lozano durch Ephemera, durch 
das, was »nur einen Tag überdauert«, also durch Beiwerke und Para-
texte inszeniert und stellvertretend vor Augen geführt, die zum Anzei-
chen des Bedürfnisses werden, eine Öffentlichkeit zu erzeugen, und die 
den Willen zu dokumentieren scheinen, es in der Kunstszene »zu schaf-
fen«. Gerade die Beiwerke also sind es, die zu Repräsentanten all jener 
Praktiken werden, die öffentlich konkurrieren und die letzten Endes – 
wie alles – verschwinden müssen. Die Beiwerke werden zu Stellvertre-
terinnen nicht nur der Werke oder Ausstellungen (die in Drucksachen 
entweder angekündigt oder begleitet und reflektiert werden), sondern 
auch ihrer jeweiligen Adressanten, Autor:innen oder Künstler:innen, 
▶ 552  die sich öffentlich exponieren und um die Aufmerksamkeit eines 
Publikums werben. Was nur einen Tag überdauert, das, was sich in sei-
nem Nutzen verbraucht, und das, was andere, zentralere Dinge – Wer-
ke, Ausstellungen – dienend begleiten soll: Lozano macht diese Ephe-
mera, diese nebensächlichen Beiwerke, zu einem trügerisch einfachen 
Sinnbild der Konkurrenz und des Strebens nach Erfolg in einer be-
schleunigten, parergonal umkämpften Ökonomie der Aufmerksamkeit, 
die ebenso werbend wie zerstreuend in den privaten Raum hineinreicht. 
Lozanos Werk setzt sich also – auf einer ersten Ebene – aus Beiwerken 
zusammen, die auf einem »Zeichnung« genannten Blatt in hand-
schriftlicher Form referenziert werden; eine saubere autografische 
Handschrift auf einem einzelnen, ausgestellten Papier verweist auf 
eine private und nicht selbst ausgestellte Ansammlung von »PRINTED 

551	 Vladimir Jankélévitch: Die Ironie, aus dem Frz. v. Jürgen Brankel, Berlin: Suhrkamp 2012 
[1964], S. 163.

552	 Im April 1970 verwendet Lozano die Metapher des »PILE« in diesem Sinne (Private Book 8, 
2021a, S. 174): »THIS NEIGHBORHOOD IS GETTING MORE & MORE DENSE & MORE 
& MORE RAPACIOUS. ARTISTS, DEALERS, COLLECTORS, SECY’S & ARTWORLD 
SERVICES PILED IN ON TOP OF EACH OTHER.«



222MATTER«. »YOU« trifft dabei – wie das Blatt im Verhältnis zur An-
sammlung – auf »EVERYBODY ELSE«. Und das »PIECE« trifft auf 
ein »COMPANION PIECE«, das ihm offen zu widersprechen scheint. 

χ Hat der Wunsch, mit Kunst erfolgreich zu sein, nicht immer 
auch etwas Lächerliches, ja Unwürdiges, vor allem, wenn er 
zum Durchsetzungswillen aushärtet? Ein Anspruch auf die 

Ewigkeit, erstritten im Netzwerk der Gegenwart. ▶ 553  Die Untiefen 
des Narcissus unter der Oberfläche des Spiegelbilds. Jedes Kunst-
werk mag der Todfeind jedes anderen sein, vielleicht. Aber hat nicht, 
wer solche zu schaffen versucht, das Antlitz eines Kindes, das sich 
kurzentschlossen zum Helden heraufdenkt und halbstark in die 
Sonne schaut, und blinzelt, bis die Augen am Ende traumverloren zu 
tränen beginnen?

Am 2. Mai 1970 schreibt Lozano in einem Notizbuch: »NYC: A 
DECADE OF COMPETITIVENESS. WHERE COMPETITION 
THRIVES FRIENDS CANT EXIST. MUST GIVE UP COMPETI-
TIVE GAME-PLAYING. (GETS TO BE PREDICTABLE ANY
WAY).« Drei Seiten später – nach einer Notiz zum Verhältnis von 
»(COMPETITION → EMPTINESS)« – folgt eine längere Bemer-
kung zu ihrem Freund Stephen Kaltenbach, der noch im Jahr 1970 
die New Yorker Kunstkreise verlassen sollte, obwohl er selbst im 
Konkurrenzkampf durchaus kaltschnäuzig gewesen zu sein scheint: 
»KALTENBACH IS A VERY GOOD COMPETITIONSHIP TEACH
ER. LINES OF HIS PLAYS ARE WELL DRAWN & CLEARLY 
DEFINED. [ … ] BUT HE IS BRUTAL. I AM PRETTY SURE THAT 
HE CAUSED JOHN TORREANO’S MENTAL ILLNESS. IS THIS 
BRUTAL BUT EFFECTIVE COMPETITIONSHIP ETHICAL?« 
Obwohl Lozano bereits im April, einen Monat zuvor, einen Gedan-
ken verschriftlicht hatte, der heute zumeist als Ausgangspunkt ihres 
Dropout Piece diskutiert wird, ▶ 554  zeigt sich hier, wie ambivalent 
sie der Konkurrenz gegenüber noch war, deutlich erkennbar faszi-

553	 In einer der hasserfülltesten Passagen, die in Lozanos Private Books zu finden sind, einer 
Passage, die sich gegen Artforum und ihren Herausgeber Philip Leider richtet, spricht Loza-
no von »THE LURE OF IMMORTALITY IN THE FORM OF CHEAP PUBLICITY«. Obwohl 
Lozano selbst einer jüdischen Familie entstammt, äußert sie hier manifest antisemitische 
Positionen, die sich auf irritierende Weise mit ihrer Ambivalenz gegenüber Printed Matter, 
Werbung und dem Kunstmarkt verbinden. Ein Auszug: »ALL THE CRIPPLE BABY ART
ISTS FOLLOWIN THEIR LEIDER [ … ]. YOU SILLY SICK BABIES WHO CALL YOUR-
SELF ARTISTS, YOU TREMBLING RABBITS, YOU COWARDLY WASTE PRODUCTS 
OF THE MIDDLE-CLASS, YOUR LEIDER-FATHERS ARE JUST EXPLOITING YOU 
FOR $. YOU FELL FOR THE PRINTED MATTER BAIT, YOU ARE HOOKED BY THE 
LURE OF IMMORTALITY IN THE FORM OF CHEAP PUBLICITY TRADE PAPER. SO 
MANY OF YOU ARE JEWS! I KNOW WHY MILLIONS OF YOU DIED [ … ]« (Lozano 
2021a, S. 56–58).

554	 Lozano: Private Book 8, 2021a, S. 114. (Mehr dazu später.) Nicht nur nach, sondern auch un-
mittelbar vor der Dropout-Notiz lässt sich Lozanos Ambivalenz sehr gut nachvollziehen. We-
niger als einen Monat vorher legt sie bspw. noch Preise für ihre Gemälde fest: Wave Series, 
»PRICE OF EACH CANVAS $2.000«; »PAINTINGS WITH HOLES SELL FOR ½ PRICE: 
$1000«; »ALL DRAWINGS SELL FOR $200« (ebd., S. 26). 22 Tage nach der Dropout-No-
tiz erlaubt sie sich dann einen Scherz (27. April 1970, ebd., S. 191): »REVISED PRICE OF 
PNTNGS: $2001.⁰⁰«.



223 niert von Kaltenbachs brutaler Effektivität: »MUST THINK ABOUT 
THIS«, so Lozanos vorläufige Schlussfolgerung. »MUST KNOW 
WHAT I WANT BEFORE I CAN GO THERE /ANYWHERE.« ▶ 555 

»A ›make it‹ mentality«  In Lozanos »PIECE« verbinden sich in eigentüm-
licher Weise ein Wegwerfen und ein Aufbewahren. 

Bewahrt wird, indem verworfen wird, »TOSSED«, »THROW[N]«: ein 
Archiv des Aussortierten. Ein Unsichtbar- oder Zugedeckt-Werden 
wird Tag für Tag beobachtbar. Ein nebensächliches Beiwerk wird kurz-
zeitig Hauptsache – und verschwindet wieder. Bewahrt werden soll je-
doch alles (»ALL PRINTED MATTER«, »EVERYTHING THAT  
COMES IN THE MAIL«), zumindest all das, was in die persönliche 
Sphäre parergonal hineinragt. Das »PIECE« markiert eine Schwelle, 
auf der das Öffentliche ins Private übergeht, eine Zone des Übergangs, 
die gerade durch Ausstellungseinladungen kontinuierlich durchschrit-
ten wird (durch jene Anteile einer Ausstellung, die nach Hause mitge-
nommen oder verschickt werden können und die – exemplarisch bei 
Robert Barry – mitunter eine Ausstellung auch ganz ersetzen). Lozano 
schlägt also vor, ein persönliches, parergonales Experiment zu vollzie-
hen und präsentiert diesen ungewöhnlichen Vorschlag in Form eines 
unaufdringlichen Blattes, das selbst den Charakter eher eines Beiwerks 
hat, weniger eines vollwertigen Exponats, obwohl es im Ausstellungs-
raum an der Wand hängt – der Überschrift zufolge sogar als »ZEICH-
NUNG«. Auf dem Blatt wird nirgends erkennbar, ob Lozanos Anwei-
sung – eine der Anweisungen – praktisch ausgeführt werden soll oder 
nur in Gedanken, imaginär. Hat Lozano sie selbst umgesetzt? Sollen 
die Betrachtenden sie jeweils umsetzen? ▶ 556  Genügt hier das, was die 
Anweisung zu denken gibt, oder das, was sie textuell – »zeichnerisch« 
– vorstellt? Das »Werk« kann zugleich als Zeichnung, als installative 
Anhäufung oder als zeitbasierte konzeptuelle Praxis interpretiert wer-
den, ebenso als immaterieller Gedanke wie als allografischer oder ein-

555	 Lozano: Private Book 9, 2021b, S. 2–7. 
556	 Benjamin Meyer-Krahmer hat 2010 in einem Aufsatz zu Lozano angemahnt, dass die For-

schung oft zu schnell davon ausgeht, ihre Anweisungen seien Selbstanweisungen. Er macht 
u. a. darauf aufmerksam, dass »Künstler wie Allan Kaprow oder George Brecht in dieser Zeit 
simple Anleitungen oder ›scores‹ zu Aktionen in Umlauf bringen, deren Ausführung nicht 
an den Autor gebunden ist, sondern im Gegenteil als vom Künstler nicht kontrollierbares, 
ephemeres Ereignis von jedem vollzogen werden kann. Dementsprechend lassen sich auch 
die meisten von Lozanos Spracharbeiten als Anleitung und exemplarische Ausführung ver-
stehen.« (Ders.: »›How to Do Things with Script‹. Lee Lozanos Sprach- und Schriftkunst«, 
in: Müller-Westermann 2010, S. 100–108, hier S. 106.) Obwohl Meyer-Krahmer einige wichti-
ge Komponenten der Language Pieces nicht beachtet hat und einige Fehler seines Textes 
dafür sprechen, dass er 2010 noch nicht mit allen erhaltenen Write-Ups vertraut war, stellt 
seine Anmerkung trotzdem ein notwendiges Korrektiv zu einer Forschung dar, die sich in 
hohem Maße auf ehemals private oder halbprivate Informationen stützt.



224maliger autografischer Text. Der Text pendelt selbst auf mindestens 
zwei Ebenen zwischen Ergon und Parergon hin und her: auf der Ebene 
des Mediums (des notizbuchartigen Blatts) und auf der Ebene des In-
halts, der entweder (nur) über Beiwerke nachdenken lässt oder auf ein 
abwesendes, reales Werk verweist, das sich aus Beiwerken zusammen-
setzt. (Wie sich zeigen wird, gab es wirklich eine physische Anhäufung 
von Ephemera, auf die Lozano über Jahre hinweg in Notizbucheinträ-
gen verwiesen hat.) 

Die Beiwerke repräsentierten zugleich – zusammengenommen – 
die »ART SCENE«, jenen Kontext, den Lozano um 1969 so schonungs-
los untersucht hat. Sie hat sich insbesondere mit dem schwierigen The-
men- und Problemkomplex Konkurrenz auseinandergesetzt, der in den 
Wendungen »›TRYING TO MAKE IT‹« und »›START TO MAKE 
IT‹« aufgerufen wird. Stellvertretend zitiert sei eine lose Notiz aus dem 
Jahr 1971, die vermutlich gerade in ihrem Nachdruck auch ihr Gegenteil 
mit aufscheinen lässt: »I WILL RENOUNCE THE ARTIST’S EGO 
[ … ]. I WILL BE HUMAN FIRST, ARTIST SECOND. I WILL NOT 
SEEK FAME, PUBLICITY OR SUCKCESS.« ▶ 557  Alexander Alberro 
spricht von einem »unprecedented careerism« im New York dieser Zeit 
und zitiert eine Bemerkung von Barbara Rose: »one perceives a ›make 
it‹ mentality«. ▶ 558  Nichtsdestotrotz entsteht am Ende der unruhigen 
Dekade ein politischer Aufwind, der mit dem bleibenden Konkurrenz-
druck einige kommentarbedürftige Hybride bildet. Die Ambivalenzen 
und Antinomien, die in der »ART WORLD« allgemein verbreitet sind, 
werden von Lozano über die Grenzen der Belastbarkeit hinausgetrie-
ben, und zwar im Zuge eines Engagements, das ebenso »persönlich« 
wie »politisch« genannt werden kann und das gerade in seinen wider-
streitenden Tendenzen analytisch gewürdigt werden sollte. Ihre Werke 
zersplittern in viele verstreute, verbundene und unverbundene Einzel-
teile und erinnern derart an die ungeschlichteten Widersprüche ihres 
Lebensumfeldes. Wer Lozano thematisiert, wird daher mit Widersprü-
chen leben müssen. Es kann nicht darum gehen, sie aufzulösen. ▶ 559 

557	 Unbetitelte Notiz aus dem Jahr 1971, reproduziert in Szymczyk 2006, S. 194. An anderer Stelle 
(reproduziert ebd., S. 106) vermerkt Lozano in Form von aufdringlichen Marginalien, die an 
den Rändern einer älteren Notiz zu finden (oder eher: nicht zu ignorieren) sind: »GIVE UP 
PUBLICITY«, »PRINTED MATTER POLLUTION«, »PRINTED MUTTER« [Gemurmel], 
»GIVE UP PRINTED MUTTER« usf. Wenig früher entwirft sie fiktionale Werbeanzeigen für 
Artforum und lässt auch immer wieder einen aggressiven Durchsetzungswillen erkennen: 
»DAN GRAHAM SUGGESTS THAT ›PEOPLE ARE SAYING...‹ LEE LOZANO IS ON AN 
EGO TRIP. IS SHE? GOOD! EVERYONE COULD BE ON AN EGO TRIP.« (Private Book 
5, 2018b, S. 49/50).

558	 Alberro 2003, S. 1 und 2.
559	 »SHUFFLED MY BRAIN, DEALT IT, GOT A BETTER HAND« – so steht es direkt hinter 

den Rohfassungen zu »PIECE« und »COMPANION PIECE« im Private Book 1. Die Bemer-
kung scheint nicht direkt auf »PIECE« und »COMPANION PIECE« bezogen zu sein. Pas-



225χ In jenem kleinformatigen Notizbuch, das Lozano mit »BOOK 
1« und »PRIVATE BOOK ①« beschriftet hat, findet sich un-
ter dem Datum 10. September 1968 der folgende Eintrag (eini-

ge Monate vor der Niederschrift von Drawing for Lucy’s Peace Show): 
»IT’S NOT JUST THAT I FIND THE LOCAL WORLD LESS IN-
TERESTING, IT’S ALSO THAT I FIND MYSELF LESS INTER
ESTING. I REMAIN IN N.Y.C. BECAUSE IT IS ONE OF THE 
BIG IDEA CENTERS.  I WISH TO FIND THE KIND OF WORK 
THAT WILL MOST ENGAGE MY ATTENTION. WHETHER IT 
IS PAINTING, SOME OTHER ART OR SOMETHING ELSE 
ENTIRELY I DO NOT KNOW.« 

Darunter steht ein Kommentar, den Lozano im Mai 1969 hinzu-
gefügt hat, nach der Niederschrift und Präsentation von Drawing for 
Lucy’s Peace Show – ein Kommentar, der eine Gedankenbewegung 
der vorangegangenen Monate zusammenzufassen scheint: »I 
FOUND IT! MY NEW ›LIFE-ART‹ PIECES«.

Am 22. Mai 1969 ergänzt Lozano eine Liste ihrer Life-Art Pieces um 
zwei Fragen, die sie dem chinesischen Buch der Wandlungen Yijing 
gestellt hat. Die meisten Werke der informellen Auflistung ▶ 560  sind 
auf April oder Mai 1968 oder 1969 datiert (Datierungen, die nicht zu 
genau und mit großer Vorsicht zur Kenntnis genommen werden soll-
ten [s. o.]). Viele Werke sind nur fragmentarisch erhalten und ent-
sprechend vage, deutungsoffen. (Zu zwei Werken ▶ 561  notiert Loza-
no sogar: »MUST REMAIN UNDISCLOSED UNTIL AFTER 
COMPLETION«.) Die Fragen, die Lozano zu beantworten versucht, 
dokumentieren eine Suchbewegung, die – wie so oft in den Jahren 
nach 1968 – mithilfe der Hexagramme des Yijing in Form gebracht 
werden soll: »WILL I ›GO BACK‹ TO ›JUST PAINTING‹?« (Ant-
wort: Hexagramm 1, 乾, Das Schöpferische) und »IS APRIL-MAY 
MY ›IDEA TIME‹ EVERY YEAR?« (Antwort: Hexagramm 50, 鼎, 
Der Tiegel, und 55, 豐, Die Fülle). Im Mai 1969 scheint sich Lozano 
also noch unsicher zu sein, ob die Life-Art Pieces vielleicht nur eine 
( jährlich wiederkehrende) Phase sind. Die Werke sind extrem unter-
schiedlich und reichen von klar umgrenzten Projekten wie »HAVE 
A DIAMOND (OR OTHER JEWEL) SET IN A TOOTH THAT 
SHOWS WHEN YOU SMILE PIECE« (zur [Vor-]Datierung des 
Werks s. o.) bis zu ausufernden und zeitlich kaum zu umgrenzenden, 
konzeptuellen Arbeiten wie »PASS ON ALL YOUR IDEAS  
PIECE«, in Klammern ergänzt um »[ALSO CALLED THE ROBT 
MORRIS PIECE]« (s. u.).

sen tut sie hier trotzdem. Nichts bleibt ein für alle Mal festgelegt.
560	 Reproduziert in Lozano 2018c, S. 77. Zu den meisten Titeln lassen sich Notizen in den Private 

Books nachweisen.
561	 »JAN. 1, 68 TO DEC. 31, 69 PIECE« und »APRIL 21, 69 AND CONTINUING PIECE«. Das 

zweite Werk umfasst eine am 21. April 1969 begonnene Liste aller Anrufe und Besuche, die 
Lozano gemacht oder erhalten hat. Die Liste beginnt gegen Ende des Private Book 1 und 
wird im Private Book 3 fortgesetzt, das sie fast vollständig ausfüllt. Am Ende des Private 
Book 3 steht: »CONTINUED IN BK ⑩  «. (Die erste Idee zu einer solchen Liste notiert Lozano 
bereits am 22. April 1968 im Private Book 1, also fast genau ein Jahr vor Beginn der Liste.) 



226Unter den aufgelisteten Werken befinden sich zwei Titel, die das 
Leben von Lozano fast vollständig zu umfassen scheinen. Zu einem 
»BODY PIECE« ▶ 562  vermerkt die 1930 geborene Künstlerin: 
»(STARTED ABT 1939-40)«, also mit 9 oder 10 Jahren. Der vorletz-
te Eintrag der Liste lautet demgegenüber so: »PLAN THE DATE OF 
YOUR DEATH (NATURAL) PIECE (MAY 22, 69)«. ▶ 563  Spätes-
tens im Mai 1969 (»I FOUND IT!«) beginnt Lozano also in Erwä-
gung zu ziehen, dass ihr Leben – von der Kindheit bis zum Tod – die 
Form eines Werks für sich beanspruchen könnte. Sie datiert ihre  
Pieces nun häufig vor die Notiz vom 10. September 1968 (»I WISH 
TO FIND THE KIND OF WORK THAT WILL MOST ENGAGE 
MY ATTENTION«) und manchmal auch weit zurück in die Vergan-
genheit oder projiziert sie in die Zukunft. ▶ 564  Etwa zur gleichen 
Zeit beginnt sie, ihr Leben mithilfe des Yijing in Form zu bringen (ab 
21. April 1969 unter dem Titel »I CHING PIECE« oder »BOOK-OF-
CHANGE PIECE« ▶ 565 ) resp. Formen und Veränderungen zu er-
kennen und mithilfe von Titeln bewusst zu umrahmen, die sich im 
Leben bereits abzeichnen, unter anderem einen Rückzug: »HEXA-
GRAM MOST FREQUENTLY RET’N’D: H. 33 (WITHDRAWAL), 
(117) TIMES.« ▶ 566 

Zu den Formen, mit denen Lozano auf ihrer Suche experimentiert, 
gehören – dem Zeitgeist entsprechend – nicht nur eine hybride, west-
östliche Spiritualität (erinnert sei an Sontag: »one of the most active 
metaphors for the spiritual project is ›art‹«), sondern auch ein zu-
nehmend lebensbestimmender, außer Kontrolle geratender Drogen-
konsum. Lozano sucht Ende der 1960er Jahre nach Systemen der 
Orientierung, im weiten Feld zwischen sanfter Flower Power und 
hartem, verdrogtem Proto-Punk. Nach und nach wird diese Suche 
dann immer panischer, pessimistischer, in Verbindung mit einer ir-
gendwann unübersehbar gewordenen Drogensucht und einem Geld-

562	 Im Private Book 4, 2018a, S. 4 findet sich die folgende Notiz (August 1969): »I MUST COME 
TO THE CONCLUSION THAT MY BODY HAS A MIND OF ITS OWN. SEE BODY  
PIECE.«

563	 Im Private Book 2, 2017a, S. 54 spezifiziert Lozano (22. Mai 1969): »PLAN YR NATURAL  
DEATH FOR YR BIRTHDAY (NOV. 5) IN THE YEAR 2001. [ … ]« Lozano starb bereits im 
Jahr 1999, schaffte also nicht, was sie sich – mit Verweis auf Stanley Kubricks Film 2001 – 
in der gleichen Notiz erhofft: »[ … ] THAT’LL MAKE ME 71 WHEN I [später ergänzt um: 
»DECIDE WHETHER TO«] DIE, JUST ABOUT RIGHT, & I’LL LIVE TO ›SEE‹ THE 21ST 
CENTURY (WHICH I ALWAYS HOPED I WOULD). OF COURSE THIS COMMEMO
RATES A GREAT FILM WHICH MOVED ME VERY MUCH (FIRST TIME I SAW IT WAS 
THE 3 HAPPIEST HOURS OF MY LIFE, I SAY SMILING) [ … ].« Kubricks Film hat Lozano 
auch an anderer (wichtiger) Stelle referenziert: in einer »›QUOTE‹« genannten Bemerkung, 
die dem General Strike Piece vorangestellt ist und einen Soundtrack in Anlehnung an 2001 
(Richard Strauss und Johann Strauss) für das Piece imaginiert.

564	 Auf einer Abschrift des bekannten Dialogue Piece steht die folgende erhellende Bemerkung, 
inkl. auffallender Anführungszeichen (vgl. Lozano 2018c, S. 31): »IN PROCESS FOR THE 
REST OF ›LIFE‹.« Im Private Book 2, 2017a, S. 47 heißt es (wieder mit bemerkenswerten An-
führungszeichen): »WHAT IF I STOPPED DOING DIFFERENT PIECES & JUST DID THE 
DIALOGUE PIECE FOR THE REST OF MY LIFE AS MY ›WORK‹?«

565	 … das Lozano auf 1965 rückdatiert, aber mit der folgenden Angabe versehen hat: »›OFFI
CIALLY‹ STARTED APRIL 21, 69« (vgl. ebd., S. 25 für das Zitat sowie S. 53–59 und 61 für das 
I Ching Piece). 

566	 Ebd., S. 61.



227 mangel, der Anfang der 1970er Jahre zum schmerzlichen Verlust ih-
res Loftes führt – Voraussetzungen für den vielbesprochenen Rück-
zug aus dem Ausstellungswesen.

Im Sommer 1969 aber sind die Würfel noch nicht gefallen. Eine 
unnachgiebige Kritik trifft auf eine vage, aber starke Hoffnung, dass 
sich irgendwie alles – die Kunst, das Leben – noch einmal grundlegend 
neu bestimmen lässt, vielleicht sogar im direkten Bezug aufeinander, 
in Form einer neuen Lebenskunst. »I HAVE BEEN EVOKING THE 
BENEVOLENT POWERS OF THE I CHING & OTHER SYS-
TEMS TO GET AID IN PROTECTING MYSELF FROM THE 
EVIL PRACTICES ABOUNDING IN THE ART WORLD & NOW 
WITH MY ANCESTORS’ HELP AM INTERESTED TO START 
AN OFFENSIVE FOR THE GOOD,  A COUNTER-MOVEMENT 
SO TO SPEAK.« ▶ 567 

»A CLEAR DISTINCTION«  Behandeln wir – kurz und versuchsweise – 
Drawing for Lucy’s Peace Show wie eine Zeich-

nung, also wirklich dem Titel gemäß (und dem Text zum Trotz) wie ein 
autografisches Exponat. Was dann in den Blick rückt, sind der Bild-
grund – ein Blatt mit intakter Perforierung, durch blaue Linien in Qua-
drate gerastert, durch dickere Linien dezent umrahmt – sowie die An-
ordnung der Pieces, die Lozano in schwarzen Versalien verfasst hat. Die 
vier randständigen Beigaben – das Datum »FEB. 28, 69«, die Über-
schrift »DRAWING FOR LUCY’S PEACE SHOW«, die Seitenzahl 
»25« sowie der Name »LEE LOZANO« – sind in einem anderen Stift 
geschrieben als die beiden hervorgehobenen Notizen und ggf. später 
hinzugefügt. Der Text hält sich fast penibel an die vorgedruckte Ord-
nung. Nur an einer Stelle – oben rechts für die Seitenzahl – verlässt Lo-
zano das Feld in der Mitte des Blattes. Sie beginnt am linken und obe-
ren Rand exakt an der dickeren, vorgedruckten Linie und orientiert 
sich in jeder der Textzeilen an den unteren Kanten der vorgedruckten 
Felder. Zwischen der Überschrift und dem »PIECE« lässt Lozano zwei 
Zeilen oder Quadratreihen aus; zwischen »PIECE« und »COMPAN
ION PIECE« sowie ihrem Namen und dem Ende des Blattes sind wie-
derum zwei Leerzeilen zu finden. Kein einziges anderes Write-Up, das 
sich erhalten hat und bislang publiziert wurde, hat einen vergleichbar 
ordentlichen Charakter. ▶ 568  Alle anderen enthalten Anmerkungen, 
erläuternde Fußnoten und Fußnoten zu Fußnoten, in einem Fall sogar 
eine Fußnote zu einer Fußnote einer Fußnote (in Clarification Piece 
▶ 569 ), sie enthalten Streichungen und beschriebene Ränder, manch-

567	 Lozano 2017a, S. 71–72 (5./6. Juni 1969).
568	 Ebenfalls sehr ordentlich, aber spielerischer ist Thinking About Form & Content (1972) in der 

Sammlung des Museum of Modern Art, New York. 
569	 Vgl. Lozano 2018c, S. 52.



228mal auch Pfeile und ergänzende Anmerkungen, die durch andere Far-
ben (in Take Possession Piece #3 sind es beeindruckende sieben ▶ 570 ) 
zusätzlich gekennzeichnet sind. Durch die geklärte äußere Form der 
erhaltenen Fassung von Drawing for Lucy’s Peace Show wird jede Einzel-
heit, gewollt oder ungewollt, potentiell sinn- oder signalhaft. Vor allem 
die Seitenzahl fällt ins Auge und scheint der Unterschrift »LEE LOZA-
NO« zu widersprechen. Schreibt Lozano »PIECE« und »COMPAN
ION PIECE« also außergewöhnlich sorgfältig in ein Notizbuch, nur 
um die Seite dann – praktisch sofort, aber nach der Nummerierung – 
aus ihm zu entnehmen, um sie auszustellen?

Auf Drawing for Lucy’s Peace Show stehen Anzeichen zueinander im 
Widerspruch, die auf unterschiedliche Zusammenhänge hinzuweisen 
scheinen: Die Unterschrift lässt an einen Ausstellungszusammenhang, 
die Seitenzahl an ein Notizbuch denken. Die Sorgfalt wirkt exponat-
haft, das karierte und perforierte Blatt jedoch nicht. Signale des öffent-
lich Ausgestellten stehen neben Anzeichen einer Kopie, vielleicht einer 
Reinschrift für eine private, nach dem Tod veröffentlichte Archivalie.

Die früheste publizierte Erwähnung des titelgebenden »ART/ 
PEACE EVENT« findet sich in einem undatierten Eintrag in Lozanos 
Private Book 1. Dort steht, über einem Eintrag mit dem Datum »JAN 
69«: »LUCY PEACE DRNG FOR PUBLIC THEATRE«. ▶ 571  Lozano 
vermerkt hier offenbar ihre Ausstellungsbeteiligung und die Erwägung 
(oder Bitte der Kuratorin), eine »Zeichnung« zu präsentieren. Sechs 
Seiten später folgen die Rohfassungen von Piece und (rückseitig no-
tiert) Companion Piece, unter dem Datum »FEB, 69«, noch ohne die 
Überschrift »DRAWING FOR LUCY’S PEACE SHOW«. Der Text ist 
im Wortlaut gleich, enthält jedoch Streichungen und Veränderungen: 
»ART WORLD« wurde durch »ART SCENE« und »COLLECTED« 
durch »ACCUMULATED« ersetzt. An zwei Stellen finden sich Abkür-
zungen: »YR« (statt »YOUR«) und »&« (statt »AND«). Die spätere 
Reinschrift trägt dann das Datum »FEB. 28, 69« und die ausstellungs-
spezifische Überschrift. Beide Pieces wurden also entweder für den 
Ausstellungsanlass konzipiert oder zumindest nach der Kenntnis des 
Anlasses von Lozano in ihrem Private Book 1 notiert. Die Reinschrift 
hätte demnach sofort aus dem Notizbuchzusammenhang entnommen 
werden müssen, um Anfang März im sog. »ART/PEACE EVENT« aus-
gestellt werden zu können. Die Seitenzahl müsste, so verstanden, ein 
bewusst gestaltetes Detail sein, das – mit Roland Barthes – eine Art ef-

570	 Vgl. ebd., S. 47.
571	 Lozano 2016, o. S.



229 fet de réel, einen Wirklichkeitseffekt erzeugt. ▶ 572  Aber handelt es sich 
überhaupt um die 1969 ausgestellte Fassung? Falls nicht, was bliebe 
dann noch von Lozanos Behauptung, sie sei eine »ZEICHNUNG« für 
eine konkret benannte Ausstellung: »DRAWING FOR LUCY’S PEACE 
SHOW«?

Es empfiehlt sich ein Vergleich mit zwei anderen, textbasierten 
Pieces, die ebenfalls 1969 verschriftlicht und öffentlich ausgestellt wor-
den sind: Grass Piece und No-Grass Piece. Im Gegensatz zu Piece und 
Companion Piece, für das nur eine einzelne Reinschrift identifiziert 
werden konnte, gibt es für Grass Piece und No-Grass Piece mehrere un-
terschiedliche Fassungen: u. a. jeweils eine Fassung, die oben rechts 
eine Seitenzahl enthält (36, 37 und 49 [die letzte mit dem Verweis 
»CONT. FROM P. 37«) und Xerografien (Reproduktionen) von Write-
Ups, die sich nicht nur in ihrer Form, sondern auch im Wortlaut von 
den nummerierten Fassungen unterscheiden. ▶ 573  Dass sich die durch-
nummerierten Blätter in ihrer Grundform (Perforierung, Vordruck, 
etc.) sichtlich gleichen, weist darauf hin, dass die erhaltene Fassung 
von Drawing for Lucy’s Peace Show demselben Notizbuchzusammen-
hang entstammt wie die handschriftlichen Fassungen von Grass Piece 
und No-Grass Piece. Die Blätter entstammen ein und demselben – durch-
nummerierten – Notizbuch, einem Zusammenhang, der offenbar von 
Lozano selbst recht sorgfältig redigiert, zu einem späteren Zeitpunkt 
jedoch aufgetrennt und in Einzelblätter zerlegt wurde. Eine erhellende 
Korrespondenz mit der Kuratorin Charlotte Townsend-Gault, die sich 
im Zusammenhang einer Einzelausstellung namens Infofiction (1971) 
erhalten hat (s. u.), verdeutlicht zudem, dass Drawing for Lucy’s Peace 
Show im Gegensatz zu den anderen ausgesuchten Blättern durch seine 
frühere Präsentation (in »LUCY’S PEACE SHOW«) für die Ausstel-
lung bereits vorbereitet war: »PEACE SHOW DRAWING IS ALREADY 
MOUNTED«, ▶ 574  so heißt es in der Korrespondenz. 

Das Blatt, das am oberen Rand mit dem Titel »DRAWING FOR 
LUCY’S PEACE SHOW« beschriftet wurde, ein Titel, der beide Noti-
zen zu einer einzelnen autografischen Zeichnung zusammenfasst, 
ebendieses Blatt, das an keiner Stelle stärkere Präsentationsspuren er-
kennen lässt, wurde 1969 und 1971, kurz gesagt: nicht öffentlich ausge-
stellt. Erhalten hat sich eine Abschrift, oder vielmehr: die Abschrift ei-
ner Abschrift (d. h. eines Write-Ups) zweier Texte aus einem privaten 

572	 Roland Barthes: »Der Wirklichkeitseffekt« [1968], in: Barthes 2006 [1984], S. 164–172.
573	 Vgl. Lozano 2018c, S. 16, 17, 18–19 und 20–21.
574	 Brief von Lee Lozano an Charlotte Townsend-Gault, 22. Januar 1971, Nova Scotia College of 

Art & Design Collections, Mezzanine Gallery Collections, Artists’ Files, Lee Lozano.



230Notizbuch. ▶ 575  Was zunächst daher wie ein privilegierter Ausgangs-
punkt des Werks erscheinen könnte, eine Fassung, die anderen Fassun-
gen gegenüber eindeutig den Vortritt hat, wurde nachträglich aus ei-
nem Notizbuchzusammenhang entnommen und isoliert. Es verweist 
auf ein anderes Blatt, eine andere »Zeichnung«, die nicht lokalisiert 
werden konnte, offenbar nirgends publiziert wurde ▶ 576  und ggf. nicht 
mehr existiert. In einigen Fällen wurden die Notizbuchseiten separat 
verkauft. »The original pages were torn out and sold as individual art-
works long ago.« ▶ 577  Es handelt sich trotzdem, noch einmal, weder 
um autografische Einzelwerke noch um Beiwerke, die anderen Werken 
in eindeutig nachgeordneter Weise zur Seite stehen, noch um einwand-
frei allografische Manifestationen einer Idealität, die aus mehreren 
Fassungen des Werks ohne Unstimmigkeiten oder Widersprüche ab-
geleitet werden kann. Bereits auf der Ebene des einzelnen Blattes, das 
sich selbst als Zeichnung tituliert, obwohl sein Text in mehreren Fas-
sungen existiert oder existiert hat, ein einzelnes Blatt, das auf eine pro-
zessuale Lebenspraxis verweist, die in zwei Ausformungen beschrie-
ben wird, die zeitgleich nicht miteinander vereinbar sind (»LET IT BE 
COVERED UP BY TIME«, »KEEP IT ON TOP OF THE PILE«) – 
bereits auf der Ebene dieses Blattes wird demnach die Frage danach, 
was ein »Werk« ist, mit einigem Nachdruck und insbesondere in seiner 

575	 Drei sogenannte Laboratory Notebooks, denen viele der Language Pieces entstammen, 
wurden 2009 auf Grundlage von Kopien der einzelnen Seiten rekonstruiert. Drawing for Lu-
cy’s Peace Show befand sich im zweiten der drei Bücher, kann aber, in weniger sorgfältiger 
Form, bereits in einem anderen Notizbuch nachgewiesen werden (Private Book 1, s. o.). Lei-
der kann weder die Präsentation von Drawing for Lucy’s Peace Show in Art/Peace noch in 
der Einzelausstellung Infofiction anhand einer Installationsansicht im Detail nachvollzogen 
werden (bis dato zumindest). Zu Language III bei Virginia Dwan hat sich eine Fotografie er-
halten, die veranschaulicht, wie Lozano ihre Write-Ups in Ausstellungen präsentiert hat. Zu 
Infofiction wurde zudem eine schriftliche Anweisung publiziert, in der Lozano beschreibt, 
wie die Werke vor Ort an der Wand befestigt werden sollen (s. u.).

576	 Das Werk wird in den maßgeblichen Publikationen zu Lozano entweder nicht oder (nur) in 
der hier besprochenen Fassung reproduziert. Abgebildet ist es etwa in den Katalogen zu Lo-
zanos Ausstellungen in der Kunsthalle Basel (Szymczyk 2006, S. 160), im Moderna Museet 
in Stockholm (Müller-Westermann 2010, S. 189, dt. Katalogfassung) und in der Fruitmarket 
Gallery in Edinburgh (Bradley 2018, S. 135). Die Kataloge zu ihren Ausstellungen in der Kunst-
halle Wien 2006 und im Museum Reina Sofia in Madrid 2017 verzichten auf eine Reproduk-
tion. Ebenfalls nicht zu sehen ist das Werk in Jo Applin 2018. Sarah Lehrer-Graiwer wieder-
um zeigt es in ihrer Monografie zum Dropout Piece (dort als Abbildung 6). Bereits in der für 
Lozanos »Wiederentdeckung« wichtigen Ausstellung im Wadsworth Atheneum 1998 – noch 
vor ihrem Tod – wurde die hier besprochene Fassung ausgestellt, bemerkenswerterweise 
(noch) mit einem klaren Verweis auf den Notizbuchzusammenhang. In der Werkliste am 
Ende des Begleithefts steht: »Untitled (Drawing for Lucy’s Peace Show/Piece, Companion 
Piece), vol. 2, p. 25« (gemeint ist das zweite der drei großformatigen Laboratory Notebooks). 
In diesen Notizbuchzusammenhang zurückversetzt wurde das Blatt in der Publikation Loza-
no 2009 (eine unkommentierte Rekonstruktion der drei Laboratory Notebooks).

577	 So steht es in einem autorlosen Beschreibungstext zur Publikation Lozano 2009 auf der 
Internetseite des Verlags Printed Matter, https://www.printedmatter.org/catalog/27145/. Es 
wurden jedoch bei Weitem nicht alle großformatigen Notizbuchseiten verkauft, wie die ver-
allgemeinernde Formulierung »The original pages« vermuten lassen könnte.



231 Überschrift gestellt. Gerade die Einordnung des Textes als »ZEICH-
NUNG« erzeugt einen instruktiven Kontrast: hier ein konstellativer, 
konzeptueller und kaum zu umgrenzender Werkkomplex, dort eine 
einmalige, zwar kopierte, aber doch autografisch zu nennende Textfas-
sung, die behauptet, in einem traditionellen Medium in Erscheinung 
zu treten. Dass Lozano wirklich über die konkreten, zeichnerischen 
Qualitäten ihrer Texte nachgedacht hat, dokumentiert eine Notiz aus 
ihrem Private Book 2: »CONTINUE WITH THE IDEA OF MAKING 
THE WRITE-UPS MORE & MORE LIKE DRAWINGS.« ▶ 578  Es 
scheint also besondere Merkmale zu geben, die ihren Beitrag dazu leis-
ten (können), dass Exponate mehr oder weniger, deutlicher oder un-
deutlicher »zeichnerisch« sind. »DRAWING« erweist sich entspre-
chend nicht nur als provokante konzeptuelle Zuschreibung, sondern 
auch als ernsthafte Auseinandersetzung mit den formalen Qualitäten 
und dem Status von Texten. Ungefähr zeitgleich vermerkt Lozano in 
einer Fußnote zum Wort »DRAWING« in einem wichtigen Clarifica-
tion Piece: »ALL WRITE-UPS OF PIECES ARE DRAWINGS«. ▶ 579  
Sie unterstreicht diese Bemerkung doppelt und ergänzt eine Fußnote 
zweiten Grades, die durch ein dringliches »PLEASE NOTE!« flankiert 
wird: »THIS IS THE DISTINCTION BETWEEN A ONE-OF-A-
KIND (HAND) PRINTED (PIECE OF) MATTER & PRINTED MAT-
TER, WHICH IS REPRODUCED MATTER.« Lozano hebt deutlich 
hervor, dass nicht nur das erste offizielle Write-Up, das in seiner Über-
schrift »ZEICHNUNG« genannt wurde, als solche verstanden werden 
soll, sondern vielmehr ausnahmslos alle Write-Ups (selbst ein Wort mit 
schillernder Bedeutung ▶ 580 ) in ihren Augen Zeichnungen sind, also 
ein »ONE-OF-A-KIND (HAND) PRINTED (PIECE OF) MATTER«. 
Auffallend sind hier die beiden relativierenden oder ergänzenden Klam-
mern und eine Fußnote dritten Grades zur Wendung »ONE-OF-A-
KIND«: »I GOTTA ALLOW A FEW CARBON COPIES, OR XEROX 
COPIES«. Ein Kriterium für das Zeichnerische wird also durch Aus-
nahmen relativiert – »I GOTTA ALLOW« –, ein anderes durch eine 

578	 Lozano 2017a, S. 109. Die Notiz ist nicht (eindeutig) datiert. Auf der Seite zuvor steht das 
Datum »JULY 31, 69«, auf der Seite danach das Datum »AUG 2, 69«.

579	 Lozano 2018c, S. 51. Alle folgenden Zitate des Clarification Piece orientieren sich an dieser 
Fassung.

580	 Bereits die Zusammenstellung der Worte »WRITE-UP« und »DRAWING« erzeugt eine 
produktive ästhetische Spannung. »WRITE-UP« impliziert ein Vorgängiges, das auf- oder 
abgeschrieben, ja zusammengefasst wird. Das Wort lässt zudem an Presseberichte, Rezen-
sionen und sogar an das Rechnungswesen denken und wird heute überwiegend in diesen 
drei Zusammenhängen gebraucht. Das amerikanische Wörterbuch Merriam-Webster führt 
2025 die folgenden Bedeutungen an (https://www.merriam-webster.com/dictionary/write-
up): »a written account, especially: a flattering article« und »a deliberate increase in the book 
value of an asset (as to reflect the effect of inflation)«.



232Klammer, die ausgerechnet »(HAND)« zu Disposition stellt (der 
Schwerpunkt liegt also wider Erwarten auf dem Gedruckten, nicht auf 
dem Händischen). Ein drittes Kriterium wird durch die Ergänzung 
»(PIECE OF) MATTER« relativiert, welche die Einheit der Form in-
frage stellt. Obwohl Lozano also betont, dass all ihre Write-Ups Zeich-
nungen sind, eine Bemerkung, die – für sich genommen – mehr Fragen 
stellt als beantwortet, stiftet sie ausgerechnet in den Erläuterungen zu 
dieser Bemerkung – im Clarification Piece – eine Verwirrung, die zu kei-
nem einheitlichen Sinn mehr homogenisiert werden kann. ▶ 581 

Lozano hat mehrfach versucht, klar zwischen Handlungen und 
Textfassungen ihrer Pieces zu unterscheiden (und in Ansätzen auch 
zwischen handschriftlichen und gedruckten oder reproduzierten Text-
fassungen). Im Haupttext des Clarification Piece vermerkt sie die fol-
gende allgemeine Regel, die – wie die meisten Regeln von Lozano – 
praktisch sofort wieder entgrenzt wird: durch eine Klammer am Ende 
des Absatzes, die eine Schwelle etabliert, in der sich »Anlässe« des Aus-
stellens potenziell endlos vermehren.

»MAKE A CLEAR DISTINCTION BETWEEN  A PIECE AS 
AN ACT OR SERIES (SET) OF ACTS IN TIME, &  THE 
WRITE-UP OF A PIECE WHICH OCCURS ONLY WHEN 
THERE IS OCCASION TO SHOW THE WRITE-UP (EI-
THER PUBLICLY OF PRIVATELY IN THE FORM USUAL-
LY OF LETTERS TO INDIVIDUALS).« 

Es bildet sich so eine offene Konstellation aus Elementen, die auf un-
terschiedlichen Ebenen an einem Piece partizipieren. Konstelliert wer-
den insbesondere Handlungen, die einen besonderen Status zugewie-
sen bekommen (»A PIECE AS AN ACT OR SERIES (SET) OF ACTS 
IN TIME«), und öffentlich präsentierte oder privat verteilte Textfas-
sungen (»THE WRITE-UP OF A PIECE«), die zwischen Autografi-
schem (Zeichnerischem) und Allografischem hin und her pendeln. So 
sehr Lozano betont, dass sie klar zwischen unterschiedlichen Ebenen 
differenzieren möchte, so sehr vermischen sich trotzdem Regeln und 
Ausnahmen in einer Praxis, die durch Fußnoten, durch Fußnoten zu 
Fußnoten und Fußnoten zu Fußnoten zu Fußnoten zunächst kompli-
ziert und zuletzt verwirrt wird.

In ihrem Private Book 4 visualisiert Lozano ihre Praxis in einem 
Baum- oder Verzweigungsdiagramm, das mit »MYSELF« beginnt 
(doppelt unterstrichen). ▶ 582  Das Diagramm, wie bereits das frühere, 

581	 Für Lozano ermöglichen »WRITE-UPS« die Präsentation und damit – zeitweise – die Still-
stellung und Festlegung einer zeitbasierten konzeptuellen Praxis. 

582	 Lozano 2018a, S. 7 (6. August 1969).



233 eben besprochene Clarification Piece, macht wunderbar deutlich, dass 
Lozano häufig zwischen Strukturierung und Destrukturierung hin und 
her gependelt ist (zwischen »THIS IS A CLEAR DISTINCTION BE
TWEEN [ … ]« und »I GOTTA ALLOW A FEW [ … ]« etwa). »MYSELF« 
verzweigt sich zunächst in die Bereiche »ACTIVITIES« und »ALL 
OTHER ASPECTS OF MYSELF«. »ACTIVITIES« differenziert sich 
in »PAINTING«, »PIECES« und »ALL OTHER ACTIVITIES«. 
»PIECES« verzweigt sich wiederum in »WRITE-UPS« und »ACTS IN 
TIME«, die durch die gemeinsame Abzweigung »CONTENT« eine 
Ebene tiefer noch einmal verbunden sind. »ACTS IN TIME« verzweigt 
sich in »CONTENT«, »FORM« und »METHOD«; »WRITE-UPS« 
führt demgegenüber zu »CONTENT«, »FORM OF WRITING« und 
»DRAWING«.

Was »CONTENT« für Lozano bedeutet, thematisiert eine spätere 
(und daher mit Vorsicht zu rezipierende und behutsam mit dem frühe-
ren Diagramm zu konstellierende) Notiz vom 19. Juli 1971. ▶ 583  Diese 
Notiz zeigt exemplarisch, wie Lozano – den ordnenden und strukturie-
renden Impulsen zum Trotz – ihre Praxis prozessual geöffnet, verzeit-
licht und lebendig gehalten hat:

»I CAN’T BE INTERESTED IN FORM FOR FORM’S SAKE. 
FORM IS LIKE MATHEMATICS: A MODEL WHICH 
MIGHT BE APPLIED TO VARIOUS SETS OF DATA. FORM 
IS SEDUCTIVE: FORM CAN BE PERFECT. 
BUT THERE’S NO JUSTIFICATION FOR FORM (IN THE 
EXPERIMENTS OR INVESTIGATIONS) UNLESS IT’S 
USED TO EXPOSE CONTENT WHICH HAS MEANING. 
THE RESULT OF AN EXPERIMENT IS THE MEANING-
FUL CONTENT.
INFORMATION IS CONTENT. CONTENT IS FICTION. 
CONTENT IS MESSY. LIKE THE UNIVERSE IT’S UNFIN-
ISHED & FURTHERMORE, IT BECOMES OBSOLETE SO 
QUICKLY WHEN MULTIPLIED BY TIME. 
FORM IS REDUPLICABLE, CONTENT IS NOT REDUPLI-
CABLE.
FICTION HAS MEANING, BUT ONLY IN A GIVEN IN-
STANT OF TIME.«

 
Über diesem Text versieht Lozano das Wort »CONTENT« mit der Er-
läuterung »WHAT HAPPENS« und »FORM« mit der Konjunktion 
»IF…« und einem Fragezeichen. Inhalt und Form werden so in eine 
prozessuale Bewegung überführt (»WHAT HAPPENS IF…?«), die 
sich niemals definitiv umgrenzen lässt. Eine Fragestellung wird in 

583	 Lozano 2018c, S. 63.



234Form gebracht und experimentell erprobt, bringt einen Inhalt hervor, 
der nicht repliziert, sondern lediglich erneut getestet werden kann, wo-
durch er dann einen anderen Inhalt exponiert etc. pp. Ein »Werk« kann 
sich damit in mehrere, divergente Bestandteile verzweigen, die zwar 
direkt aufeinander bezogen sind (bspw. »WRITE-UPS« und »ACTS 
IN TIME«), die aber nicht aufeinander reduziert werden können, son-
dern einander prozessual offen halten. Der Inhalt, den ein »WRITE-
UP« hervorbringt (das seinerseits zwischen »DRAWING« und »FORM 
OF WRITING« hin und her pendelt), gleicht nicht dem Inhalt, den ein 
»ACT IN TIME« (der in »FORM« und »METHOD« differenziert wer-
den kann) exponiert, obwohl Lozano beide Medien in ihrem Verzwei-
gungsdiagramm 1969 in denselben »CONTENT«-Begriff münden las-
sen möchte. Es entsteht eine Spannung zwischen Form und Inhalt, 
Form und Methode, Methode und Inhalt, Inhalt und Text, Text und 
Zeichnung sowie Zeichnung und Inhalt in Lozanos Praxis – aber eben-
so zwischen der strukturierenden Notiz vom 6. Oktober 1969 und dem 
prozessualen, ›unordentlichen‹ Denken vom 19. Juli 1971, das nichts-
destotrotz mit mathematischer Exaktheit kokettiert, also in sich bereits 
erkennbar gebrochen ist: Es zielt einerseits auf »Experimente« mit na-
turwissenschaftlichem Einschlag, scheint jedoch andererseits eine Re-
plikation der Experimente für unmöglich zu halten, weil die Zeit – und 
damit der Kontext – sich unablässig verändert, in der ein Inhalt eine 
Bedeutung gewinnt und »MEANINGFUL« wird. (Der Inhalt wird von 
Lozano – um noch eine letzte Komplikation herauszuarbeiten – nicht 
als Realität oder Objektivität, sondern als »FICTION« bezeichnet.  
Sie verschränkt also nicht nur strukturierende und destrukturierende 
Impulse, sondern ergänzt auch Begriffe der »hard sciences« um litera-
risch-ästhetische Anklänge [oder vice versa].) Zwischen den »WRITE-
UPS« und »ACTS IN TIME« gibt es offenbar lediglich eine Schnitt-
menge, keinen restlos gemeinsamen Inhalt: »A CLEAR DISTINC
TION« bleibt selten klar. Hinter Drawing for Lucy’s Peace Show verbirgt 
sich ein verwirrendes, zersplittertes Spiegelkabinett, in dem das Werk 
sich multipliziert und deformiert,  bis es kaum noch erkennbar ist.

χ In den 1960er und 1970er Jahren werden viele Werke nicht 
mehr als »works«, sondern als »pieces«, d. h. als (Bruch-)Stü-
cke oder (Bestand-)Teile, bezeichnet. Sie werden so in eine 

übergreifende Praxis integriert, die sich aus Einzelteilen zusammen-
setzt, die nicht mehr streng voneinander zu trennen sind. »Pieces« 
sind daher Werke, die paradigmatisch sind, die neben sich zeigen, 
im Falle von Lozano auf andere Bruchstücke ihrer Lebenskunst. 
(Auch »masterpiece« meint historisch zunächst den Stellvertreter 
eines Handwerks, dessen Qualität – exemplarisch überprüft – einen 



235 Meistertitel verdient). »›Work of art‹ suggests an object«, so Timo-
thy Binkley 1977. »›Piece‹ suggests an item indexed within a practice. 
There are many kinds of ›pieces‹, differing according to the practices 
they are indexed within.« ▶ 584  Zu den Verwender:innen des Wortes 
»Piece« gehören in den 1960er und 70er Jahren so diverse Künst-
ler:innen wie Vito Acconci (»Following Piece«), Douglas Huebler 
(»Variable Piece #70«) und Yoko Ono (»Cut Piece«). (»YOKO ONO 
IS THE GREAT WOMAN«, schreibt Lozano im Private Book 9, »I 
SEEM TO BE CARRYING OUT SOME OF HER IDEAS!« ▶ 585 ) 
Das Wort wirkte damals vermutlich nicht nur unverkrampfter und 
beiläufiger, sondern auch für konzeptuelle und performative Prakti-
ken deutlich passender als das arbeitsame, fast ein wenig proleta-
risch erscheinende »work«, mit dessen blue-collar-Assoziationen die 
Art Workers’ Coalition kokettierte. 

»PRINTED MATTER PILE«  Lozano hat um 1969 ihre gegenwärtige Le-
bensform zu gestalten begonnen, aber ebenso 

ihre Vergangenheit, die sie mit Pieces durchsetzt und umgedeutet hat. 
Eine retrospektive Umdeutung liegt etwa im Falle des sog. Table Piece 
vor, das sich 1962/63 langsam abzuzeichnen beginnt (als eine Ansamm-
lung von Dingen auf einem Arbeitstisch von Lozano), das 1966 in Ge-
stalt einer Fotografie auf einem Ausstellungsposter auftaucht (dort als 
»SHOT OF WORK TABLE IN THE STUDIO OF LEE LOZANO« 
beschrieben ▶ 586 ), um dann im dritten Schritt – im Anschluss an ihre 
Erfindung oder Klärung der »LIFE-ART« – plötzlich zu »ONE OF 
THE BIGGEST & OLDEST PIECES STILL IN PROCESS« zu wer-
den. 

»ONE OF THE BIGGEST & OLDEST PIECES STILL IN 
PROCESS IS THE TABLE PIECE. I STARTED THE TABLE 
AT THE GREENE ST. LOFT, ABT ’62-’63. WHEN I MOVED 
HERE (’65) (60 GRAND ST.) THE TABLE PIECE WAS 
KEPT IN BOXES, BUT BOB MOOSE-MORRIS [Robert 
Morris] & YVONNE [Rainer] VISITED ME & GOT THE TA-
BLE GOING AGAIN.« ▶ 587 

584	 Timothy Binkley: »Piece: Contra Aesthetics«, in: The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 
35/3, Frühling 1977, S. 265–277, hier S. 274.

585	 Lozano 2021b, S. 109. Es handelt sich nicht um die einzige wertschätzende Passage zu Yoko 
Ono. Im Februar 1970 notiert Lozano im Private Book 7, 2019b, S. 140: »TALK WITH MARY & 
PETER BARTON [ … ] WE SHARE JOHN & YOKO AS HEROES.«

586	 Es handelt sich um das Poster zu einer Einzelausstellung von Lee Lozano in der Bianchini 
Gallery, New York, vom 5.11. bis zum 30.11.1966, Fotograf: Hollis Frampton, Offset-Lithografie 
auf Papier, ca. 40 × 50.5 cm, The Estate of Lee Lozano.

587	 Lozano 2018a, S. 33 (9. September 1969). Im Private Book 1 steht unter dem Datum 3. April 
1969: »STEVE KALTENBACH VISITED ME AND WAS THE FIRST PERSON TO TAKE 
AN OBJECT AWAY FROM MY TABLE INSTEAD OF BRING ONE TO IT.«



236Zwischen einem alltäglich entstandenen Sachverhalt und seiner Erklä-
rung zu einem »PIECE« steht also die Schwelle eines Parergons: einer 
Fotografie und einer Einladung. Die Einladung macht deutlich sichtbar, 
dass Lozano hier irgendetwas erkannt hat. Ein gültiges Werk war es 
nicht (noch nicht), aber in seine Nähe rückte es doch. Etwas Gelebtes, 
ein Modus des Arbeitens, Vor- und Nachbereitens wird parergonal ins 
Bild gebracht und erscheint als Bild – in seinem Kader – in einer Weise, 
die gleichermaßen beiläufig und definitiv wirkt. Es wird eine Ausstel-
lung von Gemälden angekündigt – Skizzen der Werke liegen auf dem 
Tisch –, auf der Einladung präsentiert aber wird der Lebensvollzug, aus 
dem die Gemälde prozessual hervorgegangen sind. 

Dass Lozano ihr Table Piece gedanklich mit Piece und Companion 
Piece zusammengebracht und in Erwägung gezogen hat, beide Arbei-
ten in installativer Form auszustellen, verdeutlicht eine Notiz vom 3. 
April 1969: 

»IDEA FOR A SHOW AT KONRAD FISCHER’S: MY TA-
BLE, INTACT, INCLUDING DUST. ANOTHER IDEA FOR 
A SHOW AT CONRAD [sic] FISCHER’S: MY PILE OF AN-
NOUNCEMENTS & PRINTED MATTER JUST AS IT IS, 
WITH PERHAPS A FEW OBJECTS NEARBY LIKE THE 
THROWN KNIFE, THE BIG ZINC OXIDE SPRING & 
BOWLING BALL, A CHAIR ETC. (THE CHAIR SHOULD 
HAVE PRINTED MATTER PILED ON ITS SEAT AS IN MY 
STUDIO.)« ▶ 588 

Bereits im April 1969 – noch während der Laufzeit des Art/Peace Event 
– gab es also nachweislich einen »PILE OF ANNOUNCEMENTS & 
PRINTED MATTER« in Lozanos Studio (»JUST AS IT IS«). Das  
öffentlich ausgestellte Write-Up hatte demnach ein halbprivates Ge-
genstück, das über längere Zeit – in der einen oder anderen (heute un-
bekannten) Form – Bestand hatte. Es wurde im Januar 1971, so Todd 
Alden, um ein »supplementary addendum« ergänzt (s. u.) und noch im 
August 1971 (s. u.) als Anhäufung (nicht als Text) für eine Ausstellung in 
Erwägung gezogen, bemerkenswerterweise wieder im Zusammenhang 
des Table Piece (mit der Wendung »MY TABLE AND PRINTED MAT-

588	 Lozano 2016, o. S. Auf der angrenzenden Seite des Notizbuchs weitet Lozano ihren Gedan-
ken noch aus; der Text wird ausnahmsweise mit den inhaltlich relevanten Streichungen zi-
tiert: »IDEA FOR AN UPTN GALLRY SHOW IN NEW YORK: MY STUDIO, INTACT, OR 
ONE THE PAINTING PART OF MY STUDIO, INTACT, INCLUDING SUPPLIES, PER-
HAPS WITH A PAINTING OR TWO AND NO! WITH PERHAPS A BLANK CANVAS. 
OR TWO. MAYBE JUST A BLANK CANVAS, YES.« Am 16. Mai notiert sie ergänzend: 
»ON LAST DAY OF SHOW, GIVE EVERYTHING AWAY, FIRST-COME-FIRST-SERVED. 
THIS IS FOR WHEN I GIVE UP PNTNG.«



237 TER PILE« ▶ 589 ). Auch andere private Notizen aus den Jahren um 
1970 verweisen auf einen realen »PILE OF ANNOUNCEMENTS & 
PRINTED MATTER« in Lozanos Studio, der mit den Texten zu Piece 
und Companion Piece assoziiert werden kann und einen gemeinsamen 
Werkkomplex auszubilden scheint. ▶ 590  

Todd Alden macht in einem Aufsatz (ohne Nachweis seiner Quel-
len ▶ 591 ), der im Rahmen der Einzelausstellung WIN FIRST DONT 
LAST WIN LAST DONT CARE in der Kunsthalle Basel 2006 veröffent-
licht wurde, auf einige interessante »Gerüchte« aufmerksam, die das 
»PILE PIECE« von Lozano umgeben haben. Er schreibt:

»Intriguingly, Lozano is rumored to have ›materialized‹ the 
above Piece in her Grand Street studio in the form of an actual 
growing pile of exhibition announcements and printed matter 
[wie sich gezeigt hat, kann ein »PILE OF ANNOUNCE-
MENTS & PRINTED MATTER« bereits ab Anfang April 1969 
anhand von privaten Notizen nachgewiesen werden], but even 
this literal manifestation, of course, still pointedly expresses 
Lozano’s new interest in ephemeralization. At one point, how-
ever, the pile was apparently – and purposively – jettisoned out 
of the window.« ▶ 592 

In einer Endnote ergänzt Alden die folgende Bemerkung: 

»It is worth noting that in 1971, Lozano added a supplementary 
addendum to Piece [ … ] which the artist photocopied, and prob-
ably distributed through the mail. It reads as follows: ›THE 

589	 Applin 2018 vermutet sogar, dass der »pile of flyers, invites, loose-leaf sketches and so on 
that was piled on top of the desk« (S. 15) in Lozanos Einzelausstellung Infofiction 1971 prä-
sentiert worden sei. Dass nicht der Pile, sondern vielmehr Drawing for Lucy’s Peace Show 
ausgestellt wurde, wird unten noch zu besprechen sein. Die Annahme, dass der Printed 
Matter Pile auf Lozanos Arbeitstisch zu verorten und damit materiell wie konzeptuell ein Be-
standteil ihres Table Piece gewesen sein könnte, kann bis dato weder eindeutig bestätigt 
noch eindeutig zurückgewiesen werden, denkt Lozanos konstellative Praxis aber vermutlich 
insgesamt zu statisch. Es gibt zwar offenbar einen Zusammenhang zwischen Lozanos Write- 
Up und einer realen Anhäufung, aller Voraussicht nach aber keine direkte Entsprechung 
zwischen Drawing for Lucy’s Peace Show und einem einzelnen Printed Matter Pile, der über 
die Jahre hinweg konzeptuell gleichbleibt und damit als Umsetzung entweder von Piece 
oder von Companion Piece begriffen werden könnte (die ja direkt zueinander in Konflikt tre-
ten und sensu stricto nicht zeitgleich umzusetzen sind). Bereits die oben zitierte Notiz ver-
deutlicht, dass es mehr als nur einen »pile« gegeben hat, sich die Beiwerke also wuchernd 
im Loft ausgebreitet zu haben scheinen, unter anderem auf einem Stuhl (»THE CHAIR 
SHOULD HAVE PRINTED MATTER PILED ON ITS SEAT AS IN MY STUDIO«).

590	 Am 18. Januar 1970 schreibt Lozano in ihrem Private Book 5, 2018b, S. 71 exemplarisch: 
»KALTENBACH’S KIDS (2ND YR SCHOOL OF VISUAL ARTS) (VIZ KIDS) IMPLODED 
THE ANNOUNCEMENTS PILE PIECE (THE CLASS VISITED ME JAN 14, 70).«

591	 Zu Beginn der Endnote wird ein allgemeiner Dank ausgesprochen: »A deep debt of gratitude 
is due to Barry Rosen and Jaap van Liere [Vertreter von Lozanos Nachlass] for their extra-
ordinary generosity in sharing their knowledge, keen insights, passion and access to Lee 
Lozano’s work and archives. [ … ]« Alden 2006, S. 18. 

592	 Ebd., S. 16.



238PILE CONTINUES TO GROW. IT HAS EXERTED THE 
STRANGE EFFECT OF MY DESIRING TO LIMIT THE 
AMOUNT OF PRINTED MATTER I PRODUCE. ( jan 22. 
71).‹« ▶ 593 

Lozano hat also über Jahre hinweg einem Werkkomplex ihre Aufmerk-
samkeit gewidmet, der mit Drawing for Lucy’s Peace Show erstmals öf-
fentlich präsentiert wurde und der durch (wechselnde?) reale Anhäu-
fungen (unklaren Charakters) in Lozanos Loft und durch eine Reihe 
privater und halbprivater Notizen par|ergonal angereichert wurde.

»LUCY’S PEACE SHOW«  In der Forschung zu Lozano – exemplarisch bei 
Todd Alden und Sarah Lehrer-Graiwer ▶ 594  – 

wird das Art/Peace Event konsequent auf den 5. März 1969 datiert. ▶ 595  
Die Ausstellung wird in der Regel durch ihren Titel charakterisiert, aber 
nicht im Einzelnen besprochen (mangels verfügbarer Informationen 
vermutlich). ▶ 596  »LUCY’S PEACE SHOW« wird – eine dritte Eigen-
art – zuverlässig Lucy Lippard zugeschrieben, die 2010 jedoch die fol-
gende Bemerkung zu ihr veröffentlicht hat (in einer unbeachtet geblie-
benen, also offenbar zu gut versteckten Fußnote): »Obwohl Lozano 
diese Ausstellung als Lucy’s Peace Show bezeichnete, kann ich mich 
nicht daran erinnern, sie kuratiert zu haben; dennoch war ich seiner-
zeit in viele solcher Veranstaltungen involviert« ▶ 597  – unter anderem, 
so lässt sich nachweisen, in eine mit Art/Peace assoziierte Diskussion, 
die in der Materialsammlung Six Years von Lippard vergleichsweise 
ausführlich  ▶ 598  dargestellt wird: »Time: A Panel Discussion«, eine 
Gesprächsrunde, die Lippard verschriftlicht und im November 1969  
sogar in Art International veröffentlicht hat. ▶ 599  Es häufen sich also 
die Missverständnisse zu jener »LUCY« zugeschriebenen »PEACE 
SHOW« (der Vorname »LUCY« verweist in den Notizbüchern Loza-
nos mehrfach auf Lippard ▶ 600 ), zu einer Ausstellung, die Lozano di-

593	 Ebd., S. 19.
594	 Ebd., S. 16 und Lehrer-Graiwer 2014, S. 16.
595	 Lozano selbst gibt im General Strike Piece als Datum der Ausstellung den 5. März an, datiert 

Number 7 bei Paula Cooper und Language III bei Virginia Dwan aber ebenfalls auf einen 
einzelnen Tag: das Datum der Eröffnung.

596	 Bei Alden 2006, S. 16 heißt es exemplarisch: »Lucy Lippard’s anti-war Art/Peace show at the 
Public Theater on March 5, 1969«.

597	 Lippard 2010, S. 204.
598	 Lippard 1997 [1973], S. 81–84.
599	 Lucy R. Lippard (Editor): »TIME. A Panel Discussion«, in: Art International, XIII/9, November 

1969, S. 20–23 und 39. Eingeführt wird der Text mit folgender Bemerkung: »One of a series, 
›Issues in Art‹; held at the New York Shakespeare Festival Theatre, March 17, 1969. – Modera-
tor: Seth Siegelaub, panelists: Carl Andre, Michael Cain, Douglas Huebler, Ian Wilson.«

600	 Es findet sich in den Notizbüchern auch mehrfach die Wendung »JUICY LUCY«, u. a. im 
Private Book 6, 2019a, S. 30, und im Private Book 7, 2019b, zwischen S. 69 und S. 70.



239 rekt mit Lucy Lippard assoziiert hat, obwohl letztere, wenn überhaupt, 
dann offenbar nur oberflächlich an ihr beteiligt war. Es bietet sich da-
her an, das Art/Peace Event etwas genauer zu betrachten, um den Zu-
sammenhang, in dem Piece und Companion Piece ausgestellt wurden, 
verständlich zu machen. Zunächst sollten zwei Dinge, die bislang nicht 
beachtet worden sind, hervorgehoben werden: dass die Ausstellung of-
fenbar für 2 Monate, also nicht nur einen Tag lang, in New York zu se-
hen war (die Bezeichnung »Event« und die Datierung in Lozanos Gen
eral Strike Piece leiten demnach in die Irre), und dass die Werke vor Ort 
verkauft werden sollten, um eine studentische Initiative gegen den  
Vietnamkrieg zu unterstützen. Da sich weder in Lippards Get the Mes-
sage? A Decade of Art for Social Change noch in den wichtigsten sekun-
dären Aufarbeitungen dieser Jahre (etwa in Julia Bryan-Wilsons Art 
Workers. Radical Practice in the Vietnam War Era oder in Matthew Isra-
els Kill For Peace. American Artists Against the Vietnam War) irgendwel-
che Spuren des Art/Peace Event erhalten haben, sei hier ein Zeitungs-
artikel zitiert, der einige grundlegende Punkte zusammenfasst (ein Ar-
tikel, der bis dato nicht konsultiert worden zu sein scheint). Auf einer 
Seite des East Village Other vom 19. März 1969 findet sich der folgende 
Kommentar: 

»Art Peace Event
At the New York Shakespeare Festival PUBLIC THEATER 
March to May 4th. 425 Lafayette Street.  A good show of about 
›EVERYBODY‹ who does interesting work in New York, to be 
sold for unusual reasonable prices, as a BENEFIT for STU-
DENT MOBILIZATION COMMITTEE to END THE WAR 
IN VIETNAM. Very few things are sold up to now. WHY? The 
lethargy of people doing something against war is apparently 
mounting.
March 17th: Lecture at Art Peace Even [sic] by Carl Andre, Mi-
chael Caine [sic], Douglas Huebler, Ian Wilson. Moderator: 
Seth Siegelaub. ▶ 601  March 24. What is wrong with Traditional 
Forms? [ … ] March 31. The Future of Art. [ … ] Hopefully people 
attending those lectures will buy the Art of the exhibitors for 
the cause … PEACE ART.« ▶ 602 

Wie zu erwarten war, hilft der Text, Lozanos Beitrag zu kontextualisie-
ren. Wir lernen, dass viele Künstler:innen an der Ausstellung beteiligt 
waren (»about ›EVERYBODY‹«), dass die Werke dort verkauft werden 

601	 Diese Diskussion hat, wie bereits angesprochen, unter dem Titel »Time: A Panel Discussion« 
Eingang in Lippards Six Years gefunden (die einzige Andeutung des Art/Peace Event in ihrer 
Überblickspublikation), dort mit der Ortsangabe »The New York Shakespeare Theater, for 
the Benefit of the Student Mobilization Committee to End the War in Vietnam«.

602	 Lil Pichard: »Artists Moonstruck Moonflight«, in: The East Village Other, 4/16, 19. März 1969, 
S. 10 und 22, hier S. 22.



240sollten, dass sie vergleichsweise günstig zu erwerben waren, dass sie 
ansonsten hohe Preise hatten, hier also »ungewöhnlich« günstig zu er-
werben waren, dass sie trotzdem nur schleppend verkauft wurden, ih-
rem Zweck zum Trotz etc. All das rückt die karrieristische, wenn auch 
gebrochene Prämisse »WHEN YOU’RE ›TRYING TO MAKE IT‹« 
vor einen anderen, ebenso altruistischen wie kompetitiven Hinter-
grund. Wie viele vergleichbare Veranstaltungen in den Gründungsmo-
naten der Art Workers’ Coalition war die Ausstellung offenbar nicht nur 
ein Anlass für kunstpolitisches Engagement und öffentlichen Protest, 
sondern auch eine Bühne, auf der sich die New Yorker Kunstkreise 
wechselseitig evaluieren konnten: »A good show of about ›EVERYBO-
DY‹ who does interesting work in New York« (meine Hervorhebungen). 
Die »ART SCENE«, die Lozano anspricht, kommt hier also in einer 
Gruppenausstellung zusammen, die eindrücklich deutlich macht, wie 
schwer es geworden war, sich ideell und finanziell in ihr durchzusetzen. 
Die traditionellen Formen hatten sich sichtlich überholt (»What is 
wrong with Traditional Forms?«), wie andere Formen aussehen könn-
ten, musste experimentell erprobt werden (»The Future of Art«). Im 
Vordergrund stand im Frühjahr 1969 aber vermutlich eines: das soziale 
Feld, das durch die umgreifende Politisierung gleichsam ins Relief ge-
hoben wurde – seine Kräfteverhältnisse und komplexen politischen 
wie ästhetischen Positionsbestimmungen, sein Verhältnis zu anderen 
Feldern, seine Distribution von sozialem Kapital. Lozano macht mit 
ihrem Beitrag in einem Moment des politischen Aufbruchs auf eine 
zwar unübersehbare, aber unangenehme Facette der »ART SCENE« 
aufmerksam: die erhebliche Konkurrenz, die sich in den 1960er Jahren 
etabliert hatte und die gerade in großen und vielstimmigen Gruppen-
ausstellungen augenfällig gewesen sein dürfte. Die Wendungen »TRY-
ING TO MAKE IT« und »START TO MAKE IT« stehen dementspre-
chend in Anführungszeichen, wie um Abstand zu einem Anspruch zu 
wahren, der sich zwar allgemein verbreitet hat, der von Lozano aber 
nur ironisch internalisiert und zitathaft exponiert werden kann – im 
Zusammenhang einer Ausstellung, die sich ausdrücklich dem politi-
schen Engagement verschreibt. Die unübersichtliche Ansammlung in 
der Benefizausstellung Art/Peace (»A good show of about ›EVERYBO-
DY‹ who does interesting work in New York«) wird in der Anhäufung 
von »PRINTED MATTER«, die Piece und Companion Piece referenzie-
ren, metonymisch von den Werken (der Ausstellung) zu Beiwerken hin 
verschoben: »A PILE OF SHOW ANNOUNCEMENTS, PRESS RE-
LEASE MATERIAL, ALL PRINTED MATTER RELATING TO THE 
ART SCENE.« Verwendet wird hierfür – dem Thema entsprechend – 
ein ungewöhnliches neues Medium, das selbst in mancherlei Hinsicht 



241 einen parergonalen oder paratextuellen Charakter hat: ein notizbuch
artiger Text, ein schlichtes Blatt mit Lozanos Handschrift, das sich 
zwar im Titel als Zeichnung ausweist, aber auch an Begleitmaterialien 
denken lässt. Lozano präsentiert demnach nicht nur – wie so oft – einen 
unklaren und unangenehmen Beitrag, sondern auch ein Werk, das qua 
Medium und Thema zu seinem Präsentationskontext in Beziehung tritt, 
das in seinem Text auf eine Lebenspraxis oder »LIFE-ART« Bezug 
nimmt (in Form einer Anweisung jedoch, die ein »YOU« adressiert, 
das nicht notwendigerweise Lozano zu sein hat) und durch seinen Text, 
durch metaphorische Verdichtung und metonymische Verschiebung, 
durch Ambivalenz und doppelten Schriftsinn, durch einen ironischen 
doppelten Boden, das durch seinen Text also auf sein unmittelbares 
Umfeld zu verweisen scheint: auf die »ART SCENE« inmitten des 
Zwiespalts von Konkurrenz und Solidarität. Lozano legt ihren Finger – 
wie so häufig zielsicher – auf einen Punkt, in dem sich die Widersprü-
che ihrer Zeit wie in einem Brennglas energetisch zusammenbündeln.

χ Lucy Lippard hatte bereits im Oktober 1968 eine Ausstellung 
kuratiert, deren Einkünfte dem »Student Mobilization Com-
mittee to End the War in Vietnam« zukommen sollten, der 

gleichen politischen Vereinigung, die das Art/Peace Event unterstützt 
hat. Mit diesem Projekt, co-kuratiert von Robert Huot und Ron Wo-
lin, ▶ 603  wurde die politisch ausgerichtete Paula Cooper Gallery er-
öffnet. ▶ 604  In der Ausstellung – gezeigt wurde hoch reduzierter, 
unterkühlter Minimalismus – kommen die angedeuteten Wider-
sprüche so eindrücklich, roh und kontrastreich zusammen, dass es 
sich lohnt, den kurzen Text auf der Einladungskarte zu zitieren, der 
bereits unter Zeitgenoss:innen kontrovers diskutiert und mitunter 
auch hart kritisiert wurde. Er zeigt, wie Politisches, Soziales und Äs-
thetisches 1968 unvermittelt aufeinandertreffen konnten – so unver-
mittelt, dass es nur oberflächlich gelingt (aber versucht wird), die 
Widersprüche aufzuheben: 

»These 14 non-objective artists are against the war in Viet-
nam. They are supporting this commitment in the strong
est manner open to them, by contributing major examples 
of their current work. The artists and the individual pieces 

603	 Ron Wolin kommt in einem Text namens »Student Mobilization«, der in The New York Review 
of Books, XII/11, 5. Juni 1969 und online publiziert wurde, https://www.nybooks.com/artic-
les/1969/06/05/student-mobilization/, auf eine Ausstellung zu sprechen, die dem sog. Art/
Peace Event zu entsprechen scheint: »New York Review readers may be interested to know 
that David Levine has given us seven original caricatures which have appeared in The New 
York Review or Esquire. Also, Tomi Ungerer has provided three large satirical ink drawings. 
All ten pieces were recently seen in an exhibition at the New York Shakespeare Festival Pub-
lic Theater and are for sale.«

604	 …, in der Lippard von Mai bis Juni 1969 dann auch Werke von Lozano präsentieren sollte.



242were selected to represent a particular esthetic attitude, in 
the conviction that a cohesive group of important works 
makes the most forceful statement for peace.« ▶ 605 

Wie so oft, lassen gerade die vielen rhetorischen Übertreibungen den 
Zweifel durchscheinen, ob Mittel und Zwecke hier sinnvoll aufein-
ander abgestimmt sind: »the strongest manner open to them«, »the 
most forceful statement for peace«, kombiniert mit »major exam-
ples« und »a cohesive group of important works«. Wer sich die In
stallationsfotografien ansieht und vielleicht die Preisliste konsultiert, 
auf der – kursiv und etwas kleiner gedruckt – elegant die Wendung 
»for peace« zu lesen steht, dem könnte sich durchaus eine Frage auf-
drängen, die Gregory Battcock im Oktober 1968 so formuliert hat: 
»Why does a cohesive group of important works make a forceful 
statement for peace?« ▶ 606 

Das Art/Peace Event war – im Ganzen genommen – also keine au-
ßergewöhnliche Veranstaltung. Hier wie anderenorts musste eine 
kompetitive, auf Distinktion gegründete »art scene« mit einem neu 
entstandenen politischen Geist, der in anderer Form und mit ande-
ren Werten, aber in grundlegender Hinsicht ebenso kompetitiv und 
distinktionsbewusst war, irgendwie arrangiert und verflochten wer-
den. Das Politische war um 1969 vermutlich auch ein Mittel zur  
Abgrenzung, ein anderer Weg in jenem seltsamen Wettlauf, den Lo-
zano so oft zu reflektieren versucht hat: der sie dazu brachte, im Rah-
men der Art Workers’ Coalition die »STABLES OF ARTISTS AND 
WRITERS« zu kritisieren (ein Rennpferdmetapher, vgl. hierzu auch 
die Notiz: »NAME FOR A GREAT RACE HORSE: ›UNTITLED‹« 
▶ 607  im Private Book 1), der dazu führte, dass ihrem Piece ein erfolgs-
orientiertes Companion Piece zur Seite steht, und der zuletzt den star-
ken, aber schwer zu erfüllenden Wunsch hervorrufen konnte, in an-
derer Weise, von außen, auf Umwegen, ja gleichsam ohne Erfolg 
Erfolg zu haben (ein Wunsch, der posthum dann erfüllt werden soll-
te). »Cooper got a lot of points for that«, so erinnert sich Seth Siege-
laub in einem Interview, in dem er auf die Eröffnungsausstellung der 
Paula Cooper Gallery im Oktober 1968 angesprochen wird. »Maybe 
for other things too, but certainly for that show.« Das evaluative 
Substantiv, points, hätte kaum treffender gewählt werden können.  
▶ 608  Auf die Anmerkung seiner Interviewpartnerin zu einem Co-
Kurator der Ausstellung – »Wolin sent letters inviting artists to con-
tribute to auction benefits, delivered from the Shakespeare Theater« 

– reagiert Siegelaub mit einer zwar übertriebenen, aber dennoch er-
hellenden kurzen Ausführung, die sich gut auf Lozanos Prinzip der 

605	 So lautet der Text auf der Einladungskarte zur Ausstellung, zit. in Lucy R. Lippard: Get the 
Message? A Decade of Art for Social Change, New York: E. P. Dutton 1984, S. 2.

606	 Gregory Battcock: »Art. Reviewing the Above Statement«, in: New York Free Press, 31. Okto-
ber 1968.

607	 Lozano 2016, o. S.
608	 Vgl. hierzu auch die (undatierte) Bemerkung von Lozano: »A FLAW TO GAMING IS RUL

ING. THE POINT MAY NOT BE POINTS«, reproduziert in Szymczyk 2006, S. 181.



243 Anhäufung in Piece und Companion Piece beziehen lässt: »There were 
auctions almost every two weeks for the Vietnam War and 24 hours 
a day artists were being asked to donate works.« ▶ 609 

Konkurrenz und Solidarität  In Piece und Companion Piece werden vor allem 
zwei Problemkomplexe verhandelt (abseits der 

medialen und werkreflexiven Fragen, die oben bereits besprochen wur-
den): der Erfolgswille oder Erfolgsdruck in einer kompetitiven Kunst-
welt, die sich ebenso politisiert wie werbestrategisch professionalisiert 
hat; und die Bedeutung werbender Beiwerke, »PRINTED MATTER«, 
die um Aufmerksamkeit streiten, stellvertretend für die Erga, denen sie 
parergonal zur Seite stehen. Beide Problemkomplexe sollen im Folgen-
den noch einmal ausführlicher behandelt werden. Welche Rolle spielte 
Erfolg für Lozano? Wie kompetitiv war sie selbst? 

Beispiele für Lozanos immer wieder durchschlagenden Willen zur 
Abgrenzung finden sich nicht nur in ihren privaten Notizen, sondern 
auch in ihren Write-Ups. In einem Write-Up zum wichtigen Dialogue 
Piece rekapituliert sie ein äußerst angespanntes, ja aggressiv zu nen-
nendes Telefonat mit ihrem Kollegen Ian Wilson, der ungefähr zeit-
gleich mit Gesprächsformaten zu arbeiten begonnen hatte – ein Anlass 
für beträchtliche Skepsis und Konkurrenzgefühle auf beiden Seiten. Es 
folgt ein langes, aber instruktives Zitat: 

»IAN WILSON RETURNS CALL. AFTER A VERY UN-
PLEASANT CONVERSATION HE REFUSES TO VISIT. I 
SUGGEST TAKING A WALK, HE REFUSES & CAN’T WAIT 
TO GET OFF PHONE. THE CONVERSATION YIELDED 
AN ENORMOUS AMOUNT OF INFORMATION, IN SPITE 
OF HIS BEING ADAMANT ABOUT NOT BELIEVING IN 
›PASSING INFORMATION‹, AND SOME OF HIS QUES-
TIONS FORCED ME TO THINK MORE ABOUT WHAT I 
AM DOING. HE PUT HIS IDEAS INTO ART MAG JAR-
GON: ›ARE YOU SETTING UP AN ENVIRONMENT?‹ HE 
SAID SOMETHING ABOUT THE FIRST ›CONVERSA-
TION‹ WE HAD (ABT A YR AGO, AT LONGVIEW, THRU 
LUCY’S SUGGESTING THAT HE TALK TO ME), THAT IT 
MADE HIM VOMIT, OR SOMETHING WE ›TALKED‹ 
ABOUT CONCERNING ART MAGS WHICH I DON’T RE-
CALL. I MUST NOW DECIDE WHAT TO ›DO‹.« ▶ 610 

609	 Seth Siegelaub im Gespräch mit Jo Melvin, publiziert in From Conceptualism to Feminism: 
Lucy Lippard’s Numbers Shows 1969–74, London: Afterall Books 2012, S. 250–262 und on-
line, https://www.afterall.org/articles/seth-siegelaub-in-conversation-with-jo-melvin/.

610	 Zitiert wird die zweite Seite einer sieben Seiten langen handschriftlichen Fassung des Dia
logue Piece (1969) aus der Sammlung des Wadsworth Atheneum in Hartford, CT, abge-
druckt in Lozano 2018c, S. 31–37, hier 32.



244(Es war oben bereits Thema, dass Lozano im Rahmen ihres General 
Strike Piece auf »PIECES WHICH FURTHER SHARING OF IDEAS 
AND INFORMATION« zielte. Das Dialogue Piece nimmt nun ein sol-
ches persönliches »SHARING OF IDEAS AND INFORMATION« in 
Angriff: »CALL, WRITE OR SPEAK TO PEOPLE YOU MIGHT 
NOT OTHERWISE SEE FOR THE SPECIFIC PURPOSE OF INVIT
ING THEM TO YR LOFT FOR A DIALOGUE.« ▶ 611 ) 

Auch zu anderen Kolleg:innen lässt sich ein Konkurrenzverhältnis 
nachweisen, exemplarisch zu Jo Baer, die in mehreren Notizbucheinträ-
gen sehr abschätzig besprochen wird. Ein willkürliches Beispiel für die 
angespannte Situation in der »ART SCENE«, das weder zu ernst ge-
nommen noch als bloße, irrelevante Anekdote abgetan werden sollte: 

»AT APEX ON JULY 18, 68 TO JO BAER: MY FIRST SIN 
WAS NOT RECOGNIZING YOU, MY SECOND TO INTER-
RUPT YOUR CONVERSATION WITH JOAN JONAS TO 
SAY I WAS SORRY I HAD NOT RECOGNIZED YOU. 
WHEN YOU SEE ME I FEEL YOUR ASSHOLE CONTRACT. 
WHEN I SEE YOU I BECOME RUDER THAN I AM.«. ▶ 612  

Von großer und nachhaltiger Ambivalenz gekennzeichnet sind vor al-
lem die Beziehungen zu Robert Morris und Yvonne Rainer, die in No-
tizbucheinträgen und Write-Ups auffallend häufig thematisiert werden. 
Einerseits sucht Lozano aktiv – vielleicht strategisch – zu ihnen Kon-
takt und setzt sich nachweislich mit ihrer Kunst und ihrem Denken 
auseinander. Im Private Book 1 finden sich u. a. eine Auseinanderset-
zung mit Morris’ Aufsatz »Anti-Form« ▶ 613  und ein Verweis auf ein 
»Konzert« von Rainer, das Lozano so zur Sprache bringt: »WHEN I 
COMPLIMENTED YVONNE ON HER CONCERT, SHE SAID IT 
WAS LIKE TAKING A BIG, SATISFYING SHIT.« ▶ 614  Lozanos 
vielbesprochenes Dialogue Piece beginnt mit einem Anruf an Morris/
Moose, eine Entscheidung, die auch strategisch motiviert gewesen sein 
dürfte: »CALL MOOSE (ROBT MORRIS). LEAVE NAME & NUM-
BER WITH HIS ANSWERING SERVICE«, ▶ 615  so die erste Aktion 

611	 Zitiert wird die kurze, einseitige Fassung des Dialogue Piece aus der Sammlung des MoMA, 
New York, vgl. ebd., S. 39.

612	 Lozano 2016, o. S. (nicht datiert, vermutlich Juni oder Juli 1968). Ein anderes Beispiel, 6. Au-
gust 1968, ebenfalls im Private Book 1: »WHAT IS IT THAT PUTS PEOPLE OFF ABOUT 
JO BAER? IT IS AS THOUGH HER ›INFORMATION‹ IS ACQUIRED AS MUCH TO IM-
PRESS PEOPLE AS FOR WISDOM. PERHAPS SHE SHOULD HAVE BEEN A MOVIE 
STAR INSTEAD OF AN ARTIST. SHE HAS MOVIE STAR BEAUTY, NOT ARTIST BEAU-
TY.«

613	 Ebd., o. S. (17. April 1968).
614	 Ebd., o. S. (20. April 1968).
615	 Zitiert wird erneut aus der langen siebenseitigen Fassung des Dialogue Piece (1969), abge-



245 des Piece. Andererseits verhandelt Lozano am Beispiel von Morris und 
Rainer die Frage des Zurückhaltens, des Weitergebens und/oder Steh-
lens von Ideen und Informationen. Am 17. Mai 1969 dokumentiert sie 
ein Gespräch, das hörbar durch Ambivalenz gekennzeichnet ist und 
eine lange Reihe von Notizen zu Morris (und Rainer) einleitet. Insbe-
sondere die Durchstreichung von »STEALS«, die (doppelte) Unter-
streichung von »HOPE« (sowie »ALL«) und die rhetorischen Fragen 
sind bemerkenswert: 

»MOOSE VISITS [ … ]. THE ›MEETING‹ WAS A LITTLE 
STIFF AT FIRST BUT OKAY; AFTER WE TURN ON IT RE-
ALLY GETS MOVING & WE HAVE A GREAT DIALOGUE. 
WHAT WE TALKED ABT TOO COMPLICATED TO RE-
CORD. I DUMP ON MOOSE ALL MY IDEAS, MY BEST 
ONES, & ANSWER ALL HIS QUESTIONS ABT DRUGS & 
LISTEN (BECAUSE IT WAS VERY INTERESTING) TO EV-
ERYTHING HE HAS TO SAY. THIS IS THE POINT: I HOPE 
HE STEALS USES MY IDEAS BECAUSE HE CAN PULL 
STRINGS (BEING FAMOUS) TO GET WHAT HE WANTS 
SHOWN OR PRINTED AND AFTER ALL, WHAT COUNTS 
IS GETTING THE INFORMATION OUT, ISN’T IT? TO 
HOLD BACK INFO OUT OF FEAR ANOTHER ARTIST 
WILL STEAL IT IS IMMORAL & HYPOCRITICAL, ISN’T 
IT? DO THE ROBT MORRIS PIECE.« ▶ 616  

Nur zwei Tage später beklagt Lozano sich dann mit drastischen Worten 
darüber, 

»HOW THE WORK OF ARTISTS I HAVE KNOWN FOR A 
WHILE (MORRIS & RAINER PERFECT EXAMPLES OF 
THIS) GIVES LESS & LESS FEEDBACK TO ME EACH 
YEAR UNTIL FINALLY THIS YEAR I DIDN’T WANT TO 
EXPERIENCE IT ANY MORE (PART OF GENERAL 
STRIKE WAS ›TO NOT GO ANYMORE‹), ALTHOUGH I 
CONSIDER THESE PEOPLE IMPORTANT ARTISTS (IN 
FACT OLD MASTERS)«. ▶ 617  

Die Ambivalenz aber setzt sich fort. Kurz danach steht im gleichen No-
tizbuch: 

»INFORMATION IS SO GUARDED & SELECTIVELY 
WITHHELD IN THIS SOCIETY & IN THIS ›SCENE‹ THAT 
THERE MUST BE SOMETHING ABOUT GIVING A GREAT 

druckt in Lozano 2018c, S. 31–37, hier 31.
616	 Lozano 2017a, S. 40–42 (17. Mai 1969).
617	 Ebd., S. 44–45 (19. Mai 1969).



246DEAL OF INFO THAT BEARS FURTHER INVESTIGA-
TION (SIMILAR TO SEX) SEE ROBT MORRIS PIECE.«  
▶ 618  

Ein letztes, extremes Beispiel, vier oder fünf Tage später verschriftlicht: 

»I HAVE INSIGHT FANTASY« – wieder eine bemerkenswerte 
Streichung – »ABOUT MORRIS & RAINER: THEY ARE 
WERE THE CRUEL, VAIN, POWER-HUNGRY MASTER & 
MISTRESS CRACKING THEIR WHIPS OVER THE SCENE, 
TAKING ALL IDEAS & INFORMATION BROUGHT AS 
›OFFERINGS‹ TO THEIR POWER, GIVING NOTHING 
BACK (NO INFO OR IDEAS), EXPLOITING THE INNO-
CENT, INSTILLING FEAR & TERROR IN THE PARANOID, 
TRYING OUT THEIR S-M TECHNIQUES IN PUBLIC.« ▶ 619 

Unter dem Datum 15. März hatte Lozano 1969 eine Notiz verschriftlicht, 
die ihre Gedankenbewegung zum Weitergeben und Stehlen von Infor-
mationen zu einem Piece verdichtet. Bereits der Titel erzeugt einen 
Kontrast und macht ebenso auf das soziale Leben aufmerksam wie auf 
die individuelle psychische Disposition von Lozano selbst: »PARTY 
PIECE (OR PARANOIA PIECE) DESCRIBE YOUR CURRENT 
WORK TO A FAMOUS BUT FAILING ARTIST FROM THE EAR-
LY 60’S. WAIT TO SEE WHETHER HE BOOSTS* ANY OF YOUR 
IDEAS.« ▶ 620  Das Wort »BOOST« wird weiter unten durch drei wei-
tere Verben erläutert: »HOIST, COP, STEAL«. Dass das Stehlen oder 
Weitergeben von Informationen auch für viele andere ein virulentes 
Thema war, verdeutlicht die folgende Bemerkung von Stephen Kalten-
bach, einem guten Freund von Lozano: 

»Several artists (both of whom had been personally generous 
with me) told me that they had to keep their studios closed until 
they showed their current work because the rate of influence 
was so rapid that otherwise there would be other artists’ work 
in galleries that was too close to their own.« ▶ 621 

618	 Ebd., S. 62 (1. Juni 1969).
619	 Ebd., S. 62 (5. und 6. Juni 1969).
620	 Lozano 2018c, S. 13.
621	 Kaltenbach im Gespräch mit Peter Eleey, zitiert und kommentiert in Ted Mann: »You are Me: 

Authorship, Influence, and Art History«, in: Stephen Kaltenbach. The Beginning and the End, 
Ausst.kat., Jan Shrem and Maria Manetti Shrem Museum of Art, Davis, 26.1. bis 10.5.2020, 
hg. v. Constance M. Lewallen und dems., Davis: University of California/Jan Shrem and Ma-
ria Manetti Shrem Museum of Art 2020, S. 29–57, hier S. 34–35.



247 Ein bemerkenswerter Einzelfall war – wie sich herausstellen sollte – 
die erfolgreiche Idee, Werbeanzeigen als Medium für Kunstwerke zu 
verwenden. Stephen Kaltenbach veröffentlichte zwischen November 
1968 und Dezember 1969 12 Werbeanzeigen in Artforum (mit Texten wie 
»Built a reputation«, »Become a legend« und »You are me«). Adrian 
Piper verwendete im Mai 1969 das Medium Werbeanzeige, um ein Werk 
ihrer Area Relocation Series in The Village Voice zu präsentieren. Joseph 
Kosuth verwendete seit 1968/69 Werbeanzeigen, präsentiert u. a. in der 
Ausstellung January 5–31, 1969 von Seth Siegelaub (für welche die jun-
ge Adrian Piper als Sekretärin fungierte und in dessen Rahmen Law-
rence Weiner erstmals sein Statement of Intent [s. u.] publizierte). Wie 
ein Brief von Lozano verdeutlicht, den sie im März 1968 an Kosuth ver-
schickte – mit Kopien an Philip Leider (den Herausgeber von Artforum) 
und Lucy Lippard –, hat sie offensiv einen Anspruch auf die Idee doku-
mentieren wollen, Werbeanzeigen in dieser Weise für konzeptuelle 
Kunstwerke zu gebrauchen. Alexander Alberro schreibt in einer Fuß-
note zu Conceptual Art and the Politics of Publicity: 

»Lozano was concerned enough about Kosuth’s interest in her 
artistic ideas to put them down on paper in the form of a letter 
(of 4 March 1968) to the artist, copied to Philip Leider and Lucy 
Lippard: ›Dear Joseph, This is to put in writing our several re-
cent discussions concerning a particular idea I got on February 
1, 1968. The idea, succinctly, is as follows: buy space in the pub-
lication 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 guaranteed, fast, wide distribution.‹« ▶ 622 

Lozano pendelt um 1970 also zwischen Altruismus und Rivalität hin 
und her (»NOT NECESSARILY THE PULVERIZE-YR-OPPO-
NENT-TO-WIN-KIND THO« ▶ 623 ). Einerseits zielt sie auf den Aus-
tausch von Ideen und Informationen, äußert sich abschätzig gegenüber 
Publicity und der weithin sichtbaren Konkurrenz. Andererseits zielt sie 

– kompetitiv – in vielfältiger Weise auf Distinktion und grenzt sich von 
den Anliegen der Art Workers’ Coalition, des auflebenden Feminismus, 
▶ 624  von Kosuth und vielen anderen Künstler:innen offensiv ab. ▶ 625  

622	 Zit. in Alberro 2003, S. 184, Anm. 67.
623	 Lozano 2017a, S. 60 (28. Mai 1969).
624	 Im Private Book 6, 2019a, S. 30 (Februar 1969) steht: »DONT LET THE WOMEN PRO-

GRAM YOU, DONT LET THE MEN PROGRAM YOU EITHER.«
625	 Zu Kosuth notiert sie bspw. im Private Book 1, 2016, o. S. (9. Mai 1969): »KOSUTH’S ART IT 

SEEMS TO ME IS MORE ABOUT WORDS THAN IT IS ABOUT IDEAS. THE WORDS 
HE PICKS HAVE ALREADY BEEN EXPLORED [ … ] WHATEVER I SEE IN JOSEPH’S 



248Lozano hat sich in den späten 1960er und frühen 1970er Jahren 
immer wieder mit dem Thema Konkurrenz auseinandergesetzt. Der 
Problemkomplex bleibt unaufgelöst und Anlass für Konflikte. Aus vie-
len Notizen spricht ein hohes Maß an persönlicher Ambivalenz und 
eine eigenwillige Mischung aus individuellem Durchsetzungswillen 
und einer Ökonomie des Teilens (etwa: »DONT BE RIVAL RABBITS. 
GIVE YOUR IDEAS AWAY. HELP THE WORLD SURVIVE. SHARE 
AN IDEA JOINT.« ▶ 626 ). Bereits im Juni 1968 stehen die Wörter 
»COMPETITION« und »WINNING« in einer Liste von Lozano mit 
der Überschrift »SOME INSTITUTIONS I DO NOT BELIEVE IN«: 
»ONANISM / DOMINATION / SLAVERY / COMPETITON / WIN-
NING / MARRIAGE / THE FAMILY« ▶ 627  etc. In einem Vortrag, den 
sie am 16. Juli 1971 in Halifax gehalten hat, äußert sich Lozano noch 
einmal besonders ausführlich zum Thema Konkurrenz. Auf die Gefahr 
hin, dass die Menge an direkten Zitaten langsam ermüdend wirkt, folgt 
noch ein letztes Mal eine längere Bemerkung im Originalton – auch 
deshalb, weil eine Zusammenstellung der thematisch relevanten Beleg-
stellen bis dato noch nicht vorliegt: 

»I’ve always said that if you do hit a high period in your work 
you are actually competing with yourself in a way, but what  
about competition between each other, within your own field? 
I’ve seen some very destructive acts occur between artists –  
viciousness, desire to cut people out, all kinds of trouble occur. 
I must say that the mathematicians do take care of each other. I 
didn’t see that [competition] going on. I get very concerned that 
this doesn’t happen in the art world. I think that social styles 
are changing and we’re entering a new era of, I call it, ›new 
honesty‹, as a new way of life. Drugs have brought this about to 
a great extent. It’s very hard to tell lies sometimes when you’re 

WORK THAT IS NOT SATISFYING TO ME (DOESN’T GO FAR ENOUGH), I AM STIM
ULATED BY IT NEVERTHELESS AND WITHOUT A DOUBT AM GLAD IT EXISTS.« 

– Stellvertretend ausgetragen wird dieser Zwiespalt zwischen Konkurrenz und Altruismus 
auch in der folgenden Bemerkung im Private Book 4, 2018a, S. 13 (13. Februar 1968). Hier 
wird spirituell überhöht, was Lozanos Leben alltäglich kennzeichnet – mit einer reflektierten, 
schonungslosen Sicht auf die eigenen Wünsche: »WHEN I GIVE UP PAINTING IT WILL 
BE TO ACHIEVE ENLIGHTENMENT AND BECOME A ZEN MASTER. MANY WOMEN 
HAVE BECOME ZEN MASTERS. THEY THEN HELPED OTHER WOMEN TO ACHIEVE 
ENLIGHTENMENT. IF I ACHIEVE ENLIGHTENMENT I SHALL BE THE FIRST WO-
MAN ZEN MASTER TO HELP BOTH MEN AND WOMEN ACHIEVE ENLIGHTENMENT. 
THIS ARROGANCE PROVES THAT I AM NOT YET READY TO GIVE UP PAINTING.«

626	 Lozano 2019b, S. 1 (15. Februar 1970). Vgl. die sehr ähnliche Formulierung im Private Book 
6, 2019a, zwischen S. 55 und 56: »IDEAS ARE THE MOST POWERFUL THING IN THE 
WORLD. PASS [darüber steht: »PISS? WATCH OUT«] ON IDEAS. (NEVER MIND WHO 
GETS THE CREDIT FOR THEM, YOU RIVAL RABBITS.) GIVE AWAY YOUR IDEAS. 
SHARE AN IDEA JOINT.«

627	 Lozano 2016, o. S. Wunderbar ist auch die folgende Auflistung im Private Book 7, 2019b, S. 
14 (ohne Datum): »MORE OLIVE OIL / LESS COMPETITION / [LESS] CHOLESTROL / 
[LESS] CARBOHYDRATES [ … ]«. 



249 high on drugs. [Just] as it’s difficult to tell lies to yourself, so it’s 
more difficult to lie to each other. 
I’d just like to bring up a point on competition to make you 
aware of it. I think that a kind of dignity should be expected. 
I’m talking from a point of view of when you are out of school, 
although these things happen in school, and you’re really com-
peting (there’s that word again) with other artists in a place like 
New York or somewhere else. I’ve been saying [that] there are 
some social colleges with very fine reputations that as much as 
anything, I think, teach social games and competitive games, 
competitive techniques. In fact, I went so far as to say that some 
of the worst elements of society graduate from places like An-
dover, Bennington, Yale … or Harvard. This idea has upset a lot 
of people when I say the worst elements of society and danger-
ous programs, competitive ideas are bred in places like that. I 
don’t know how much we need competition in order to survive, 
I just want to talk about it, I want to get it out, you know?« ▶ 628  

Die »new honesty«, die Lozano in ihrem Vortrag en passant anspricht, 
wird von ihr anderenorts direkt zum Medium Einladungskarte in Be-
ziehung gesetzt.  Im Private Book 7 notiert sie am 17. Februar 1970: »EX-
AMINING ANNOUNCEMENTS SMEARED ON FLOOR I HAVE 
NEW IDEA: ARTISTS ARE BRINGING MORE OF THEIR PERSO-
NAL LIFE INTO WORK/PUBLICITY« (ein bemerkenswerter Schräg-
strich, der »Work« und »Publicity« sehr eng zusammenzieht). Direkt 
darunter stehen die Worte »NEW HONESTY« und »REVELA T IONS« 
sowie – in Klammern – ein kurzer Verweis auf Lozanos Einladungs
karte aus dem Jahr 1966, die oben im Zusammenhang des Table Piece 
besprochen wurde: »( MY SHOT OF TABLE FOR BIANCHINI 
SHOW ).« ▶ 629 

»PRINTED MATTER POLLUTION«  Lozano hat sich nicht nur mit dem 
Thema Konkurrenz auseinanderge-

setzt, sondern ebenso – experimentell – mit dem Thema Öffentlich-
keitsarbeit. Ihre Auseinandersetzung ist zugleich durch eine erkennba-
re ironische Abstandnahme und eine spürbare emotionale Involvierung 
charakterisiert. In ihren kleinformatigen Notizbüchern finden sich 
Entwürfe – grobe Skizzen – für Werbeanzeigen unter der Überschrift 

628	 Lee Lozano: [Vortrag in David Askevolds Klasse am Nova Scotia College of Art and Design, 
Halifax, 16. Juli 1971], in: Szymczyk 2006, S. 162–165, hier 162. Noch zwei Fragmente, wenig 
später im Text: »Ideas like competitiveness, when it’s used negatively, are going to [disap
pear].« (S. 162) Und: »Okay, say some people use competition as a weapon. I think all weap
ons are boomerangs. Whatever you throw out that’s kind of destructive or questionably mo-
tivated is going to come back to you sometime.« (S. 163)

629	 Lozano 2019b, S. 82–83 (17. Februar 1970).



250»ARTFORUM AD IDEAS« ▶ 630 : In einer Anzeige dominiert der Name 
der Institution – »WHITNEY MUSEUM« – den Namen der ausstel-
lenden Künstlerin im bekannten, quadratischen Format der Artforum-
Seite. Über dem riesigen und zur Betonung zusätzlich unterstrichenen 
Schriftzug »WHITNEY MUSEUM« steht kleiner und deutlich unauf-
fälliger, fast zu vernachlässigen: »LEE LOZANO SHOWING AT 
THE« ▶ 631 . In einer zweiten, angrenzenden Anzeigenskizze rückt Lo-
zano sich selbst in den Vordergrund. Unter einem Bildfeld mit der An-
merkung »PHOTO OF ME NAKED OR SCREWING OR 69, ETC.« 
steht der suggestive Slogan »›SERVICING THE ART WORLD FOR 
TEN YEARS‹«. ▶ 632  Ein dritter Entwurf – an einer anderen Stelle, im 
Private Book 6 zu finden ▶ 633  – basiert auf einem Wortspiel mit dem 
Titel ihres Gemäldezyklus Wave Series, den sie 1970/71 im Whitney Mu-
seum vollständig präsentierte: »LEE LOZANO WAVES AT THE 
WHITNEY« – ein (Ab-)Winken, wie zum Abschied.

Neben den Entwürfen für ihre Werbeanzeigen hat sich die Presse-
mitteilung des Whitney Museum erhalten, die ohne Rücksprache und 
ohne das Einverständnis der Künstlerin veröffentlicht worden zu sein 
scheint. ▶ 634  Lozano hat sie im Anschluss handschriftlich vollständig 
überarbeitet. Nur ein einziger Satz bleibt unverändert (»The works will 
be installed in the Lobby Gallery«). Alle anderen sind durchgestrichen 
und neu geschrieben oder anderweitig verändert. Zu den Kontaktdaten 
der Presseabteilung (»For further information: Leon Levine 249-4100 / 
Ronni Roland«) hat Lozano Folgendes vermerkt: »FOR INFO ABOUT 
THE FUTURE, RAP WITH THE ARTIST«. »For further information 
ABOUT THE PAST: Leon Levine 249-4100 (PUBLIC RELATIONS) / 
Ronni Roland«. Lozano unternimmt den Versuch, die »PUBLIC RE-
LATIONS« zu ihrer bis dato wichtigsten Einzelausstellung nicht nur 
ungewöhnlicher und präziser, sondern auch persönlicher zu gestalten, 
sowohl in der Form der Ansprache (»INFO«, »RAP«) als auch in der 
allgemeinen Zielsetzung. Die Öffentlichkeit zu zersplittern, in kleinere 

630	 Lozano 2018b, S. 89 (ohne Datum, vermutlich Ende Januar 1970). Die Zeitschrift Artforum 
taucht immer wieder in den Notizen von Lozano auf, unter anderem – direkt vor den »AD 
IDEAS« – in der folgenden Bemerkung: »MONTHLIES SUCH AS ARTFORUM PRINTED 
ON CUNT-PLUGS OR ASS PLUGS« (ebd., S. 88). Im Private Book 1 (o. S., 8. Mai 1969), im 
Private Book 2 (S. 32A) sowie auf einem großformatigen Notizblatt (vgl. Lozano 2018c, S. 27) 
findet sich das bekannte »THROWING UP PIECE: THROW THE LAST 12 [oder: TWELVE] 
ISSUES OF ARTFORUM UP IN THE AIR.« Lozano kommentiert jedoch auch in Artfo-
rum Gelesenes (»SOME THOUGHTS AFTER READING ›ANTI-FORM‹, ROBT MORRIS, 
ARTFORUM, APRIL 68« etc.).

631	 Lozano 2018b, S. 89.
632	 Ebd. Zehn Jahre bezieht sich vermutlich auf ihre Zeit in New York.
633	 Lozano 2019a, S. 52 (ohne Datum, vermutlich Februar 1970).
634	 Fotografisch reproduziert in Szymczyk 2006, S. 117.



251 Gruppen zu zerteilen oder ihre Kunst sogar ganz – wie im Dialogue Piece 
– auf einzelne Menschen zu konzentrieren, hat Lozano seit 1968/69 im-
mer wieder in Erwägung gezogen und in unterschiedlicher Form er-
probt. »STIMULATE INTEREST IN RETURNING TO PRIVATE 
ART«, so heißt es exemplarisch im Private Book 2, »ART ›SCENE‹  
IN ARTISTS’ CRIBS RATHER THAN PUBLIC PLACES LIKE 
GALLERY OPENINGS, STUDIO VISITING, SMALL GROUPS IN 
LOFTS FOR CONCERTS, PERFORMANCES ETC.« ▶ 635  – eine 
Kunst abseits der Öffentlichkeit, abseits eines Publikums im engeren 
Sinne. ▶ 636  

Auf einem Notizblatt zu ihrer Wave Series, dem hauptsächlichen 
Fokus ihrer Whitney-Ausstellung, vermerkt Lozano – ein letztes Bei-
spiel – ihre Abneigung gegen »PRINTED MATTER«, die durch die 
unbefriedigende Pressemitteilung noch verstärkt worden sein dürfte, 
die ohne Rücksprache und Zustimmung veröffentlicht worden war. 
Ihre Textfetzen sind durch Umrahmung, Farbgebung und Schraffie-
rung mehrfach hervorgehoben und vermutlich nachträglich an den 
Rändern einer älteren Notiz hinzugefügt: »GIVE UP PUBLICITY«, 
»PRINTED MATTER POLLUTION«, »PRINTED MUTTER« (Ge-
murmel, Murren), »INFO POISONING«, »REDUNDANT INFO 
KILLS«, »OBSOLETE INFO KILLS«, »GIVE UP PRINTED MUT-
TER« und »I GAVE UP THE PRINTED MUTTER TO THIS SHOW«. 
▶ 637  

»Infofiction«  Drawing for Lucy’s Peace Show wurde im Januar und Februar 
1971 in Lozanos Einzelausstellung Infofiction im Nova Sco-

tia College of Art and Design ein weiteres Mal gezeigt. Die Präsentation 
versammelte 10 Language Pieces aus dem Jahr 1969. (Bemerkenswerter-
weise sind alle 1969 entstanden.) Die neue Form hatte sich also im Lau-
fe des Jahres definitiv konsolidiert und war nun geeignet, eine kleine 

635	 Lozano 2017a, S. 65 (4. Juni 1969).
636	 »PEOPLE (IN SOME WAYS) ARE MORE IMPORTANT THAN ART. MAYBE I COULD 

LIVE AS THOUGH PEOPLE ARE MORE IMPORTANT THAN ART. PERHAPS WHAT’S 
BEEN WRONG IS THAT I HAVENT LIVED IN THIS WAY«, so schreibt Lozano am 23. 
September 1969 im Private Book 4, 2018a, S. 43. Im Private Book 6, 2019a, S. 55 heißt es 
(vermutlich im Februar 1970): »FOR MY OPENING AT THE WHITNEY I WOULD LIKE TO 
DO A VERY SPECIAL FANCY: WANT TO GIVE AN INVITATION PERSONALLY TO THE 
DOWNTOWN PEOPLE I KNOW FROM BEING/LIVING IN THIS NEIGHBOURHOOD 
FOR SO LONG. IN FACT THESE ARE THE ONLY PEOPLE I WANT AT MY OPENING. 
JUST NEIGHBOURHOOD PEOPLE [ … ].«

637	 Fotografisch reproduziert in Szymczyk 2006, S. 106. Das Blatt wird hier der Sammlung von 
Martina Batan, New York, zugewiesen und (fälschlich) auf das Jahr 1969 datiert. Bereits die 
Notizen selbst verweisen (auch) auf das Jahr 1970 und wurden ggf. zu einem späteren Zeit-
punkt noch ergänzt.



252Einzelausstellung – die einzige ihrer Art – allein zu tragen. ▶ 638  In ei-
nem Brief, den Lozano an die Kuratorin  von Infofiction, Charlotte 
Townsend-Gault, adressiert hat, findet sich eine Bemerkung zur er-
wünschten Vorbereitung und Anbringung der Write-Ups, die auch für 
andere Ausstellungen zuzutreffen scheint und damit beiläufig doku-
mentiert, dass kaum zwischen handschriftlichen Originalen und car-
bon copies der Abschriften differenziert wurde:  »PEACE SHOW DRAW
ING IS ALREADY MOUNTED«, so Lozano in ihrem Brief. 

»PLEASE SHOW ALL EDGES IN MOUNTING BUT USE SIM-
PLEST METHOD. PERHAPS A PLASTIC FOLDER TAPED 
(WHITE) ALL AROUND IS BEST. SOME DRAWINGS ARE 
CARBONS OR FRAGILE & WILL NEED BACKING (WHITE), 
BUT IF YOU FIND A FOLDER OF VERY HEAVY PLASTIC 
THE BACKING MAY NOT BE NECESSARY.« ▶ 639  

In Lozanos handschriftlicher Werkliste der Ausstellung steht die Be-
zeichnung »PRINTED MATTER PILE«, der neben »FEB, 69« auch 
die Zahlen »59« und »61« nachgestellt sind. ▶ 640  Die beiden zusätzli-
chen Jahreszahlen lassen eine experimentelle Vordatierung vermuten 
(vielleicht in der Art ihres Table Piece oder des nur in Spuren erhaltenen 
Pile Your Reading Material Piece, zu dem Lozano vermerkt hat: »BE-
GUN AS INTEREST IN ALREADY EXISTING ACCRETION IN-
CREASED, ABT EARLY 68« sowie »DESCRIBED VERBALLY AS A 
PIECE DURING 68« ▶ 641 ). Neben der dreiteiligen Datierung fällt eine 
andere Veränderung ins Auge – die Betitelung –, die einen kurzen Kom-
mentar zu den Namen der Language Pieces notwendig macht. Das Blatt 
zu Drawing for Lucy’s Peace Show gibt zwei aufeinander bezogene (Un-
ter-)Titel an: Piece und Companion Piece. In der Werkliste zu Infofiction 
steht demgegenüber »PRINTED MATTER PILE« mit dem erläutern-
den Zusatz »PEACE SHOW« (der eine eindeutige Zuordnung ermög-
licht). Im Brief an die Kuratorin spricht Lozano von »PEACE SHOW 

638	 Die Ausstellung – ein logistischer Vorteil – konnte von Lozano per Post verschickt werden 
und wurde auch wirklich auf dem Postweg versendet, wie die erhaltene Korrespondenz mit 
der Kuratorin verdeutlicht. Vgl. die Reproduktion eines Briefes vom 22. Januar 1971 in Szym
czyk 2006, S. 146.

639	 Ebd. Das Original des Briefes befindet sich in der Mezzanine Gallery Collection des Nova 
Scotia College of Art and Design (es scheinen zwei Identifikationsnummern zu existieren, 
nscad: 4587 und nscad: 5418).

640	 Das Blatt wird in Lozano 2018c, S. 75 sowie in Szymczyk 2006, S. 147 auf das Jahr 1971 datiert. 
641	 So die Formulierung im Clarification Piece (1969), reproduziert in Lozano 2018c, S. 51. In die-

sem Piece datiert Lozano mehrere Werke auf das Jahr 1968, mit der Anmerkung: »SOME 
EARLY PIECES EITHER WRITTEN UP LATER OR NOT YET WRITTEN UP«. Darunter 
befindet sich sogar ein »JAN 1, 68 TO DEC 31, 69 OR 70 PIECE«, das mit der Fußnote 
»SUBJECT TO REMAIN UNDISCLOSED UNTIL COMPLETION« versehen ist. Wie be-
reits gezeigt, konsolidieren sich die »Life-Art-Pieces« vermutlich erst Anfang 1969.



253 DRAWING«, in einer Skizze des Raumplans steht demgegenüber 
»DRAWING FOR LUCY’S PEACE SHOW«. In einer anderen Skizze 
des Raumplans steht wieder die Wendung »PRINTED MATTER 
PILE«. ▶ 642  Im Private Book 1 spricht Lozano von einem »PILE OF 
ANNOUNCEMENTS & PRINTED MATTER«, ▶ 643  im Private Book 
5 von einem »ANNOUNCEMENTS PILE PIECE«. ▶ 644  Auch in der 
Forschung wird das Blatt entsprechend unterschiedlich bezeichnet. In 
ihrer Monografie zum Dropout Piece schreibt Sarah Lehrer-Graiwer 
bspw.: »The first ›write-up‹ was Drawing for Lucy’s Peace Show, also 
called Piece.« ▶ 645  Piece heißt das Blatt u. a. im Katalog zur Retrospek-
tive Win First Don’t Last Win Last Don’t Care, die 2006 in der Kunsthalle 
Basel präsentiert wurde. In zwei anlässlich der Ausstellung Slip Slide 
Splice in Edinburgh 2018 veröffentlichten Katalogen trägt das Blatt ein-
mal die Bezeichnung Piece und einmal die Bezeichnung Piece, Compan
ion Piece (mit Komma im Titel). ▶ 646  Angegeben wird jeweils die glei-
che Kennzeichnung des Estate of Lee Lozano und der Galerie Hauser & 
Wirth: LOZAN30629. In einer Einzelausstellung im Wadsworth Athe-
neum in Hartford, Connecticut, 1998, trägt das Werk den langen, aber 
präzisen Titel Untitled (Drawing for Lucy’s Peace Show/Piece, Companion 
Piece), ergänzt um einen Verweis auf ein Notizbuch von Lozano (das 
zweite Laboratory Notebook, hier angegeben als »vol. 2, page 25«). ▶ 647  

Die Titel sind, wie sich zeigt, also äußerst uneinheitlich und beto-
nen vier unterschiedliche Komponenten, die jeweils tendenziell in den 
Vorder- oder Hintergrund treten. Hervorgehoben wird entweder die 
»Zeichnung« in Kombination mit der initialen Präsentation (Drawing 
for Lucy’s Peace Show bzw. Peace Show Drawing), das installative Arran-
gement in Lozanos Loft (Printed Matter Pile, Announcements Pile Piece, 
Pile of Announcements & Printed Matter), das obere, ausführlichere Piece 
oder die beiden zusammengestellten Texte (Piece, Companion Piece). 
Das Werk hat – bereits in seinen Titeln – daher mehrere, divergierende 
Vektoren.

642	 Der erstgenannte Raumplan war dem Brief an Charlotte Townsend-Gault beigegeben, be-
findet sich in der Mezzanine Gallery Collection des Nova Scotia College of Art and Design 
und ist in Szymczyk 2006, S. 146 reproduziert. Der zweite Raumplan befindet sich im Nach-
lass von Lozano und ist ebenfalls bei Szymczyk, ebd., S. 147 reproduziert. 

643	 Lozano 2016, o. S. (3. April 1969).
644	 Lozano 2018b, S. 71 (18. Januar 1970).
645	 Lehrer-Graiwer 2014, S. 16.
646	 Die erstgenannte Publikation ist Bradley 2018, Titel auf S. 145; die zweite Lozano 2018c, Titel 

auf S. 81. Piece, Companion Piece heißt das Blatt u. a. auch im Booklet (S. 36) zur Ausstel-
lung Lee Lozano: Strike in der Pinacoteca Agnelli, Turin, 8. März bis 23. Juli 2023.

647	 Wadsworth Atheneum (Hg.): Lee Lozano. MATRIX 135, Ausst.kat., Wadsworth Atheneum, 
Hartford (CT), 18.1. bis 19.4.1998, Hartford: Wadsworth Atheneum 1998.



254Dass die schillernde Gestalt des Werks mitunter Verwirrung stiften 
kann, zeigt exemplarisch eine Passage aus Jo Applins Studie Lee Loza-
no: Not Working. Zu Beginn ihres dritten Kapitels kommt Applin auf die 
Einzelausstellung Infofiction zu sprechen, die im Januar 1971 in Nova 
Scotia präsentiert wurde. Applin beginnt die Passage mit einer Auflis-
tung aller Werke:

»Infofiction comprised ten language- and text-based works on 
paper ▶ 648  that Lozano had made between 1969 and 1970. 
These included General Strike Piece, Masturbation Investigation, 
Grass Piece and No-Grass Piece; two of her recent money-themed 
works titled Investment Piece and Real Money Piece (or Cash 
Piece); Take Possession Piece; Experience as Set Piece; Dialogue 
Piece; and Printed Matter Pile, the stack of advertisements and 
gallery flyers culled from the many-layered ›strata‹ of Lozano’s 
worktable back in New York that she had been thinking about 
exhibiting for some time. Lozano also included a second mate-
rial ›prop‹ to accompany the ›write-ups‹ – a copy of the popular 
science paperback book Men Who Made a New Physics by Bar-
bara Lovett Cline, as background reading to Take Possession 
Piece [ … ].« ▶ 649  

Vier Dinge sind hier bemerkenswert: 1.) Applin stellt ihrer Auflistung 
die Bezeichnung »ten language- and text-based works« voran. Die Auf-
listung enthält dann neun Language Pieces, ergänzt um einen Printed 
Matter Pile. Bereits im nächsten Satz wird vorausgesetzt (als sei der Zu-
sammenhang nicht kommentarbedürftig), dass es sich im Falle des 
Printed Matter Pile um eines von zwei ausgestellten »props« handelt, 
also um ein Beiwerk, das einem Language Piece im Ausstellungszusam-
menhang zur Seite steht. (Welchem Werk, wird nur im Falle des »sec
ond material ›prop‹« erläutert.) Applin gleitet also kommentarlos von 
»language- and text-based works« zu »stack« und dann zu »material 
›prop‹ to accompany the ›write-ups‹« hinüber. 2.) Ausgestellt wurde 
nicht – wie Applin vermutet – der Printed Matter Pile, sondern Drawing 
for Lucy’s Peace Show, ein einzelnes Blatt, keine Anhäufung im Raum. 
In einem Brief an die Kuratorin schreibt Lozano diesbezüglich denkbar 
klar: »PEACE SHOW DRAWING IS ALREADY MOUNTED [ … ] 
ENCLOSED ARE ALSO 2 PROPS WHICH I SUGGEST YOU KEEP 
AT YOUR DESK FOR REFERENCE. SO FAR I CAN’T FIND AN-
OTHER COPY OF THE BOOK WHICH I HOPE NOBODY TAKES 

648	 In ihrem Brief an die Kuratorin spricht Lozano von »10 DRAWINGS (SHEETS) WHICH 
COMPRISE 9 PIECES« (No-Grass Piece besteht aus zwei Blättern). Wenige Tage später 
fügt sie mit Masturbation Investigation ein zehntes Werk (elftes Blatt) hinzu, das sie ergän-
zend in einem privaten, nicht versendeten Raumplan verzeichnet. Die Anordnung der einzel-
nen Werke unterscheidet sich ansonsten nicht voneinander.

649	 Applin 2018, S. 101.



255 POSSESSION OF UNTIL I DO«. In einer Notiz auf Lozanos Raum-
plan wird das zweite Prop dann konkret benannt: »SVA DIALOGUE«. 
▶ 650  Gemeint ist eine Pressemitteilung für eine Gesprächsreihe mit 
dem Titel »STRAIGHT INFORMATION: A DIALOGUE SERIES«, 
die sich im Archiv in Nova Scotia erhalten hat und am oberen Rand mit 
»PROP FOR DIALOGUE« beschriftet wurde. ▶ 651  (»SVA« steht 
schlicht für »School of Visual Arts«.) 3.) Applin vermischt den Printed 
Matter Pile mit einem anderen Werk, dem Table Piece (»culled from the 
many-layered ›strata‹ of Lozano’s worktable«). Wie oben bereits ange-
deutet wurde, besteht zwischen den Werken zwar ein Zusammenhang, 
sollte das eine aber nicht ohne Weiteres (ohne Nachweis) als Bestand-
teil des anderen bezeichnet werden. 4.) Applin stellt ihrer Behauptung 
»the stack of advertisements and gallery flyers [ … ] that she had been 
thinking about exhibiting for some time« die folgende Endnote zur Sei-
te: »Lozano had first proposed the pile for inclusion in the Art/Peace 
Event organised by Lucy Lippard at the New York Shakespeare Festi-
val’s Public Theater«. ▶ 652  Wie mithilfe des Private Book 1 im Einzel-
nen nachvollzogen werden kann, verknüpft Lozano das Art/Peace Event 
jedoch von Anfang an mit dem Medium »Zeichnung«. Applin führt 
ihren Nachweis also – ohne die Angabe einer Quelle – offenbar auf 
Grundlage der erhaltenen Fassung von Drawing for Lucy’s Peace Show. 
Die »Zeichnung« wird damit implizit von einem textbasierten Ausstel-
lungsexponat zu einem Vorschlag transformiert, der nicht umgesetzt 
werden konnte (aber hätte umgesetzt werden sollen). – Das alles wäre 
kaum erwähnenswert, wenn es nicht detailliert und anschaulich zei-
gen würde, dass die unterschiedlichen Ebenen des Werks nur deshalb 
so leicht verwechselt werden können, weil Lozano mindestens fünf 
Kategorien komplex miteinander verschränkt (die jedoch zumindest 
heuristisch zu trennen sind, wenn verstanden werden soll, was sie als 
Werkkomplex kenn- und auszeichnet): textbasierte Exponate, objekt-
basierte Exponate, Beiwerke oder Props (die in einem Ausstellungszu-
sammenhang gezeigt werden), private Notizen und prozessuale Le-
bensvollzüge, die heute kaum noch zu evaluieren sind und sich um 
Dinge herum entfalten können (wie im Falle des Printed Matter Pile, 
des Table Piece oder des Pile Your Reading Material Piece ▶ 653 ).

650	 Vgl. die Reproduktion in Szymczyk 2006, S. 147.
651	 Reproduziert ebd., S. 154.
652	 Applin 2018, S. 170.
653	 Wie schnell sich solche Pieces verändern konnten, verdeutlicht eine Notiz aus dem Private 

Book 4, 2018a, S. 11/11A (10. August 1969): »DESTROY THE PILE-YOUR-READING-MA-
TERIAL PIECE. DISCOVER ALL THE OLD SCIENTIFIC AMERICAN ARTICLES I’VE 
BEEN SEEKING. ALSO RE-FIND AN OLD NOTEBOOK [ … ].« [ … ] »TWO HRS LATER 
RE-MAKE THE PILE-YOUR-READING-MATERIAL PIECE SO THAT IT CONTAINS 



256χ Applins Studie gehört zu den wichtigsten und lehrreichsten 
Büchern zu Lozano, kommt aber nur kurz, ja nur im Vorbei-
gehen auf Drawing for Lucy’s Peace Show zu sprechen. Eine der 

längsten, derzeit auffindbaren Auseinandersetzungen mit Drawing 
for Lucy’s Peace Show findet sich bei Sarah Lehrer-Graiwer. In ihrer 
Monografie zum Dropout Pieces schreibt sie das Folgende:

»The first ›write-up‹ was Drawing for Lucy’s Peace Show, 
also called Piece (28 February 1969), which was exhibited 
in Lucy Lippard’s ›Art/Peace Event‹ group show at the 
New York Shakespeare Festival’s Public Theater on 5 
March 1969 [zur Datierung und Kuratorin s. o.]. Its self-di-
rective instructed Lozano to keep a growing pile of show 
announcements, press releases and ›all printed matter re-
lating to the art scene‹ while she was a part of it: ›when 
you »start to make it« throw your own printed matter on 
the pile. Let it be covered up by time the way everybody 
else’s is.‹ 
The ›write-up‹ as a form came into being through an acute 
awareness of the ascendance of printed matter (publicity, 
discourse, reproduction, documentation, ephemera) as 
the defining media of Conceptual art in the 1960s. At the 
same time that Piece intended to archive the New York art 
scene’s activities (as well as Lozano’s own) with an eye to 
posterity, it conveyed a wary sense of the scene’s growing 
volume in hoarding, suffocating terms (in piles and mess). 
 The growing mound dwarfed any single piece in it, mock-
ing Lozano’s contributions along with the rest. The scene 

– its egocentric competition and self-promotion – was sti-
fling and stressful; eventually, Dropout would be freeing. 
From their beginning, the ›write-ups‹ point to problems 
of locating (let alone controlling) one’s own place in the 
crush. Even as Lozano circulated within the system, she 
trained one eye on the exit.« ▶ 654 

Zunächst fällt eines auf: Lehrer-Graiwer behandelt hier nur das Piece, 
ja deutet es so, als gäbe es gar kein (verwirrendes, verunklärendes, 
störendes) Companion Piece. Ihre Beschreibung vermag im Ganzen 
zu überzeugen und hebt wesentliche Dinge hervor: die Bedeutung 
der parergonalen Medien in der Conceptual Art um 1969; die eigen-
willige Mischung aus ungefilterter Zeitgenossenschaft und einem 
Seitenblick auf die Nachwelt (eine Mischung, die auch die privaten, 
aber sorgfältig redigierten Notizbücher von Lozano kennzeichnet); 
die angespannte Konkurrenz inmitten der Sixites Sensibility, die ins-
besondere im Zusammenhang mit dem Art/Peace Event augenfällig 

MORE OF THE MATERIAL I WANT TO READ, IN A MUCH MORE CONVENIENT (EF-
FICIENT) ARRANGEMENT FOR QUICK ACCESS. OBSERVE HOW IT GETS ›OUT OF 
ORDER‹ IN TIME (T).« 

654	 Lehrer-Graiwer 2014, S. 16–17.



257 gewesen sein dürfte. Trotzdem behandelt Lehrer-Graiwer hier 
gleichsam nur eine Hälfte des Januskopfes und greift damit – un-
scheinbar, aber weitreichend – selektiv in die Struktur des Werk-
komplexes ein. Sie trifft eine Vorentscheidung, die im Falle eines 
malerischen Diptychons oder einer echten, autografischen Zeich-
nung vermutlich nicht getroffen werden könnte, lässt eine Hälfte 
des Textes weg, unterschlägt einen Teil der Konstellation – einer 
Konstellation, die sichtlich mit Unklarheiten und Widerstreitendem 
durchsetzt sein soll: »LET IT BE COVERED UP BY TIME« / 
»KEEP IT ON TOP OF THE PILE«.  Das Piece lässt sich von seinem 
Träger – dem physischen Blatt – zwar tendenziell ablösen und hat 
nicht nur den Charakter einer Zeichnung, auch wenn Lozano es sug-
gestiv mit »Drawing« betitelt hat. Die Bestandteile können also ei-
nerseits, beschreibend und deutend, voneinander getrennt werden, 
wie Lehrer-Graiwer es en passant und mit anderem Erkenntnisinte
resse tut. Ebendeshalb wird – auf Umwegen – aber andererseits er-
kennbar, warum eine konstellative Beschreibung, die über eine ein-
zelne Komponente des Werks hinausreicht (einen einzelnen Text 
oder eine einzelne, textgetreue Umsetzung eines Konzepts etwa) der 
Vielfalt von Lozanos »LIFE-ART« analytisch und theoretisch besser 
Rechnung tragen kann als eine Beschreibung, die das Widerspruchs-
volle auftrennt, verbirgt oder tendenziell auflöst. Kurz gesagt: Für 
Drawing Lucy’s Peace Show empfiehlt es sich nicht, das Companion 
Piece abzuspalten. ▶ 655  Der initiale Präsentationszusammenhang 
hat plausibel gemacht, warum. 

Die Konstellation  Es kann nur selten präzise geklärt werden, was genau 
ein Piece von Lozano umfasst. Wie viele Werke real um-

gesetzt wurden, lässt sich nicht mehr einwandfrei rekonstruieren. Nur 
wenige Write-Ups wurden ausgestellt oder in Magazinen publiziert. 
Die meisten Werke existieren lediglich in Form von Andeutungen in 
Notizbüchern. »[O]nly a relatively small number of actions were drawn 
into texts as ›write-ups‹. Fewer than twenty ›write-ups‹ are known in 
discrete material form (while the titles of well over eighty such pieces 
are to be found in her notebooks)«, so Sarah Lehrer-Graiwer zusam-
menfassend, »and several of those exist as multiples, appearing as dif-
ferent versions of the same piece or as carbon copies passed along to 
friends.« ▶ 656  Deutlich wird, so oder so, dass der Status der Werke oft 

655	 Es sollte selbst dann nicht abgespalten werden, wenn sich (was eher unwahrscheinlich ist) 
herausstellen würde, dass Lozano 1969 wirklich ein Write-Up ohne Companion Piece aus-
gestellt hat. Lehrer-Graiwer reproduziert in ihrem Buch jedoch die Abbildung des Blattes mit 
beiden Fassungen und verweist in der zitierten Passage auch direkt auf diese Abbildung. 

656	 Lehrer-Graiwer 2014, S. 16. – Auf dem Write-Up zum Take Possession Piece #3 steht bspw. 
»CC – ABOUT HALF-DOZEN PEOPLE.« Viele der Write-Ups für Freund:innen und Be-
kannte enthalten Widmungen, etwa »FOR SMITTY & NANCY – LOVE, LEE« (gemeint sind 
Robert Smithson und Nancy Holt, vgl. Take Possession Piece #3, AAA, Robert Smithson 
and Nancy Holt Papers, Box 2, Folder 4), »FOR DAN – AN ORIGINAL – WITH MUCH 
LOVE« (gemeint ist Dan Graham, vgl. Take Possession Piece #3, The Estate of Lee Lozano, 



258denkbar brüchig bleibt und jede Auseinandersetzung bereits eine Vor-
entscheidung impliziert, was die Bedingungen eines Piece zu sein ha-
ben. Reicht eine private Notiz aus? Eine öffentliche Notiz? Muss die 
Notiz zugleich einem Sachverhalt oder Lebensvollzug entsprechen? 
Muss der Sachverhalt oder Lebensvollzug ohne Einschränkungen und 
Widersprüche umgesetzt worden sein? Dürfen sich »ACTS IN TIME« 
über die Zeit hinweg verändern (wie der Printed Matter Pile)? 

In Drawing for Lucy’s Peace Show spitzen sich diese Fragen noch 
einmal zu. Bereits auf ein und demselben Blatt begegnen uns, genau 
genommen, mehrere Pieces. Die Lektüre des kurzen »COMPANION 
PIECE« setzt die Lektüre des »PIECE« voraus, wird also zum »Werk«, 
das einem zweiten in einem dritten parergonal zur Seite steht. Das Blatt 
zu Drawing for Lucy’s Peace Show enthält einen allografischen Text, der 
auch im Private Book 1 gefunden werden kann und auf mindestens ei-
nem verlorenen (?) Write-Up stand, konstituiert aber zugleich eine ei-
genwertige autografische »Zeichnung«, auch wenn die Textteile – Piece 
und Companion Piece – nicht allein an diese gebunden sind. »PIECE« 
und »COMPANION PIECE« sind ebenso textuelle wie zeichnerische 
Komponenten eines Werks, das weder mit einem einzelnen ideellen 
Konzept noch mit einer einzelnen physischen Manifestation zusam-
menfällt (einem Write-Up oder einem realen Printed Matter Pile etwa). 
Alle drei genannten Elemente – Drawing for Lucy’s Peace Show, Piece 
und Companion Piece –, aber auch die Ansammlungen in Lozanos Loft, 
die Verschriftlichung des Werks im Private Book 1 sowie die anderen 
Erwähnungen der Pieces in anderen Notizbüchern oder auf anderen 
Write-Ups (etwa in den Fußnoten des Clarification Piece und – vermut-
lich vor allem – im General Strike Piece), all diese Elemente sind daher 
Bestandteile einer offenen Konstellation, die weit über das einzelne 
Blatt, die einzelnen Konzepte, Installationen und Notizen hinausreicht. 
Das Unstimmige und Widerstreitende ist dabei Teil der Konstellation. 
Es formt sich keine geschlossene Einheit, sondern eher ein relationales 
Gefüge, das durch Ähnlichkeiten und Unterschiede strukturiert und de-
strukturiert wird. Am deutlichsten wird diese Spannung im Nebenein-
ander von »PIECE« und »COMPANION PIECE«, die einander nicht 
bruchlos »begleiten«, sondern geradezu bipolar konstruiert sind ▶ 657  

LOZAN31060) oder »FOR GEORGE – LOVE, LEE – AUG. 22, 69« (gemeint ist Richard 
Bellamy, der von Freund:innen mitunter »George« genannt wurde, vgl. Cash Piece und In-
vestment Piece, MoMAA, Richard Bellamy Papers, Folder III.A.55).

657	 Ein widerspruchsfreies Vorgehen scheint eben nur dann konzeptuell notwendig zu sein, 
wenn eine Entsprechung zwischen einer Idealität (einem Konzept), einer oder mehrerer 
Textfassungen und einer oder mehrerer Umsetzungen eines Piece von Lozano erwartet wird, 
kein spannungsvoller Komplex aus unterschiedlichen, sich wechselseitig entgrenzenden 
Elementen.



259 und die durch nebensächliche Paratexte – Einladungen, Pressemittei-
lungen etc. – den Kontext der lokalen »ART SCENE« um 1969 mit ins 
Werk ziehen (im Rahmen einer Gattung, in Genettes Worten: eines Ar-
chitexts, den Lozano selbst erdacht und bevorzugt »LIFE-ART« oder 
»INFOFICTION« genannt hat). Es verschränken sich also Werke und 
Beiwerke, Allografisches und Autografisches, aber auch Text, Paratext 
und Kontext: Das Außen des Werks wird ins Werk hineingefaltet.

Drawing for Lucy’s Peace Show steht exemplarisch für jene Pieces, 
die weder einwandfrei autografisch sind (etwa die Gemälde von Loza-
no) noch ganz so flüchtig und vergänglich wie die undokumentierten 
Lebensformen, die sie nach ihrem vielbesprochenen Dropout realisiert 
zu haben scheint. ▶ 658  Der Werkkomplex, der sich um Drawing for Lu-
cy’s Peace Show konstelliert und der – wie zu zeigen war – auch das 
wichtige General Strike Piece inkludiert, bildet eine Schwelle zwischen 
einer konsolidierten, klar umgrenzten Kunst und einer anarchischen 
Form, die sich nicht mehr physisch bewahren und kaum noch bespre-
chen lässt. Lozanos Pieces sind ebenso offen wie – mal programmatisch, 
mal ungewollt – widerspruchsvoll, darin der kompetitiven, aber stark 
politisierten »ART SCENE« um 1969 entsprechend. Piece und Compan
ion Piece verhandeln die Frage der Konkurrenz und den Wunsch, es »zu 
schaffen«, die beide mit parergonaler (Eigen-)Werbung suggestiv ver-
flochten sind. Lozano kommt dabei nicht zu einer klaren politischen 
Schlussfolgerung, sondern experimentiert mit unterschiedlichen Le-
bensformen und testet ihre Belastbarkeit. Ihre »LIFE-ART«-Experi-
mente sind durch Prozesse der Ein- und Entgrenzung, der Strukturie-
rung und Destrukturierung in ihrem Wechselspiel charakterisiert. Das 
entscheidende Element dürfte letzten Endes wohl die Schwelle sein, 
der Strich, der »LIFE« und »ART« voneinander trennt und miteinan-
der verbindet. 

658	 In ihrer Studie zum Dropout Piece kommt Sarah Lehrer-Graiwer in beeindruckender Aus-
führlichkeit – aber notgedrungen lückenhaft – auf Lozanos Praxis in den 1970er Jahren zu 
sprechen, nach ihrem Rückzug aus dem professionellen, institutionalisierten Ausstellungs-
wesen und nach Beginn ihres hoch umstrittenen, leider noch immer zu wenig erforschten 
Boykotts von Frauen. Lehrer-Graiwer bezieht sich auf Aussagen eines engen Bezugspunkts 
von Lozano, Gerry Morehead, der beschreibt, wie Lozano ihre eigene Praxis verstanden wis-
sen wollte, und der hervorhebt, dass Lozano nicht programmatisch aus den Kunstkreisen 
verschwand, sondern lediglich aufhörte, klar umgrenz- und bewahrbare Werke zu hinterlas-
sen: »It is safe to say Lozano continued to be deeply ambivalent about the art world, but she 
had an influence on those around her. Morehead insists: ›She knew everyone and everyone 
knew her – she did not disappear.‹ [ … ] Lozano stayed very visible in downtown New York 
among a new, younger crowd who mostly didn’t know her earlier work. In fact, her physical 
presence on the scene is at the heart of her disappearance from the market and art institu-
tions. [ … ] Morehead is unequivocal on this point: Lozano conceived of what she was doing 

– her activities, actions, walks, language – as her work. She explicitly proclaimed as much, 
even though, intangible, private and undocumented, her work continues to be nearly im-
possible to know.« (S. 50 und 52)



260Epilog: Endnoten zum Dropout Piece
»Scrupulously«  Ein Überblickstext zu Lozano, den Lucy Lippard in ihre 

Materialsammlung Six Years integriert hat, befreit die  
Life-Art tendenziell von ihrer so wichtigen Ambivalenz. Er macht deut-
lich, dass Lozanos Werk hier zunächst verständlich gemacht und ver-
mittelt werden sollte, dass Lippard also – ganz Kuratorin – werbend 
und klärend für Lozano eintritt: 

 »Lozano’s ›conceptual‹ work, conceived simultaneously with 
the end of a large series of paintings on wave phenomena, com-
bine [sic] art and life to an extreme extent.  Unlike most  ›instruc-
tion‹ or ›command‹ pieces, for example, Lozano’s are directed 
to herself, and  she has carried them out scrupulously, no matter 
how difficult to sustain they may be. Her art, it has been said, 
becomes the means by which to transform her life, and, by im-
plication, the lives of others and of the planet itself. « ▶ 659 

Lippard führt damit 1973 eine Haltung in die Sekundärliteratur zu Lo-
zano ein, welche die Inkonsequenzen und Widersprüche ihrer Praxis 
entschärft: die Tatsache etwa, dass ihr Streik eben auch eine Ausstel-
lungspraxis umfasst hat und dass ihre Anweisungen nur äußerst selten 
»gewissenhaft« (scrupulously) realisiert worden sind, zumindest dann 
nicht, wenn eine regelgerechte oder konsequente Umsetzung gemeint 
sein sollte. In ihrem 1969 in Number 7 von Lippard selbst ausgestellten 
No-Grass Piece, dessen Anweisung mit dem Satz beginnt: »GO WITH
OUT GRASS FOR THE SAME AMOUNT OF TIME AS GRASS  
PIECE, WHICH TURNS OUT TO BE 33 DAYS«, schreibt Lozano 
unumwunden (ein willkürliches Beispiel für ihre Inkonsequenz): »A 
FRIEND WHO VISITS BRINGS ME A JOINT. HOW CAN I RE
FUSE? WE SHARE JOINT BUT I DON’T GET VERY HIGH.« Lo-
zano versucht also nicht, die auffallenden Unstimmigkeiten zu glätten, 
die von der Forschung – zwecks Vermittlung? – in vielen Fällen dann 
trotzdem verborgen werden. Muss die Forschung demnach das Wider-
streitende und Unausgeglichene verstehen lernen, das in den Werken 
und an ihren Schwellen – in den Fußnoten und Notizbüchern – so deut-
lich sichtbar wird? ▶ 660 

659	 Lippard 1997 [1973], S. 98.
660	 In ihrem 2010 veröffentlichten Text »Cerebellion and Cosmic Storms«, S. 188, bewegt sich 

Lippard selbst in diese Richtung, wenn sie schreibt, Lozanos Leben sei »ganz darauf aus-
gerichtet« gewesen, »mit Widersprüchen zu jonglieren. Sie tatsächlich zu lösen – wäre es 
ihr denn gelungen –, hätte sie fraglos gelangweilt.«



261 Die Notiz  So nachvollziehbar der Versuch einer klärenden Vermittlung 
ihrer Werke auch sein mag, so hat er doch langfristig dazu bei-

getragen, dass Lozanos Praxis von Legenden umschwirrt wird, die sich 
mitunter so konsolidiert haben, dass sogar die Annahme zirkuliert, es 
gäbe ein Hauptwerk namens Dropout Piece, das 1970 konzipiert und 
dann jahrzehntelang, bis zu ihrem Tod 1999, regelgerecht verwirklicht 
worden sei, ohne dass ausdrücklich erläutert wird, 1.) was überhaupt 
zu dieser Annahme berechtigt und 2.) welcher Werkbegriff vorausge-
setzt werden muss, um sie aufrechterhalten zu können. Wie sich zeigt, 
fehlen Lozanos Dropout Piece fast alle Merkmale eines »Werks«: Es gibt 
weder ein klares Konzept noch eine öffentliche Präsentation noch eine 
widerspruchsfreie Umsetzung des (hypothetischen, unklar bleibenden) 
Konzepts, es gibt weder eine konsensfähige Datierung noch eine Be-
stätigung durch die Nachlassverwalter, ▶ 661  ja nicht einmal die Wie-
derholung des so suggestiven wie wirkungsvollen Titels Dropout Piece 
abseits von wenigen inhaltlich zusammenhängenden, auf April 1970 
datierten Notizbuchseiten, die Lozano zu Lebzeiten nicht veröffent-
licht und auch nicht eindeutig zur Veröffentlichung vorgesehen hat. 
Was berechtigt also zu der Annahme, es gäbe ein Hauptwerk namens 
Dropout Piece?

Am 5. April 1970 verschriftlicht Lozano jenen Gedanken, der von 
der Forschung sukzessive dann zum Dropout Piece verdichtet wurde – 
ein Titel, der später nirgendwo wiederholt oder modifiziert wird, also 
ausnahmslos hier, auf wenigen Seiten eines privaten Notizbuchs, in 
Erscheinung tritt. Folgt man der Forschungsliteratur zu Lozano, be-
endet das Dropout Piece eine Logik, die sich im Winter 1968/69 durch-
zusetzen beginnt und dann mit Drawing for Lucy’s Peace Show erst-
mals eine öffentliche Form gewinnt:  der Auftakt einer Entwicklung, 
die auf den folgenden (legendären) Höhepunkt zuläuft: »IT WAS IN-
EVITABLE, SINCE I WORK IN SETS OF COURSE, THAT I DO 
THE DROPOUT (NOTE PUN) PIECE. IT HAS BEEN CHURNING 
FOR A LONG TIME BUT I THINK IT’S ABT TO BLOW. DROP-
OUT PIECE IS THE HARDEST WORK ▶ 662  I HAVE EVER DONE.« 
▶ 663  (Fortsetzung in der Fußnote.) 

661	 Vgl. hierzu Lehrer-Graiwer 2014, S. 7 und 95 (Anm. 2).
662	 Bemerkenswerterweise verwendet Lozano wenig später (am 30. Juli 1970) eine ähnliche 

Charakterisierung im Private Book 9, 2021b, S. 119, welche die Wendung »HARDEST« im 
Private Book 8 in ein anderes Licht rückt: »THE ›I REFUSE TO MASTURBATE‹ PIECE 
MAY BE THE MOST DIFFICULT WORK I HAVE EVER ATTEMPTED.«

663	 Lozano 2021a, S. 114. Auf den folgenden drei Seiten heißt es dann: »THE REASON DROP-
OUT [COPOUT, DROPOUT] (PFEIFFER: MIDDLECLASS COPOUT REFERENCE TO 
ARTIST LYING INERT AS ART STATEMENT) IS THE HARDEST WORK I’VE EVER 
DONE IS THAT IT INVOLVES DESTRUCTION OF (OR AT LEAST COMPLETE UN-
DERSTANDING OF) POWERFUL EMOTIONAL HABITS. KEY → EMOTIONS ARE 



262Da sich Lozano in den 1970er Jahren tendenziell aus dem Kunstfeld 
zurückgezogen hat und ihre Werke vor ihrem Tod 1999 kaum noch in 
Ausstellungen zu sehen waren, hat sich die ungemein attraktive (aber 
zumindest fragwürdige) Position etabliert, das Dropout Piece bilde den 
Abschluss oder (dialektisch gedacht) die »Aufhebung« ihrer Life-Art. 
Auf dem Einband der noch immer bedeutendsten Studie zu Lozano – Jo 
Applins Lee Lozano: Not Working – wird diese Annahme wie folgt zu-
sammengefasst: »[ … ] Highly regarded at the time, Lozano is now per-
haps best known for Dropout Piece (1970), a conceptual artwork and 
dramatic gesture with which she quit the art world.«

Fluchtlinien, begradigt  So differenziert die Auseinandersetzungen mit Lo-
zanos Dropout Piece mitunter auch sein mögen – 

insbesondere Sarah Lehrer-Graiwer wählt eine abwägende und vor-
sichtige, äußerst kenntnisreiche Form –, so wird doch seltsamerweise 
fast nirgends in ausreichender Deutlichkeit reflektiert, dass 1.) das 
Werk durch eine einzige private Notiz von Lozanos Hand legitimiert zu 
sein scheint, ▶ 664  die nach ihrem Tod auf ihren (langsamen und inkon-
sequenten) Rückzug aus dem Kunstfeld projiziert wurde, eine Notiz, 
die zudem ein Piece ankündigt, das 2.) kaum spezifiziert wird und 3.) 
im Frühjahr 1970 nicht, wie es heißt, »AB[OU]T TO BLOW« war. 
Letzteres verdeutlicht die Tatsache (die nahezu überall missachtet wird), 
dass immerhin drei der wenigen Einzelausstellungen, die Lozano zu 
Lebzeiten autorisiert hat (es handelt sich insgesamt nur um sechs zwi-
schen 1966 und 1972), ja mehr noch: dass ihre institutionelle Einzelaus-
stellung im prestigeträchtigen Whitney Museum of American Art, in 

ALSO HABITS, LIKE ANY OTHER REPETITIVE BEHAVIOR. I WANT TO GET OVER 
MY HABIT OF EMOTIONAL DEPENDENCE ON LOVE. I WANT TO START TRUSTING 
MYSELF AND OTHERS MORE. I WANT TO REALLY BELIEVE THAT I HAVE POW-
ER & COMPLETE MY OWN FATE.« (S. 115–117) Einige Seiten später (S. 120) folgt dieser 
Nachtrag: »DROPOUT ONLY WORKS ALONG WITH DIMINISHED CONSUMPTION: 
OF CALORIES, CIGS, DOPE; OF JOYOUS ENERGY (LIKE DANCING), EMOTIONS, 
INTENSITY; OF RESTLESSNESS, AMBITION, WORK. MY DROPOUT INSIGHTS 
CAME TODAY FROM A NEAR-SOBER STATE. I DID NOT GET SMASHED UPON 
ARISING, FOR A CHANGE.« Interessant ist zudem ein Vergleich mit zwei früheren Pas-
sagen im gleichen Notizbuch (S. 95 und 112–113), in denen ebenfalls die Wendung »DROP 
OUT« bzw. »DROPOUT« fällt: »DROP OUT FROM WORLD, NO CALLS, NO WORK[,] 
NO OBLIGATIONS[,] NO GUILT[,] NO DESIRES, JUST MY MIND WANDERING LAZI-
LY OFF ITS LEASH. THIS EVIDENTLY IS THE ONLY WAY TO TAKE A REST.« Und: »[ … ] 
DO I WANT TO DROPOUT FROM WORLD & RETREAT INTO BOOKS? DO I WANT 
TO DROPOUT FROM WORLD & BOOKS? DO I WANT TO STUDY FROM BOOKS AS 
WEAPON TO USE WHEN PARTICIPATING IN WORLD? OR DO I WANT TO SEARCH 
FOR NEW KNOWLEDGE/INFO SYSTEMS, INVENT OTHER WAYS OF LEARNING 
FOR MYSELF?« (Auf der nächsten Seite beginnt dann die bekannte Dropout-Notiz.)

664	 Ausführlicher zu bedenken wäre in diesem Zusammenhang auch der Status der Gerüch-
te und (oftmals widersprüchlichen) Erinnerungen von Personen, mit denen Lozano in den 
1970er Jahren Kontakt hatte. Einige Anmerkungen von Gerry Morehead wurden oben be-
reits zitiert (»She knew everyone and everyone knew her – she did not disappear«).



263 dem sie weder nur ältere Werke noch ausnahmslos Gemälde präsen-
tiert hat, und dass die einzige umfangreiche Einzelausstellung ihrer 
»Language Pieces« – Infofiction in Halifax – noch im Winter 1970/71 statt-
gefunden haben. (Im Februar 1972 folgte Infofiction II in London.) Wie 
auch immer die Forschung das Dropout Piece im Einzelnen interpretie-
ren mag: diese Fakten sind zu beachten und mit der Notiz aus dem April 
1970 zu konstellieren. Dass die Life-Art sich stark entgrenzt hat, darf 
nicht dazu beitragen (implizit oder explizit), dass Unstimmigkeiten 
entweder übersehen oder gezielt marginalisiert werden. Dass es eine fort-
gesetzte Life-Art in den Jahren nach 1972 gegeben hat, wurde von Leh-
rer-Graiwer ausführlich erforscht und besprochen. Aber gibt es, oder 
besser: in welchen Hinsichten gibt es überhaupt ein Dropout Piece? Denkt 
die Forschung Lozanos Praxis konsequenter zu Ende als sie selbst?

»AS AN INDEPENDENT«  Auf einer Briefkarte von Lozano, die sich in 
Düsseldorf erhalten hat und die gut 16 ½ Mona-

te nach der Dropout-Notiz an den Galeristen Konrad Fischer verschickt 
wurde, steht der folgende, hörbar angespannte, ebenso aggressive wie 
bittstellerische Text, der eindrücklich deutlich macht, dass es noch im 
August 1971 keinen programmatischen Rückzug gegeben hat. ▶ 665  Die 
Karte zeigt darüber hinaus, dass Lozano 1971 in Erwägung gezogen hat, 
einen realen »PRINTED MATTER PILE«, der mit Piece und Compan
ion Piece assoziiert werden kann und der spätestens seit April 1969 in 
Lozanos Loft existiert haben dürfte, in Form einer Installation auszu-
stellen: 

»AUG 18, 71  KONNIE: HAD TO WRITE CARDS TO 
RICKE AND DALED. I DON’T SEE WHY NOT YOU TOO. 
[ … ] KASPER KONIG [sic] GOT EXCITED ABOUT MY TA-
BLE AND PRINTED MATTER PILE. HE URGED A LIST 
OF POSSIBILITIES ON ME, ONE OF WHICH WAS TO 
TELL YOU ABOUT THE TABLE & PRINTED MUTTER. I 
SAID I HAD DROPPED HINTS A FEW YEARS AGO BUT 
YOU WERE NOT A TAKER. HOWEVER NOTHING 
LEAVES MY STUDIO, I’VE DECIDED, UNLESS IT’S FIRST 
BEEN SOLD. KASPER TRIED TO MAKE SUGGESTIONS 
THAT WOULD HELP ME OUT OF A TERMINAL FINAN-
CIAL CRISIS. NEXT WEEK THE ELECTRICITY WILL BE 

665	 Im Private Book 8, 2021a, S. 139 (25 Seiten nach der bekannten Dropout-Notiz) schreibt Lo-
zano »I WILL MAKE NO MOVE TO HUSTLE $.« Später (vermutlich während der Durch-
sicht und Überarbeitung des Notizbuchs im Januar 1972) ergänzt sie in Klammern eine Be-
merkung, die sich durchaus auf den Brief an Fischer (und vergleichbare Versuche) beziehen 
lässt: »(HOW LAUGHINGLY THIS WAS CONTRADICTED IN ’71.)« Auf S. 151 desselben 
Notizbuchs transformiert Lozano dann das Vorhaben, das sie 1971 ›lächerlich widerlegt‹ hat, 
zu einem »MAKE-NO-MOVE-TO-HUSTLE-MONEY PIECE«. 



264CUT OFF & NEXT MONTH I’LL BE EVICTED FROM THIS 
LOFT FOR NON-PAYMENT OF RENT (I OWE 4 MOS. 
RENT, $175 PER MO.) MY EXPERIMENT WITH NOT 
JOINING A GALLERY HAS BEEN A FAILURE. I CANNOT 
SURVIVE AS AN INDEPENDENT, IT WOULD SEEM.« ▶ 666  

»An Anonymous Artist«  Im Januar 1970, wenige Monate vor Lozanos Drop-
out-Notiz, veröffentlichte die Kritikerin Cindy 

Nemser einen kurzen Text mit dem Titel »Interview with an Anony-
mous Artist«. Sie diskutiert darin, dem Titel gemäß, mit einem imagi-
nären Künstler, der ebenso entschlossen anonym bleiben möchte, wie 
er indirekt auf Nachruhm schielt. In Nemsers »Interview« mischen 
sich ernste mit parodistischen Elementen und echte zeitgenössische 
Anliegen mit ihrer grotesken Überzeichnung. Der fiktive anonyme 
Künstler äußert sich u. a. so: »Robert Rauschenberg said he was acting 
in the gap between art and life. We believe that that gap should be eli-
minated entirely. We want to make an art that resembles life so closely 
that the viewer will be unable to disentangle the one from the other.« 
▶ 667  Und wenig später, zu anderen Künstlern, bspw. zu Lozanos 
Freund Stephen Kaltenbach (der kurz darauf, noch 1970, wirklich die 
New Yorker Kunstkreise verlassen sollte): »They are afraid to go all the 
way toward merging art with life. Falling back on the traditional gallery 
or museum exhibition, they inevitably mark their efforts as art, not life. 
Their activities and creations may look and sound unorthodox, but 
their means of presentation is depressingly conventional. The press re-
leases go out, the opening occurs, and the critics and reviewers arrive 
and dutifully record.« ▶ 668  Bereits im Frühjahr 1970 war also die (letz-
te) Option des Rückzugs so korrumpiert und so sehr mit unauflösbaren 
Widersprüchen durchschossen, dass sie eine Kritikerin zu einer offenen, 
beinahe werkhaften Parodie verleiten konnte, in der sich Wirkliches 
und Ausgedachtes immer wieder komplex verbinden. Grob parodis-
tisch wird der Text dann ganz am Ende, in den letzten Bemerkungen, 
die deutlich zeigen, wie kompliziert die intellektuelle Situation um 
1970 geworden war, in einer Kunstwelt, in der Publizität und Rückzug 
Hand in Hand gehen konnten, genauso wie Distinktionsbewusstsein 
und politische Sensibilität. »INTERVIEWER: And you really think 
you can remain unknown? ARTIST: (gives a sigh of resignation) We’ll 

666	 Briefkarte von Lee Lozano an Konrad Fischer, 18. August 1971, aus dem Archiv von Dorothee 
und Konrad Fischer/Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, ausgestellt in I’M NOT A NICE 
GIRL – Eleanor Antin, Lee Lozano, Adrian Piper, Mierle Laderman Ukeles, 18. Januar bis 17. 
Mai 2020, K21, Düsseldorf.

667	 Nemser 1970, S. 34.
668	 Ebd., S. 35.



265 try our darnedest, but I suppose they will get to us eventually, and then 
everyone will know about anonymous art. [ … ] When the dreadful mo-
ment arrives for us to step forth and disclose our identities, make sure 
you spell my name right.« ▶ 669 

Kann es angesichts eines derart komplizierten diskursiven Feldes 
noch verblüffen, dass sich Lozano einer eindeutigen Positionierung zu-
letzt enthalten und die vielen Widersprüche ihrer Zeit sogar eher noch 
zugespitzt und sichtbarer gemacht als unbefriedigend in Schwanenge-
sängen aufgelöst hat? Es gibt vermutlich weder ein Dropout Piece noch 
eindeutig kein Dropout Piece. Beide Optionen, ja oder nein, sind 1970 
bereits zersprengt. Auf dieser Schwelle, in diesem seltsamen Weder-
Noch, entsteht Raum für das »Werk«, für ein Werk aber, das einen pa-
radoxen, un|möglichen Charakter hat.

»ALL LEGENDS ARE FEET«  Auch nach der letztgültigen Überarbeitung 
ihrer Notizbücher im Januar 1972 – ein Mo-

ment, der häufig als finaler Schritt ihres Rückzugs interpretiert wird – 
hat Lozano noch Kontakt zu Galerien und Privatsammlern gehabt, ja 
in der Lisson Gallery sogar noch ausgestellt. ▶ 670  Auf der Rückseite 
eines Exponats in der Sammlung des Museum of Modern Art, das der 
belgische Privatsammler Herman Daled dem Museum vor einigen Jah-
ren überlassen hat, findet sich die folgende, zunächst sachliche, dann 
metaphorisch aufgeladene Widmung: »COPIED FOR HERMAN DA-
LED DURING MY MARCH 19-23, 72 VISIT TO BRUXELLES 
WHICH OCCURED BECAUSE I WAS BUSTED IN BOULOGNE. & 
DON’T FORGET TIME CROSSES, THE PLAN-IT EARTH AND 
ALL LEGENDS ARE FEET.« ▶ 671  Es handelt sich um das wohl sorg-
fältigste aller bislang bekannten Write-Ups, beinahe liebevoll gestaltet, 
mit einer Schnur in Form des Unendlichkeitszeichens (∞). Das Legen-
däre – es läuft uns davon, die Zeit durchkreuzt alle irdischen Pläne. 

»WIN FIRST DONT LAST 
WIN LAST DONT CARE«. ▶ 672 

669	 Ebd., S. 35.
670	 Sarah Lehrer-Graiwer irrt, wenn sie die Ausstellung auf Februar 1971 datiert (ein Fehler, der 

sich in sehr vielen Ausstellungslisten von Lozano wiederfindet). Die Ausstellung fand vom 8. 
bis zum 12. Februar 1972 statt, also nach der Edition der Notizbücher.

671	 Lee Lozano: Thinking About Form & Content (1972), The Museum of Modern Art, New York 
(Id.Nr.: 582.2011).

672	 So lautet die Aufschrift auf einem Notizblatt Lozanos aus dem Jahr 1970, reproduziert in 
Szymczyk 2006, S. 208.



266Die Konstellation  »In 1969 and 1970 Ms. Lozano began a steady withdraw
al from the art world in works that she titled ›General 

Strike Piece‹ and ›Dropout Piece‹« ▶ 673  – so heißt es stellvertretend in 
einem Nachruf, den Roberta Smith am 18. Oktober 1999 in der New 
York Times veröffentlicht hat. Wie so oft, wird damit eine Logik in den 
Titel Dropout Piece hineingelesen, die von Lozano nirgends ausgearbei-
tet oder klar artikuliert wurde und die das Werk erheblich stringenter – 
klarer und programmatischer – erscheinen lässt als mit den erhaltenen 
Spuren (metaphorisch: »ALL LEGENDS ARE FEET«) legitimiert 
werden kann. Das Dropout Piece scheint implizit durch drei Annahmen 
gestützt zu werden, die offen adressiert und reflektiert werden sollten, 
und die zeigen, dass einige Forscher:innen, Kurator:innen und Gale-
rist:innen an der Re-Konstruktion des Werks aktiv teilgenommen ha-
ben: 1.) die Annahme, dass Lozano in »sets« gearbeitet und gedacht 
hat, dass also ein Dropout Piece, verstanden als Fortsetzung des With-
drawal Piece und des General Strike Piece (verstanden als klare Tenden-
zen des Rückzugs), aus ihrer Praxis heraus sinnvoll und konsequent 
gewesen wäre (im Konjunktiv) und dass ein Rückzug aus der »ART 
WORLD« entsprechend die letzte, logische Konsequenz ihrer engen 
Verschränkung von Leben und Kunst – ihr Ineinanderfallen – hätte 
sein müssen; 2.) dass die Notiz (»IT WAS INEVITABLE [ … ]«), abseits 
von dem, was Lozano getan hat, an einen programmatischen Rückzug 
denken lässt, ihn rezeptionsästhetisch evoziert; 3.) dass Lozano sich in 
den 1970er Jahren wirklich aus dem Ausstellungswesen zurückgezogen 
hat, wenn auch inkonsequent und langsam und – vor allem – ohne öf-
fentliche Bekanntmachung, ▶ 674  dass sie jedoch weiterhin einer Le-
bensform verpflichtet geblieben zu sein scheint, die sie selbst als 
»Kunst« verstanden und anderen gegenüber so beschrieben hat. 

Das Dropout Piece verdeutlicht, dass andere Kategorien vonnöten 
sind, um die experimentellen Praktiken, die sich in den 1960er Jahren 
durchsetzen, stimmig, aber ausdrücklich: mit ihren Widersprüchen be-
schreiben zu können. Eine Möglichkeit könnte die Kategorie des Werk-
komplexes oder der Konstellation sein. Viele Language Pieces von Loza-
no sind nicht und waren niemals dingfest zu machen, verflüchtigen 
sich, entziehen sich, sobald eine eingrenzende Bestimmung versucht 
wird. Trotzdem wäre es unbefriedigend, aus dieser Beobachtung die 
Konsequenz zu ziehen, dass ihre Werke nicht mehr als Werke in einem 

673	 Roberta Smith: »Lee Lozano, 68, Conceptual Artist Who Boycotted Women for Years«, in: 
The New York Times, 18.10.1999, S. E/21.

674	 Es gibt weder einen programmatischen Anfang (»ABT TO BLOW«) noch eine widerspruchs-
freie Tendenz (»GRADUALLY«) noch eine nachweisbare ambivalenzfreie Entschlossenheit 
(»BUT DETERMINEDLY AVOID BEING PRESENT«).



267 erweiterten Sinne zu rezipieren sind. (Wer wäre bereit, das so faszinie-
rende, anwesend-abwesende Dropout Piece aufzugeben, das vermutlich 
wirklich die interessanteste mögliche Schlussfolgerung einer Ver-
schränkung von Kunst und Leben ist?) Es könnte sich lohnen, unter-
schiedliche Werkbegriffe zu prägen und zu erproben, die gerade offene, 
widerspruchsvolle Formen und ihre Beziehungsstrukturen verstehen 
helfen: Strukturen, die zwar in vielen erhaltenen Einzelheiten be-
stimmbar sind, die aber kein lückenloses Ganzes bilden, in dem Leben-
diges erstarren muss. Es gibt vermutlich nur dann ein Dropout Piece, 
wenn die Forschung nicht mehr voraussetzt, dass »Werke« auktorial 
konzipiert und gewissenhaft – »scrupulously« – umgesetzt werden 
müssen, wenn also gelten gelassen wird, dass mitunter nur inkonse-
quente Bruchstücke existieren, die von den Rezipient:innen aktiv zu 
widerspruchsvollen Werkkomplexen konstelliert werden können. Lo-
zano hat einen par|ergonalen Rahmen hinterlassen, in dem sich viele 
par|ergonale Bruchstücke und Lebensformen abzeichnen, die kurzzei-
tig Werkcharakter haben, ihn wieder verlieren und wieder gewinnen 
können, die sich verändern und konzeptuell anreichern, den wechseln-
den Umständen entsprechend. Das Dropout Piece wäre, so verstanden, 
ein Werk, das rezipiert werden kann, weil eine konzeptuelle Struktur 
existiert, in der es denkbar und damit möglich wird: eine Konstellation 
von Punkten, die aktiv verbunden werden können – wie Sterne am 
Himmel, die gemeinsam ein Muster bilden, das nur existiert, wenn wir 
es zu sehen bereit sind. ▶ 675 

675	 Es lohnt sich, zumindest kurz Lozanos »Wiederentdeckung« zu schildern. Folgende Sta-
tionen waren besonders maßgeblich: Nach ihrer Einzelausstellung in der Lisson Gallery im 
Februar 1972 scheint in den 1970er Jahren weder eine Einzel- noch eine Gruppenausstellung 
mit Werken von Lozano stattgefunden zu haben. Die nächste Präsentation datiert auf das 
Jahr 1983 (16. Januar bis 13. März), in dem Gemälde von Lozano in der Gruppenausstellung 
Abstract Painting: 1960-69, P.S.1, New York, zu sehen waren. (Diese Ausstellung wird in der 
Literatur zu Lozano meist mit einem anderen Titel angegeben, etwa »Abstract Art: 1960–
1969« [im Katalog der Kunsthalle Basel und auf der Internetseite der Galerie Hauser & Wirth] 
oder »Abstract Art of the Sixties« [bei Robert Wilonsky] und auf das Jahr 1982 datiert). Im 
Rahmen dieser Gruppenausstellung entschieden sich Lozanos spätere Nachlassverwalter 
Jaap van Liere und Barry Rosen offenbar, die Aufarbeitung und Vermarktung ihrer Werke in 
Angriff zu nehmen (vgl. hierzu Wilonsky 1999). Dieses Engagement gipfelte im Jahr 1998 (d. 
h. im Jahr vor Lozanos Tod) in stattlichen vier Einzelausstellungen, die sich konzertiert Lo-
zanos Praxis widmeten: in drei New Yorker Galerien (neben Rosen & Van Liere auch Mitchell 
Algus und Margarete Roeder) sowie im Wadsworth Atheneum in Hartford, Connecticut. 
(Im Begleitmaterial zur Ausstellung in Hartford ist bereits von einem »Dropout Piece« die 
Rede, mit Verweis auf Lozanos Notiz aus dem April 1970.) Den nächsten zentralen Schritt be-
wirkte wieder eine Ausstellung im P.S.1: die Einzelausstellung Lee Lozano, Drawn from Life: 
1961–1971, 22. Januar bis 13. September 2004. Im Rahmen dieser Ausstellung scheint sich 
die große kommerzielle Galerie Hauser & Wirth entschieden zu haben, Lozanos Nachlass zu 
vertreten und entsprechend aufwändig zu vermarkten (vgl. hierzu Katy Siegel: »Market In-
dex. Lee Lozano«, in: Artforum, 46/8, April 2008, https://www.artforum.com/print/200804/
market-index-lee-lozano-19752). Mit ihrer Einzelausstellung in der Kunsthalle Basel 2006 
(anschließend im Van Abbemuseum, Eindhoven, 2006/2007) und ihrer Beteiligung an der 
Documenta 12 in Kassel (2007) war Lozanos Werk dann wieder fest im kunstmarktgestützten 
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 Abb. 15   Einladungskarte (10.5 × 14.8 cm) zu einer 
Einzelausstellung von Bas Jan Ader (»In Search of the 
Miraculous«) im Kabinett für aktuelle Kunst Bremer-
haven, 9.11. bis 8.12.1974. © The Estate of Bas Jan Ader/
Mary Sue Ader Andersen/VG Bild-Kunst, Bonn 2025. 
Reproduziert in: Tonini 2019, S. 39

15



269 Schwelle Das Gleiten der 
Signifikanten: »Searchin’ 
everywhich way«
Ein Mann über dem Lichtermeer einer nächtlichen Metropole, eine Rü-
ckenfigur, deren Umriss aus dem Vordergrund leicht herausragt. Der 
Himmel: ein trübes Grau, diffus beleuchtet vom Lichtsmog der Stadt. 
Vorne: ein tiefes Schwarz. Dazwischen: das Glitzern des nächtlichen 
Lebens. Unten im tiefen Schwarz stehen drei Wörter, fast wie eingeritzt, 
in einer sanft geschwungenen Handschrift: »Searchin’ everywhich 
way«. Ein sehnsüchtiges, vage melancholisches Motiv. Was gesucht 
wird, »everywhich way«, scheint nicht zu finden, vielleicht schon ver-
loren zu sein.

Auf der Rückseite des Bildes, einer per Post verschickten Einla-
dungskarte (  Abb. 15  ), steht am linken oberen Rand: »BAS JAN ADER 
›IN SEARCH OF THE MIRACULOUS‹«, gefolgt von einem Ausstel-
lungsort, »KABINETT FÜR AKTUELLE KUNST BREMERHA-
VEN«, einer Laufzeit, 9.11. bis 8.12.1974, einigen Angaben zu den Öff-
nungszeiten und zum Abend der Eröffnung. ▶ 676  Die Abbildung auf 
der Vorderseite gibt der Ausstellung eine Stimmung vor, färbt sie emo-
tional ein, ebenso hoffnungsvoll wie traurig. Die Beschriftung tritt di-
rekt zum Titel der Ausstellung in Beziehung, der die Suche, »every
which way«, zugleich fokussiert, auf ein »Wundersames« ausrichtet, 
und ins Unbestimmte entrückt, dem nächtlichen Blick in die Ferne ent-
sprechend, der sich am Horizont im Nirgendwo des Lichtsmogs zu ver-
lieren scheint. Zuletzt greift das Medium Postkarte – eine Karte, die 
durch die Welt reist und Assoziationen vielleicht an Reisebewegungen, 
Fern- oder Heimweh hervorruft – die Stimmung der Konstellation des 
Bildes, Textes und Ausstellungstitels auf. – Ein Ephemeron, schlicht 
und komplex. Eine gut durchdachte Einladungskarte.

Wer die Karte heute betrachtet und wer zu Ader bereits geforscht 
hat, der wird zuerst und zuletzt daran denken, dass der Künstler wenig 
später verschwunden ist, im Jahr 1975, irgendwo im Atlantischen Oze-

Kanon verankert. 
676	 Zwei Exemplare dieser Karte waren vom 11. April bis zum 24. August 2025 – während der 

Fertigstellung der vorliegenden Publikation – in der Hamburger Kunsthalle zu sehen, im 
Rahmen der Ausstellung Bas Jan Ader. I’m searching …, deren begleitender Katalog leider 
auf eine Reproduktion verzichtet.



270an, während einer performativen Reise in einem Ein-Mann-Boot, von 
Kontinent zu Kontinent. Diese buchstäblich letzte Reise bildet zugleich 
den Höhe- und Schlusspunkt einer Reihe von Präsentationen mit dem 
Titel In Search of the Miraculous. Sie zeigen allesamt zu wenig, um nur 
für sich genommen verständlich zu sein. Sie begnügen sich nur mit An-
deutungen, Referenzen, Vor- und Rückblicken. Konstelliert werden 
ebenso eigene wie gefundene Elemente, etwa die Partitur des Liedes A 
Life on the Ocean Wave von Henry Russell, die gemeinsam mit einem 
Foto von Ader selbst auf einem Ein-Mann-Boot – der Name: »Ocean 
Wave« – im Art & Project Bulletin, Nr. 89, Juli 1975, publiziert wurde (in 
jenem Monat, in dem die Überfahrt von Cape Cod nach Europa begon-
nen hat). In Besitz genommen und umgewidmet hat Ader aber auch 
eine verwaschene Fotografie mit einem unbekannten Seemann auf ei-
nem Schiff bei hohem Wellengang, die er als Einladungskarte zu einer 
Einzelausstellung in der Claire Copley Gallery verschickte. Wie die 
Ausstellung in Bremerhaven, trägt sie den Titel In Search of the Miracu-
lous. 

Wer Aders Einladungskarten nachforscht, wird bald auf eine Serie 
von 18 oder 14 Bildern stoßen, ▶ 677  die 1973 entstanden und 1975 bei 
Copley ausgestellt worden sind: die Dokumentation einer Aktion, die 
Ader zunächst ohne Publikum durchgeführt und dann in Form ihrer 
Fotografien vor die Augen der Öffentlichkeit gestellt hat. Die Bilder zei-
gen einen romantisch vereinsamten Gang durch das nächtliche Los 
Angeles, von den Hollywood Hills hinunter zum Pazifischen Ozean. 
Auf jedem Bild (Silbergelatineabzüge mit handgeschriebenem Text in 
weißer Tinte) steht das Fragment eines Liedtextes der Rhythm-and-
Blues-Gruppe The Coasters. Es handelt sich um ein Liebeslied namens 
Searchin’ aus dem Jahr 1957, das Textzeilen wie »Searchin’ everywhich 
way« enthält. Das melancholische, nächtliche Motiv – eine einsame 
Rückenfigur, Blick in die Ferne – wird demnach subtil, aber doch im 
Serienzusammenhang erkennbar ironisch gebrochen. Die Einladungs-
karte reproduziert das sechste der insgesamt 14 oder 18 Bilder und ver-
weist auf mindestens vier Dinge, die allesamt abwesend sind: die 13 
bzw. 17 anderen Bilder, das populäre Lied der Coasters, die Ausstellung 
in Bremerhaven (eine Hafen- bzw. Küstenstadt) und das übergreifende 
Projekt In Search of the Miraculous, das sich auf viele Exponate, Beiwer-
ke, Aktionen und Ausstellungen verstreut.

677	 Saunders 2004, S. 54 macht darauf aufmerksam, dass zwei Versionen des Werks existieren: 
»One is composed of 14 11-by-14-inch black-and-white photographs, the other of 18 8-by-10-
inch black-and-white photographs«. In seinem Text setzt sich Saunders zudem sorgfältig 
und kritisch mit dem Status all jener Werke auseinander, die erst nach dem Tod des Künst-
lers realisiert worden sind.



271 (Ein Detail: Bas Jan Ader scheint das Kabinett für aktuelle Kunst 
darum gebeten zu haben, die Schrift »Searchin’ everywhich way« auf 
der Einladungskarte zu entfernen. Das zumindest legt ein Brief nahe, 
den der Gründer und Betreiber des Kabinetts Jürgen Wesseler am 
12.11.1974 aus Bremerhaven an Ader verschickt hat. ▶ 678  Der Brief ge-
hört bemerkenswerterweise zu den wenigen Dokumenten, die am 
18.4.1976 von einem spanischen Fischer in der verlassenen Ocean Wave 
gefunden wurden. Aders Boot trieb ca. 150 Meilen vor der irischen Küs-
te. Es war unbemannt und teilweise unter Wasser. Aders Körper wurde 
nie gefunden.) 

In Search of the Miraculous setzt sich aus vielen lose verbundenen 
Elementen zusammen, die gemeinsam eine offene Konstellation bilden. 
Manche Elemente sind als eigenwertige Werke ausgewiesen, andere 
scheinen zunächst den Status von Beiwerken zu haben. Alle Elemente 
stiften emotionale und kognitive Maßgaben für alle anderen zeitgleich, 
früher oder später präsentierten Elemente. Sie reichern sich wechsel-
seitig kognitiv und emotional an, machen einander zugleich verständ-
licher und komplexer, komplizierter. Zusammengehalten werden sie 
insbesondere durch den Titel In Search of the Miraculous, der eine su-
chende Dezentrierung, eine Leerstelle, einen Mangel anzeigt. Die Kon-
stellation muss daher vermutlich in einer Weise rezipiert werden, die 
uns von einem Exponat zum nächsten, von einem Werk oder Beiwerk 
zum nächsten führt. Keines der Exponate vermittelt – für sich genom-
men – alle hinreichenden Informationen, die eine angemessene Rezep-
tion des jeweils Gezeigten, Sichtbaren ermöglichen würden. Die nächt-
liche Aktion in Los Angeles muss etwa durch andere Elemente ergänzt 
werden, die das Sichtbare nach und nach intelligibel machen. Es muss 
die Information hinzugezogen werden, woher die Beschriftung der Bil-
der stammt, wann, wo und von wem die Aktion, welche die Bilder zu 
sehen geben, durchgeführt wurde und in welchem übergreifenden 

678	 Eine Kopie des auf der Ocean Wave gefundenen Briefes wurde in der Publikation Bas Jan 
Ader. Discovery File 143/76, hg. v. Marion van Wijk und Koos Dalstra, Los Angeles/Vancou-
ver: New Documents 2017, Folio 5 reproduziert. Der im Brief selbst nicht erwähnte Absender, 
Jürgen Wesseler, wird in der Publikation fälschlich als »Jurgen Wellemers« und »Jürgen 
Wellemers« bezeichnet. Das Original des Briefes wurde an Mary Sue Ader, Bas Jans Ehe-
frau, übergeben (zur Dokumentation der Übergabe vgl. Folio 67). Der Brief lautet so: »Lieber 
Bas Jan! Am Sonnabend haben wir Deine Ausstellung eröffnet. Es war sehr schön. Es ist 
schade, daß Du nicht hier sein konntest. Wir haben Deine Arbeit an der rechten, der langen 
Seite aufgehängt. Ich glaube, es sieht sehr gut aus. Fotos und Kritik der Ausstellung werde 
ich Dir bald schicken. Das Plakat mußten wir diesmal ohne Abbildung machen, da bei uns 
Sprühkleber nicht mehr zu bekommen sind. Sie sind verboten, weil sie gesundheitsschäd-
lich sein sollen. Bei der Einladungskarte konnten wir den Text nicht wegnehmen, die Leute in 
der Klischeeanstalt sagten mir, dass das technisch nicht möglich sei. Aber vielleicht gefallen 
Dir ja das Plakat und die Einladungskarte auch so. Ich schicke Dir einige Plakate und Ein-
ladungskarten extra als Drucksache in einer Rolle. So, nun bis bald, viele Grüße an Dich und 
auch an Mary Sue«.



272konzeptuellen Zusammenhang sie steht, welche anderen Werke und 
Beiwerke also in ihrem Umfeld existieren, die für die Sinnkonstruktion 
des Projektes In Search of the Miraculous relevant sein könnten. Die 
Einladungskarte der Einzelausstellung im KABINETT FÜR AKTU-
ELLE KUNST BREMERHAVEN bildet die Schwelle zu einem Kom-
plex, der sicher kein konventionelles Werk mehr stiftet, mit dem un-
schönen Behilfswort »Projekt« aber ebenfalls unzureichend benannt 
ist. Was ist also In Search of the Miraculous? 

Jan Verwoert nennt In Search of the Miraculous in einer lesenswer-
ten Monografie, die 2006 im Rahmen der Buchreihe One Work von Af-
terall Books publiziert wurde, ▶ 679  zunächst »work« und »three-part 
conceptual piece« ▶ 680  (S. 1), dann »cycle of works« (S. 2), wenig spä-
ter »a conceptual experiment« (S. 6), dann »a series of conceptual art-
works« (S. 7), später »a conceptual work based on intertextual referen-
ces« (S. 47), »a conceptual scenario« (S. 48) und zum Abschluss wieder 
»work« (S. 48). Er gleitet also vom Singular zum Plural und zurück zum 
Singular, neigt zur offenen Charakterisierung (»a conceptual experi-
ment«), aber auch zu Wörtern wie »series« (eine Sukzession) und »cy
cle of works« (eine wiederkehrende Abfolge), wobei unklar bleibt, ob 
die Einladungskarten, die im Rahmen von In Search of the Miraculous 
verschickt wurden, und Elemente wie das Art & Project Bulletin unter 
»works« zu subsumieren sind oder nicht. In Search of the Miraculous 
entzieht sich offenbar allen etablierten Kategorisierungen, was zu je-
nem unauffälligen Gleiten der Signifikanten von einem zum anderen 
führt, das so viele Texte zur Kunst des 20. und 21. Jahrhunderts kenn-
zeichnet und auch im vorliegenden Text nicht immer zu vermeiden 
sein wird. 

Die Kategorien greifen bei Verwoert zudem – wenn auch implizit – 
ineinander. Das Adjektiv »conceptual« in der Wendung »conceptual 
work« scheint hier – wie so oft – etwa das Anzeichen der Annahme zu 
sein, dass das Werk, dem Singular zum Trotz, nicht nur ein einzelnes 

679	 Verwoert 2006.
680	 Recht häufig wird In Search of the Miraculous in der Forschung auch als »triptych« oder 

»projected triptych« bezeichnet, etwa in Moritz Küng (Hg.): Entropie. Über das Verschwin-
den des Werkes, Ausst.kat., ar/ge kunst, Bozen, 17.9. bis 30.10.2004, Frankfurt a. M.: Revolver 
2004, o. S. und Saunders 2004, S. 54. Nach der Ausstellung in Los Angeles und der Über-
fahrt auf der Ocean Wave sollte eine Ausstellung im Groninger Museum stattfinden. Auch 
die Ausstellung in Groningen sollte, wie die Ausstellung in Los Angeles, offenbar mehr als 
nur ein (von den anderen Exponaten separierbares) »Werk« enthalten. (Saunders verwendet 
in seinem Text auch die deutsche Vokabel »Gesamtkunstwerk« [ebd.].) – Es lassen sich viele 
weitere Charakterisierungen von In Search of the Miraculous finden. Thomas Crow spricht 
in seinem Aufsatz »Unwritten Histories of Conceptual Art«, in: Art After Conceptual Art, hg. 
v. Alexander Alberro und Sabeth Buchmann, Cambridge/London: The MIT Press 2006, S. 
53–64, hier S. 60 etwa von einer »three-part performance« und bezeichnet, im Gegensatz 
zu Verwoert und Saunders, One Night in Los Angeles bereits als zweiten, nicht als ersten Teil.



273 physisches Objekt umfasst. Am Anfang seiner Studie fokussiert Ver
woert entsprechend eine »Idee« und suggeriert, dass sich alle Manifes-
tationen von In Search of the Miraculous »konsequent« aus dieser ab-
leiten lassen. Die Idee bleibt insgesamt vage, scheint eher ein Komplex 
von Ideen zu sein. Umso mehr bemüht sich der Autor, alles Spezifische 
sprachlich hervorzuheben – in den nachfolgend zitierten Sätzen durch 
die Adjektive »consequent«, »particular«, »purposeful« und »speci-
fic«: »In Search of the Miraculous is the consequent realisation of an 
idea, the idea of the romantic tragic hero on a quest for the sublime.« (S. 
2) Und: »The entire cycle of In Search of the Miraculous is [ … ] characte-
rized by the particular way in which Ader uses the means of conceptual 
art – the purposeful reduction of art to the staging of a specific idea – to 
frame a key motif from the culture of Romanticism, that of the wander-
ing tragic hero on a quest for the sublime.« (S. 3) 

Die maßgebliche Transformation der Konzeptkunst wird hier von 
Verwoert als Reduktion beschrieben: »the purposeful reduction of art 
to the staging of a specific idea«. Diese Reduktion wird jedoch im glei-
chen Zug als »Mittel« bezeichnet, means, ein recht komplexes traditio-
nelles »Motiv« konzeptuell zu »rahmen«. Handelt es sich also wirklich 
um eine »spezifische Idee«? Was passiert, wenn diese Idee »inszeniert« 
oder »aufgeführt« wird? Kann die Idee aus der Inszenierung oder Auf-
führung bruchlos abgeleitet werden oder bedarf es, wohl oder übel, re-
zeptionslenkender par|ergonaler Maßgaben? Bilden diese einen »Rah-
men«? Falls ja: Für was? Für ein ganzes Leben? 

Es gilt für »konzeptuelle« Werke, kurz gesagt, zweierlei zu klären: 
wie Ideelles und Materielles sowie Rahmendes und Gerahmtes zuein-
ander in Beziehung treten und wie sich das, was bis heute, unsicher 
zwar, aber trotzdem: ein »Werk« genannt wird, bis zur Unkenntlich-
keit transformieren kann (»beyond recognition«, s. u.). In einer End-
note seiner paradigmatischen »Paragraphs on Conceptual Art« fasst 
Sol LeWitt diese Problemlage 1967 prägnant zusammen: »I dislike the 
term ›work of art‹ because I am not in favor of work and the term 
sounds pretentious. But I don’t know what other term to use.« ▶ 681 

681	 LeWitt 1967, S. 83.


