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Con una propuesta artistica tan heterogénea como provocadora,
Lee Lozano fue una polifacética e inconformista artista
estadounidense que, a lo largo del breve periodo de tiempo que
estuvo en activo (poco mas de diez afios), cuestiond de manera
sistematica las estructuras y dispositivos ideoldgicos e institucionales
que determinan nuestra conducta social e intenté que su practica
estética estuviese siempre estrechamente vinculada con su propia
vida. Su obra, salpicada de sucesivos cambios y saltos estilisticos y
marcada por su prematura decision de abandonar la esfera publica
(culminacion de un conjunto de protestas, negaciones y renuncias
que esta creadora llevo a cabo entre 1968 y 1972), condensa e
ilustra las aspiraciones y contradicciones de la escena artistica y
contracultural norteamericana de la década de los sesenta del siglo
pasado, unos afios convulsos y apasionantes que son, sin duda,
claves para entender nuestra contemporaneidad.

Es justo a principios de esa década cuando Lozano se traslada desde
Chicago, la ciudad en la que se formé y tuvo sus primeros contactos
con el mundo artistico, hasta Nueva York, donde desarrollara el
grueso de su produccion. En los inicios de su carrera, esta artista
lleva a cabo un sordido y extenso corpus de dibujos y pinturas.

A partir de 1964 produce cuadros de grandes dimensiones que,
despojados ya de la virulencia expresiva y la estridencia colorista

de sus obras mas tempranas, anticipan el profundo giro que
experimentara su produccion en la segunda mitad de la década.

Un giro que le llevara en un primer momento hacia la abstraccion y a
una progresiva conceptualizaciéon de su propia practica pictorica.

Y, después, a la formulacion y realizacion de una serie de acciones de
caracter conceptual y performativo (las llamadas Pieces [Piezas])
donde, partiendo siempre del estricto seguimiento de instrucciones
que se autoimponia, traté de llevar a la practica, con una

radicalidad que aun hoy nos resulta desconcertante, su decidida
determinacion de fusionar arte y vida.

La exposicion que le dedica el Museo Reina Sofia presenta por
primera vez en nuestro pais, gracias a la generosa colaboracion de
The Estate of Lee Lozano, una amplia y cuidada seleccion de piezas
y proyectos de las distintas etapas de su carrera. Con ella se quiere
contribuir a dar a conocer y poner en valor el trabajo de una creadora
que tuvo una aguda conciencia de las principales problematicas,
estéticas y politicas, de su tiempo y que desarrollé un complejo y
ecléctico proyecto artistico que, a pesar de sus contradicciones, de
sus derivas mas conflictivas (a menudo adopté posicionamientos
deliberadamente hostiles y autodestructivos), nos sigue interpelando
de forma muy directa. Porque, y esto es algo que es muy importante
resaltar, el aliento primario que subyace tras las obras de Lozano es
el deseo de experimentar en y con el arte una vida mas profunda.

Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte
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Lee Lozano. La fuga como desafio

El trabajo de Lee Lozano esta profundamente marcado por

la idea de rechazo, de huida, de silencio. Esto no es nuevo, ni
siquiera excepcional, en la modernidad. Por el contrario, podria
decirse que es una constante en la historia del arte moderno,
donde siempre ha jugado un papel clave la nocién y la
experiencia de la fuga. Tomar la decisiéon de dejarlo todo, de
autoexcluirse, de romper radicalmente con la posicion que se
ocupa es una tendencia que han seguido numerosos autores

en épocas y contextos geograficos y culturales muy diferentes.
De hecho, ya en la misma génesis de la modernidad, tenemos
dos ejemplos muy significativos de esta ética del abandono, del
desarraigo voluntario. Por un lado, la deriva autodestructiva de
Charles Baudelaire; por otro, la decisiéon que, con tan solo
diecinueve afios, toma el poeta francés Arthur Rimbaud de dejar
de escribir, iniciando un erratico periplo vital que le llevara a
trabajar, entre otras cosas, como traficante de armas. Otros
ejemplos paradigmaticos serian Jorge Oteiza, en Espafia y, por
supuesto, a nivel internacional, Marcel Duchamp que a finales
de los afios treinta anuncia que va a abandonar el arte para
dedicarse plenamente a jugar al ajedrez. Y no podemos pasar
por alto la influyente figura ficticia de Bartleby, el antihéroe

de Herman Melville que, con tanta cortesia como constancia,

se niega a hacer todo lo que le piden.

La determinacién de Lee Lozano de autoexcluirse de la
escena artistica y desaparecer de la esfera publica se inscribe,
por tanto, en una tradicibn muy arraigada en la historia del arte
moderno. No obstante, su renuncia resulta a nuestros ojos
especialmente desafiante y perturbadora. Baudelaire o Rimbaud
buscan con su gesto renegar de una burguesia que habia
olvidado sus ideales revolucionarios hacia tiempo. Ellos podian
comprender (y justificar) por qué huian y en su deriva habia un
cierto horizonte de liberacién que, a veces —como nos ejemplifica
el caso de Paul Gauguin, otro artista que decide escapar de la
comodidad de la vida burguesa cuando estaba en la cuspide de
su carrera-— se situaba en paraisos lejanos y exo6ticos. Pero,
(como y a dénde huye una artista que vive en un entorno, tanto
artistico como politico, revolucionario? A mi juicio, este elemento
diferencia sustancialmente la renuncia de Lozano de otros
referentes histéricos que hicieron del abandono un acto artistico.

A lo largo de su corta pero intensa trayectoria (mas alla de
su etapa de formacién, apenas estuvo en activo doce arios, desde
1960 hasta 1972), Lee Lozano logré generar una obra vigorosa
y polisémica que rompe con muchos de los patrones dominantes
en el arte de su época. A través de un incisivo discurso estético,
ligado a una concepcion muy radical del cuerpo y la sexualidad,
Lozano desafia las normas del buen gusto, cuestionando la
tradicional distinciéon entre lo publico y lo privado, entre lo intimo
y lo politico. Frente a la tendencia idealizadora de la escena
artistica vanguardista estadounidense de principios de los afios



sesenta, ella apuesta por mostrar las cosas, los cuerpos e incluso
los procesos vivenciales en su pura y descarnada materialidad.
Crea asi un desconcertante imaginario visual en el que lo
mecanico y lo organico se entrelazan y donde nada parece
terminar de encajar, de funcionar. En cierto sentido, su
propuesta conecta con las reflexiones de Georges Bataille en
torno a la necesidad de desbordar la oposicién entre lo alto y

lo bajo. Reflexiones que le llevan a plantear que solo mediante
la “caida en la podredumbre”, el arte puede llegar a alcanzar
una dimensién emancipadora.

A pesar de la posicion de resistencia activa en la que siempre
se situo, Lee Lozano es una artista de su tiempo. Ni su deriva
vital, ni su practica artistica pueden entenderse al margen del
contexto histérico y cultural en el que desarroll6 su trabajo. No
en vano, en la evolucién de su trayectoria creativa encontramos
tres momentos muy claros, vinculados respectivamente a las
principales tendencias —el pop art, el minimalismo y el arte
conceptual- que emergen durante aquellos afios de ruptura con
el expresionismo abstracto. Lozano participara de forma activa
en los tres, alternando y quemando etapas muy rapidamente,
aunque en ninguno llegara a encajar y siempre mantendra
una actitud critica con ellos.

En los primeros afios de su carrera realiza un amplio
conjunto de piezas pictoricas de estilo figurativo que podemos
considerar préoximas al pop art. Pero a diferencia de la
linea mas ortodoxa de este movimiento, estas obras, con su
estridencia formal y su imaginario aberrante, a menudo
incluso explicitamente pornografico, tienen siempre un punto
de agresividad, de ingobernable visceralidad, lo que hace que
resulten sumamente turbadoras. No hay en ellas ningun rastro
de estetizacion del consumo, ni de fetichizacion del lenguaje
mediatico y publicitario. En parte esto se debe a sus afios de
formacion en Chicago, donde habia una potente tradicion
postsurrealista que posibilité la emergencia de una escena pop
mucho mas salvaje y corrosiva que la de Nueva York o Los
Angeles. Tendencia que Lozano extremara atun mas.

Tras esta primera etapa, a mediados de la década de
los sesenta su obra experimenta un progresivo giro hacia
la abstraccion. Empieza a trabajar en torno a las mismas
cuestiones que estaban explorando algunos autores vinculados
a la escena minimalista neoyorquina, como Carl Andre, con el
que mantendra una relacién estrecha, Richard Serra o Robert
Morris. Al igual que ocurrié con su incursién en el pop art, su
aproximacion al arte minimalista sera critico y heterodoxo.

Se encuadraria, mas bien, dentro de lo que Lucy R. Lippard
denomina “abstraccion excéntrica”, una corriente abstracta de
vocacion critica con la que también podemos asociar a artistas
como Eva Hesse, Jo Baer o Agnes Martin. Finalmente, la tltima
fase de su trayectoria estara marcada por su acercamiento

al arte conceptual, donde lo importante no es la obra en su
dimensién objetual, sino aquello que tiene que ver con el texto,
lo dialégico y la critica institucional. Son los afios de la puesta
en marcha de la Arts Workers’ Coalition (AWC), una, de las
primeras experiencias de activismo artistico que surgen en
Estados Unidos —organizaciéon con la que Lozano se mostro
siempre muy critica— y en los que ella lleva a cabo sus famosas
y a menudo polémicas Pieces [Piezas].

Este rapido recorrido por las distintas etapas de su carrera
evidencia que, aunque sea de forma conflictiva, Lee Lozano
mantiene una interaccién continua y activa con la escena
artistica y contracultural norteamericana de los afios sesenta.
Una escena sumamente dinamica y critica que vivia una especie
de efervescencia revolucionaria. Pero entonces, ¢,es posible
interpretar su decision de abandonar de forma irrevocable la
actividad artistica como un acto politico? Como nos muestran



algunas de las anotaciones que hizo para sus Pieces o sus
declaraciones en los actos y reuniones de la AWC, Lozano ya
intuye, aunque no logre formularlo con claridad, que las
corrientes criticas que irrumpen en la escena artistica de la
década de los sesenta contenian dentro de si los gérmenes de
su absorcion. El sistema era capaz de apropiarse de sus
enunciados transformadores y ponerlos al servicio de su propia
perpetuaciéon. Por tanto, en el fondo, estas practicas estaban
contribuyendo a reproducir el orden de cosas contra el que
aparentemente se rebelaban.

Hoy, gracias a los analisis realizados por autores como
Luc Boltanski, vemos con claridad esta dinamica perversa que
Lee Lozano fue capaz de intuir y anticipar. En su influyente
ensayo El nuevo espiritu del capitalismo, coescrito con Eve
Chiapello, Boltanski nos advierte que la “critica artista”, esto es,
la narrativa emancipadora del movimiento contracultural de
los afios sesenta, ha sido plenamente asumida por el sistema y
esta en la base de las nuevas formas de esclavismo que genera
el capitalismo cognitivo. Y hoy también sabemos que la estética
de la espectacularizacion que desde la década de los ochenta
ha ido cobrando un creciente protagonismo en la escena
artistica internacional, tiene, en gran medida, sus origenes
en el sistema artistico de aquella época.

En un momento en el que el poder se ha interiorizado y
nada escapa a la légica del capital, Lozano parece llegar a la
conclusién de que lo tnico realmente revolucionario que puede
hacer es salirse, por completo, del sistema, desertar de todas las
“instituciones” que lo conforman. Su repliegue, por tanto, no es
un mero gesto de claudicaciéon nihilista. Tiene que ver con la
asuncion de que cualquier posible horizonte emancipatorio pasa
por una transformacion radical del yo. Para ello, como nos
indicarian pocos afios después Félix Guattari y Gilles Deleuze,
era necesario “volver a lo micropolitico”. Su decisién de
retirarse de la actividad artistica responde a una inquebrantable
voluntad de no querer ser absorbida por el sistema. Entender
esto es fundamental, pues nos permite, por un lado, conectar su
legado con el de otros artistas de su época y, por otro,
aproximarnos al conjunto de su obra desde una nueva
perspectiva, tomando conciencia de que su prematuro repliegue
hacia el silencio constituye en si un posicionamiento critico, un
desafio. Era la tnica salida que le quedaba.

Manuel Borja-Villel
Director del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
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Lee Lozano. Forzar la maquina

Teresa Velazquez

La trayectoria de Lee Lozano (Newark, 1930 — Dallas, 1999) nos
muestra como esta artista controvertida en la década de los
sesenta cuestionod todas y cada una de las estructuras impuestas
socialmente, zarandeando los presupuestos ideolégicos y
formales del arte, hasta consumar su retirada definitiva del
mundo artistico en 1972. En tan solo doce afios, la artista produjo
una obra profundamente provocadora, impregnada del espiritu
reivindicativo, libre y desenfadado que acompan6 la eclosion

de los movimientos civiles y antibélicos. Las energias sociales,
desencadenadas en los afios sesenta en diversos puntos del
planeta, despertaron un contagioso sentimiento de liberacién
que ha prevalecido en la percepcién de una década marcada
por la penetracién del capitalismo a escala global.

Tras estudiar filosofia y ciencia en la Universidad de Chicago
(1948-1951), Lozano compaginé su interés por el psicoanalisis
con su formacioén en arte, graduandose en el Art Institute de
Chicago en 1960. En 1961 la artista se instal6é en Nueva York,
donde desarrollé un extraordinario corpus de dibujos y pinturas
que la mantuvo obsesivamente ocupada alrededor de tres afios
y articul6 un tipo de corporalidad eroética, agresiva, irénica y
perversamente devoradora. El cruce entre zonas eroégenas del
cuerpo y herramientas habitualmente asociadas con el género
masculino, tales como martillos y armas, engendra hibridos
que se retuercen y doblegan [p. 114]. El afio de 1964 marca
un punto de inflexién en su produccién tanto en términos
de formato e imagineria como de color, que vira hacia una
paleta méas austera. Detalles sobredimensionados de utillaje
industrial invaden ahora los primeros planos e imprimen
una tension un tanto amenazadora que sobrepasa los limites
del lienzo. Estos objetos de contornos definidos y turbadora
ambigiiedad aun retienen una lejana referencia sexual, pero
la frialdad de lo mecanico anuncia un giro hacia la abstraccion
y el minimalismo. Alrededor de 1965, el trabajo de Lozano
se centro en la espacialidad. Fue un intento por plasmar la
cuarta dimension en lo que denominé “pinturas de energia”
que llevaron a la artista a la conceptualizacion de su practica
pictorica entre 1969 y 1970. Obras tan significativas como las de
la Wave Series [Serie de ondas, 1969] y las pinturas intervenidas
con perforaciones (1970) evidencian el interés de la artista por
la ciencia en su aplicacién metdédica de calculos y parametros
de diversa naturaleza. En paralelo a Wave Series, la artista
produjo en 1969 una serie de obras tituladas Pieces [Piezas] que
la situaron en la vanguardia del arte conceptual. Consistentes
en textos, estas piezas parten del seguimiento de instrucciones
autoimpuestas hasta derivar en Dropout Piece [Pieza de la
desercion, 1970-1972], el encadenamiento ultimo de la vida y
arte de Lozano, quien tras poner punto final deja en suspenso la
continuidad de Dialogue Piece [Pieza de dialogo, 1969], el tnico
trabajo susceptible de ocupar el resto de su vidaZ.
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Su obra multifacética permite hilvanar un relato de
continuidades que articula tematicas recurrentes, momentos
de intensidad y contextos que conformaron su identidad
creativa. Sin pretender dividir su corta carrera en periodos y
medios que la artista compaginaba en su préactica, se pueden
destacar tres cuestiones que atraviesan su obra y sobre las que
sus cuadernos privados (escritos desde 1968 hasta su correcciéon
en 1972) aportan informacién relevante®. En primer lugar, la
sexualidad polimorfa como eje de una filosofia estrechamente
ligada a la emancipacion, la insumision y la revuelta ludica.
En segundo, un interés particular por la ciencia y los
fenémenos relacionados con la energia, que la artista lleg6 a
formalizar en su propia préactica y en tercer lugar, un empefio
sostenido en fusionar su arte con su vida. Madurada en el
descreimiento categorico, esta via cristalizé en una pulsion
deliberada por forzar su propia maquina hasta el limite y
silencio ultimo.

Lozano se mudoé a Nueva York en 1961 tras un viaje a
Europa que acab6 con su matrimonio. La agresividad grotesca
del cuerpo fragmentado evidencia en sus primeros dibujos
la impronta mas salvaje de los artistas asociados al Monster
Roster, una corriente que dominoé la escena de Chicago desde
finales de los afios cuarenta hasta mediados de los cincuenta.
Identificada con un tipo de figuracién existencial surgida de
las cenizas de la Segunda Guerra Mundial, esta tendencia
aunaba el psicoanalisis, el expresionismo aleméan y el arte
poco convencional de Jean Dubuffet. El trabajo de Leon
Golub, Nancy Spero, George Cohen, Cosmo Campoli, H.C.
Westermann y otros artistas que la critica vincul6 al Monster
Roster anticipaba en diez afios el apego hacia la cultura
popular y lo psicético que, siguiendo la estela de Westermann,
se convirtieron en las sefias de identidad de la Chicago School
of Imagists a finales de la década de 1950. Westermann fue
asimismo referencia ineludible para la generacion de los Hairy
Who en los afios sesenta, con quienes Lozano compartio, con
independencia de los estilos de sus integrantes, una suerte
de mestizaje entre surrealismo y expresionismo, asi como un
gusto por el lenguaje vulgar y sincopado de la baja cultura.

Es innegable que la escena artistica de Chicago tuvo un
peso especifico en su etapa de formacién y marco sus primeros
pasos. Nancy Spero y Leon Golub se trasladaron a Paris en
1959, pero cabe pensar que ella conocié de primera mano
la obra de ambos artistas. La afinidad entre la imagineria
sexualmente cargada de Spero y de Lozano conecta con el
legado transgresor de Antonin Artaud en relacién al cuerpo.
Si bien Artaud no fue para ella una referencia directa como
en Spero (Artaud Paintings [Pinturas de Artaud, 1969-1970] y
Codex Artaud [Codice Artaud, 1971-1972] ), su revalorizacion
en Norteamérica como figura de cabecera, que en 1952 inspird
a John Cage la produccion de Theater Piece#1 [Pieza de
Teatro n° 1] en la Black Mountain College, se dejo sentir en
las generaciones venideras.

Asi mismo, el ensayo de Herbert Marcuse Eros y
Civilizacion (1955), reeditado en 1961, goz6 de mucho
predicamento en el contexto intelectual en el que se desenvolvio
Lozano. La trascendencia del concepto de “sexualidad
polimorfa” en su obra no ha pasado desapercibida entre sus
estudiosos*. Seguin Marcuse, la sexualidad era por naturaleza
“polimorfa perversa” y potencialmente revolucionaria. Y al
igual que el arte, debia escandalizar y sacudir la conciencia y
el inconsciente complacientes. En su defensa de la sensualidad
y €l juego, Marcuse reivindico el placer, la gratificacion de
los instintos y la genitalidad no procreativa frente al precepto
del “trabajo socialmente 1itil”, que instrumentalizaba el
organismo exclusivamente para este fin. Si el trabajo estuviera



acompafnado de una reactivacion del erotismo polimorfo tenderia
a ser gratificante en si mismo, no perderia su contenido como
trabajo y contribuiria a “la construcciéon de cultura”.

Los dibujos que llevo a cabo en Nueva York en 1961 estan
poblados de objetos inconexos provenientes de su atelier, una
férmula muy en sintonia con las conquistas de la vanguardia
pop, que permitié a la artista introducir referencias de su
entorno mas proximo. Realizados en su mayoria con crayones,
carboncillo y lapices de colores, estos dibujos de factura infantil,
cadtica composicion y tono surrealista, guardan un aire de
familia con los producidos por Eva Hesse en torno a 1964. En
el variopinto repertorio de Lozano destacan cepillos de dientes,
pinzas, enchufes, cajas de fusibles, trozos de queso atravesados
por penes, destornilladores, aspiradoras, etc. Algunos
dibujos incorporan ademas locuciones irénicas de contenido
explicitamente libidinoso [p. 15].
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El frenesi con que la artista ech6 mano de términos
burlones, insultos y chistes lleg6 al pufietazo verbal en un
conjunto de 1962 denominado Subway Series [Serie del metro]®.
Inspirados por los anuncios publicitarios del metro, estos dibujos
juguetean con el exceso psiquico del deseo en tanto incitador
del consumo. Su vocabulario, sin embargo, tiene poco de
subliminal. Al contrario, abiertamente desvergonzado y rayano
en la obscenidad, alude a la cosificaciéon del cuerpo, desplegando
un catalogo miscelaneo de senos y penes listos para la venta,
boquillas de cigarrillos para besadores de culos, chupa-chups
en forma de glande, etc. Particularmente interesante resulta
el dibujo de una maquina de escribir, cuyo teclado resume
la poética de Lozano a través de expresivos monosilabos y
emoticonos [p. 17]. Este universo picaro y travieso desarma
al hombre con cabeza de pene frente a la mujer mordisco,
exponiendo el atributo que mejor identifica la sociedad
patriarcal a la fatalidad de la dentellada.

El imaginario falico no fue exclusivamente suyo. Otros
artistas activos en ese momento como Claes Oldenburg y Yayoi
Kusama lo incorporaron a sus Ray Gun (1959) y Acumulaciones
(1962) respectivamente’. Un posible nexo entre estos artistas y
Lozano fue Richard Bellamy, director de la Green Gallery, el
epicentro de una generacién que protagonizoé el advenimiento
de un nuevo tiempo. Proyectos como The Store [La tienda,

1961] de Claes Oldenburg contaron con el apoyo de Bellamy y
es posible que Lozano se familiarizara en la Green Gallery con
la obsesion de Kusama por el 6rgano viril, por muy chocantes
y comicas que sus primeras Acumulaciones (1962) resultaran
a alguien tan corrosivamente visceral como ella. Bellamy le
present6 a Carl Andre y Hollis Frampton, y fue una figura
determinante en la pronta integraciéon de Lozano en el medio
artistico neoyorkino®.

La oralidad mordiente de la artista refleja su fascinacion
por la boca y otras zonas erégenas que proyectan el potencial
indémito de un sujeto sexual y socialmente escindido. Esta
experiencia somatica de la fragmentacion rehusa el trauma
del cuerpo como sujeto-objeto de trabajo y lo recupera como
objeto, medio e instrumento de placer. Los artefactos utilitarios
a los que la artista recurre en sus dibujos dejan de funcionar
y se desactivan una vez empalmados y recombinados con los
miembros del cuerpo lascivo®. La elasticidad orgéanica del hibrido
resultante ensaya un sinfin de acoplamientos, rezumando
una agresividad caustica no exenta de humor. Estos dibujos
organico-mecanicos de Lozano poseen una rabia incisiva que no
tienen los realizados por Eva Hesse en 1965, gestualmente mas
cercanos al biomorfismo surrealista de Arshile Gorky, asi como
al registro libidinal de la abstraccién esquematica de Francis
Picabia.

Jo Applin setfial6 que la cuestion del trabajo en su obra
opera “como estrategia, como arte y como forma de vida®°.

La reivindicacién del trabajo socialmente inutil rebate uno de los
valores mas estrictamente defendidos por el orden establecido:
la productividad que prioriza el esfuerzo incesante y el
cumplimiento de las necesidades sociales en detrimento de las
individuales. Todo lo que pertenece a la esfera de la sensualidad
contraria la ética de la renuncia y del trabajo. En opinién de
Marcuse, la salvaciéon de la cultura reside en la abolicién de los
controles represivos que la civilizacién ha impuesto sobre la
sensualidad. La experiencia basica de la dimensién sensual no
es otra que la imaginacién estético-creadora que, como el placer
y el juego, carece de propoésito y finalidad!. La movilizacion

de Lozano contra la moral prevaleciente no solo apunté a la
recuperacion del cuerpo para el amor libre y la satisfaccion
libidinal, también al derecho a la pereza y abolicién del trabajo.
En sus cuadernos, aludié frecuentemente a la conquista del
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tiempo improductivo e inutil: la libertad de no hacer nada, de
tumbarse en la cama y dejar vagar la mente perezosamente'?,
esta implicita en el titulo “the get-fat-and-lazy-piece [la pieza que
engorda y vaguea] en proceso continuo™s,

Varios dibujos realizados entre 1962 y 1963 acreditan que
para ella toda autoridad fue blanco de acida condena. La
irreverencia y la provocacion deliberadas sirven a la artista
para pasar revista a todas y cada una de las instituciones que
pautan y administran la conducta social: el matrimonio [p. 13],
la familia monégama, la academia, la religion, el negocio del
sexo, las convenciones de belleza y la moral prevaleciente.
Asimismo, sus cuadernos dan cuenta de sus opiniones
desprejuiciadas, en particular respecto a la maternidad.

El distintivo sesgo erdtico de su obra temprana posiciona a
la artista en el marco tedrico del feminismo que preconizo la
sexualidad polimorfa para minar el discurso falocéntrico.
En su ataque de la feminidad normativa, Lozano repudié la
procreacién y urgi6 a las mujeres a reconducir su energia
hacia objetivos distintos de la prole'.

Impregnada del espiritu de la contracultura, la artista
subvirtié en un primer momento los principios latentes y
profundamente patriarcales imbricados en la asociacion de
pintura y virilidad. Sin embargo, su obra acus6 pronto indicios
de una gravedad y contencién que la apartaban de la insolencia
desenfadada que marcé sus primeros pasos. Una recia
monumentalidad se aprecia en los objetos de 1963 y 1964 que
colman y sobrepasaban los limites del cuadro. En un medio
dominantemente masculino como la pintura, los motivos que
centran ahora su atencion (cabezas de destornillador, tuercas,
grapadoras, martillos, etc.) comparten con la industria un léxico
especifico (productividad, agresividad y vigor varonil) que
apunta a un viraje en la estrategia de la artista y en su
adopcion de ciertos codigos. Es indudable que Lozano conocia
bien la dificultad de hacerse un hueco en un entorno hostil.

Y teniendo en cuenta los lazos de amistad que la unian en ese
momento a un artista tan activo como Carl Andre, no es de
extraflar que sus pinturas de 1964 recogieran algo de su
minimalismo embrionario, especialmente de su Radial Saw
Cut Sculpture [Escultura cortada con sierra radial de brazo]
de 1959, afin a las pinturas de Lozano tanto en términos de
contenido como de ejecucion'® [pp.18 y 130-131].

Entre 1964 y 1965, Lozano mostr6 en la Green Gallery
algunas de sus pinturas de herramientas de gran formato
con motivo de dos muestras colectivas en las que se coded con
Donald Judd, Mark di Suvero y Dan Flavin, entre otros. Bellamy
programo por entonces una monografica suya que finalmente
no acontecioé a causa del cierre definitivo de la galeria en 1965.

El interés de Lozano por la ciencia se remonta a 1940
y lleg6 incluso a equipararse al profesado por el arte. Sus
cuadernos son prodigos en anotaciones, referencias y lecturas
de contenido cientifico que consideroé especialmente relevantes
para sus investigaciones'. La energia aplicada a la interaccion
social fue objeto de reflexion y formalizacion prematura por
parte de la artista, como acreditan los diagramas esbozados en
torno a diversas situaciones [pp.6 y 8]. En su obra, no obstante,
la metafora por excelencia de la energia creativa remite a la
pulsién erédtica, el rasgo que mejor define el grueso de trabajos
de su primera etapa. El flujo energético esta presente no solo
a través del uso recurrente de enchufes, bombillas, cajas de
fusibles y aparatos eléctricos® [p.104]. En 1962, Lozano incorporo
el avion de papel a su imagineria falica como expresion de
una forma de energia vinculada a la tristeza y la melancolia®.
Cual insecto latoso, el aviéon circunda ciertas partes del cuerpo,
sobrevolandolas hasta internarse en sus orificios a fin de
transitar las ideas y los estados de animo [p.123].

Carl Andre, Radial Arm Saw Cut Sculpture
[Escultura cortada con sierra radial de brazo],
1959. Fotografia de Hollis Frampton



Una suerte de corriente circulante se instalé posteriormente
en los fibrosos utensilios que dibujoé. El derroche excesivo e
inutil que en estas herramientas menoscaba la fuerza inducida
manualmente, se reubica a continuaciéon en las pinturas de gran
formato, haciendo que los objetos de acabado industrial generen
una tensién que se transmite a otros sistemas mas alla del lienzo
y la representacion. Para Lozano, la obra puede conformarla la
materia o la energia. Si es materia, la obra es “una precipitacion,
un sedimento, las cenizas de una idea, siempre imperfecta y
desechable tarde o temprano”. Si es energia, la obra es una
experiencia que coadyuva a la pulsion del sistema vital para
extenderse a otros.

La abstraccion hace su aparicién en su obra a finales de
1965. Figuras geomeétricas atraviesan lienzos y paneles de
margen a margen. La atencion se focaliza en el cruce de planos
que cartografia un espacio pictérico dinamico. La superficie
se ahueca mediante veladuras de color que producen una
sensacion haptica. Una estela surca la profundidad del espacio
como lo haria un cohete en ascensioén, el recorrido de un arco,
la matriz de un circulo, la disolucién de la luz en los cuerpos
solidos [p.145]. Molly Hite ha sefnalado que las figuras y formas
cosmicas gozaron de mucho predicamento en el imaginario
radical de la época y relaciona dicha querencia con las tesis
de Marcuse sobre el valor negativo de la transcendencia en la
cultura occidental®.

Su primera individual tuvo lugar en la galeria de Paul
Bianchini en noviembre de 1966 y reunié una seleccién de
pinturas abstractas. Con posterioridad, Lozano observé en
sus cuadernos que su linea era mas afilada, dentada, cubista,
prismatica y cristalizada. El intento de inscribir la cuarta
dimensioén en su pintura se expresa a través del caudal
energético de la propia artista que recorre “una cinta de
Moebius” o “una botella de Klein”?2. En su opinioén, la energia
en la pintura emana de la contradiccion que existe entre
su bidimensionalidad y su objetualidad en la transiciéon del
movimiento y tiempo evocados por la mente. La 6smosis entre
la energia y la potencia del pensamiento es plena [p. 30].

En 1967 empez6 sus primeros estudios para Wave Series,
un conjunto de once pinturas que completé en 1969. El momento
mas algido de su carrera fue la presentaciéon de esta serie en
el Whitney Museum of American Art en 1970, todo un logro
para una mujer artista en esa fecha y ese lugar. Habia decidido
exhibir las Wave Series primero en Nueva York y persevero
hasta reafirmarse en un medio especialmente competitivo,
poniendo a prueba su potestad para consumar su propio
destino?®. Las instrucciones de Lozano para la instalaciéon de
Wave Series, las correcciones a la nota de prensa elaborada
por el propio Whitney Museum y el disefio de un anuncio de su
cosecha para difundir la muestra en Artforum [p. 42] dicen tanto
de su caracter insobornable como de lo mucho que valoré su
independencia.

Las pinturas de Wave Series conjugaron ciencia, arte y
existencia en una investigacion fundamentada en calculos
y formulaciones que giré en torno al fenémeno de las ondas
electromagnéticas [p.40] y demandé ademas ingentes dosis de
pasion, intensidad y autocontrol?**. En tanto generadora de un
sistema matematico autébnomo y de una forma de energia de
alto voltaje, la artista precipitd, descargo6 y canalizé una suerte
de concentrado que conformaba y desbordaba las pinturas.
Cada una de las obras fue objeto de una sola sesién que Lozano
ejecutd bajo los efectos de las drogas. Esta circunstancia
imprimié una cualidad alucinatoria a las pinturas. Cuantas
mas ondas, mas aguante le exigié al cuerpo y mas larga era la
sesion. La ultima pintura entrafié un formidable desafio fisico y
mental y le mantuvo en pie durante cincuenta y dos horas hasta



que, al borde de sus limites, el batimiento de la onda se propago
fuera del lienzo. Esta resonancia vibratil no consumaba la
tension acumulada durante la interminable jornada, mas bien
la ordenaba y dilataba dentro de un proceso, manteniéndola en
suspenso, fuera del tiempo.

En aquel momento, artistas como Michael Snow y Robert
Barry abordaban también en su trabajo el fenémeno de las ondas
electromagnéticas. Snow describia su pelicula Wawelength
[Longitud de onda, 1966], como un intento de declaracion
metafisica del espacio y tiempo filmicos, una manera de “sugerir
a la mente un cierto estado o ciertos estados de conciencia”
semejantes a las drogas®. De manera generalizada, el proceso
mental estaba cobrando un protagonismo sin precedentes en la
practica artistica. En este sentido, merece la pena citar el texto de
Robert Smithson “Una sedimentacion de la mente: proyectos de
tierra” (1968) para apreciar en sus propias palabras hasta que
punto “la superficie de la tierra y las ficciones de la mente tienen
un modo de desintegrarse en las regiones discretas del arte [...]
La propia mente y la tierra estdn en un constante estado de
erosion: los rios mentales desgastan orillas abstractas, las ondas
cerebrales socavan acantilados de pensamiento”?.

Aunque los calculos referidos al espectro electromagnético
derivaron desde la moderna cosmologia en las investigaciones de
Lozano [p.49], la aplicacion de pintura mediante peines de acero
y cepillos de alambre requirié de un esfuerzo de concentracion
muscular, intelectual y emocional que ella ligb6 a la medicion
cuantica y electrodinamica del tiempo, emparejandola con la
energia mental desencadenada por los estados de conciencia
alterada. El funcionamiento analogo de las mecanicas mental y
temporal no solo era imprescindible para la experiencia espacio-
temporal de las pinturas, su alcance lleg6 incluso a determinarle
la percepcién de su propia identidad: volatil, cambiante y
equiparable a un vector multiplicado en el tiempo?'.

I Ching o Libro de los cambios fue uno de sus textos de
cabecera y la piedra angular de su idea del tiempo. En 1969 le
dedic6 una pieza de titulo homoénimo. El tiempo del I Ching,
inherente al flujo continuo experimentado por estructuras
matematicas autogeneradas, se propagaba mediante oscilaciones
en forma de ondas. La percepcion fenomenolégica de dicho
flujo provenia de la actividad psicolégica y se manifestaba en
un conocimiento intuitivo de la naturaleza ciclica y azarosa del
tiempo?®.

John Cage reconocié en 1950 que el I Ching habia tenido
un papel decisivo en su formulacién de “chance operations”
[operaciones de azar] y como este método de adivinacion
liberaba sus composiciones de la memoria y del gusto individual
en la ordenacion de los eventos. En 1961, La Monte Young invit6
a una serie de colaboradores a participar en An Anthology of
Chance Operations (1961-1963) “el documento méas significativo
sobre la eclosion de la composicion experimental en las ultimas
décadas del siglo XX”?°. Julia Robinson se remonta al poema
de Stéphane Mallarmé Una tirada de dados jamas abolira el
azar (1897) para esbozar una historia de la experiencia espacio-
temporal que tiene su origen en el azar y la indeterminacion,
identificando estos hallazgos mallarmeanos como los
antecedentes directos del campo de matrices que genero la
expansion de las artes durante los afios sesenta®. Las operaciones
aleatorias, la matematica, la partitura, la notacion, los preceptos
etc., estructuraron el vocabulario interdisciplinar que inoculé la
capacidad de contener el tiempo en la practica artistica.

Lozano troquel6 en 1970 la zona inferior derecha de una
pintura de 1965 e intervino otras dos iniciadas en 1967. En Punch,
Peek and Feel [Perforar, atisbar y palpar, 1967-1970], practico
perforaciones verticales siguiendo el motivo pintado al 6leo. En
Stroke [Acariciar, 1967-1970], integrada por dos tablas, corto
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ranuras paralelas de tamafio progresivo que, perfectamente
espaciadas, dominaban todo el panel derecho, contrarrestando
la sobriedad del izquierdo. En 1970 produjo también Sin titulo,
una matriz de aspecto computacional que superpone
fortuitamente dos entramados de perforaciones de distinto
tamarnio, alterando la exactitud normalizada del patron
operacional de piezas como Stroke. De forma parecida a las
obras de Dieter Roth de los afios 1960 y 1961 —entre ellas la
pégina troquelada que sell6 su colaboraciéon en An Anthology-,
la permeabilidad confiere a sus pinturas un potencial cambiante
que opera en varias dimensiones [p.21]. Un boceto, que bien
podria ser el proyecto de su ultima pintura, reza: “;Por qué no
[hacer] solo un agujerito en el centro del lienzo? un punto de
fuga, un punto y final” [p.53].

En la trayectoria vital y artistica de Lozano, el tiempo
desemperfié un papel tan dominante como la marihuana.
Ambos son objeto de numerosos comentarios que relacionan
su practica con su consumo. El tiempo y la droga se ingieren
y apuran para extremar la experiencia y mas que servir de
valvula de escape, penetran en la raiz de las energias vitales.
La artista menciona en sus cuadernos dos libros publicados en
1968 que ahondan, cada cual en su género, en el conocimiento
de los denominados estados de conciencia expandida: Las
enserianzas de Don Juan: una forma yaqui de conocimiento,
de Carlos Castaneda® y la novela de ciencia ficcion Dune de
Frank Herbert®2. Don Juan ensefia a su discipulo una forma de
percibir la energia tal y como flota en el universo. En Dune,
la energia es una expresion multidimensional del tiempo y del
espacio psicolégico, una especie de impulso nervioso en continuo
flujo que se libera mediante el uso de sustancias psicoactivas
tales como el “melange”® y sus derivados. El viaje interior que
los protagonistas de Dune emprenden al final de la novela
dilata el tiempo a un ritmo imposible de calibrar, proyectandolo
en curvas ondulantes de crecimiento exponencial. Es dificil no
pensar en las pinturas de Wave Series como imagen.

En los afios sesenta el consumo de narcéticos estaba
muy extendido también entre los artistas®$. Fue entonces
cuando empezaron a estar disponibles una serie de sustancias
alucinégenas. En 1966, Timothy Leary anunci6 la formacién de
una religién psicodélica bajo el lema “Tune in, turn on, drop
out” [Enchufate, sintoniza y déjate llevar]?®. Dos afios mas tarde,
Leary reivindicaba las drogas como agente de cambio de una
inminente revolucién social y cultural. Aunque sus cuadernos
no contengan referencias al psicélogo, no cabe duda de que
Lozano era particularmente afin a una corriente en boga que
ponderaba el espacio interior como crisol de la rebelion. La
acepcion “cerebellion” acufiada por la artista cobra sentido en
este contexto. La revolucién es la nueva ética.

A lo largo del tiempo, Lozano fue enriqueciendo el
significado atribuido en su practica al término “fancy” para
designar, en primer lugar, la fantasia, la idea, el suetio, el
recuerdo o el capricho producidos por los efectos de la hierba,
y conferirle después la dimension axioméatica de una idea
estructuralmente elaborada. En 1969 describe Waiting fancy
como una investigacion sobre la experiencia de estar colocada
y, mas precisamente, sobre la expectativa de hacer realidad
una fantasia de largo aliento®. Waiting fancy implica no hacer
nada, salvo ponerse ciega y la consulta del I Ching. Obviamente,
aunque Grass Piece [Pieza con hierba, 1969] y No-Grass Piece
[Pieza sin hierba, 1969] también tienen que ver con la adiccion,
la artista, a diferencia de Waiting fancy, concibe este par de
piezas con la idea de someterlas al escrutinio publico. Grass
Piece resume una busqueda de acciéon extrema tras treinta y
tres dias bajo los efectos de la droga, mientras que su opuesta,
No-Grass Piece, relata el dia a dia de la abstinencia a lo largo



del mismo periodo de tiempo. Tras finalizar la Wave Series,
proyectd también una serie de pinturas SDS (Stoned-Drunk-Sober
[colocada-borracha-sobria]) a completar en sesiones de trabajo
ininterrumpidas en las que el tiempo era el agente determinante
de su forma?. Estas pinturas finalmente se quedaron en el
tintero tan pronto como declaré haber encontrado, en sus
piezas “vida-arte”, el tipo de trabajo susceptible de
involucrarla®®. Este descubrimiento tiene lugar en 1969 y
pronostica un giro definitivo en la investigacion Waiting fancy
que Lozano desarrollé a partir de entonces con la perspectiva
de “una especie de fusion entre el ‘arte’ y la ‘vida’” [p. 41].

Como un signo de los tiempos, el cambio radical que
movilizé a Lozano hasta el final no fue otro que hacer de su
arte y su vida una misma cosa. En paralelo a los primeros
bocetos para Wave Series, iniciados en 1967, la artista empezo6
el registro y documentacion de acciones cotidianas. Su amistad
con Dan Graham, protagonista junto con ella y otros artistas
neoyorquinos del giro hacia la imparable desmaterializacion
del arte, se fragud en este momento. Lucy Lippard afirmé
que “en términos del arte conceptual, la figura femenina mas
importante en Nueva York en los afios sesenta era Lee Lozano”®.
Su andadura en la senda de la experimentacién conceptual
y performativa, materializada ya en lo que denominé Pieces,
arranco en 1968, con la inversion en Investment Piece [Pieza
de inversion] de la cuantia total de una ayuda recibida®. A lo
largo de 1969, la artista despleg6 una actividad frenética
[p.39]. Dara a conocer su primera piece en Art/Peace Event
[Evento de Arte/Paz], asi como Dialogue Piece en la publicacion
O to 9 de Vito Acconci. Grass Piece y No Grass Piece se
mostraron en la exposicion Number 7 en la Paula Cooper
Gallery y en abril particip6, con una de las intervenciones mas
radicales y memorables, en la Art Workers’ Coalition (AWC)
[p.161]. Seguidamente la artista renuncio a formar parte de
la coalicién de trabajadores del arte evitando prodigarse en
futuras inauguraciones y actos de tipo artistico, tal y como
General Strike Piece [Pieza de la huelga general], esbozada
con anterioridad, habia presagiado. Segtun Julia Bryan-Wilson,
el manifiesto leido por Lozano en la asamblea publica de la
AWC “formulaba la visién de una revolucion tan integral que
abarcaba casi la totalidad de las esferas de la vida y se hacia
eco de las voces feministas que borraban la distinciéon entre lo
personal y lo publico™!.

El aliento primario de sus piezas responde al deseo de
experimentar una vida mas profunda en el arte*?. Consistentes
en prescripciones autoimpuestas, las Pieces sintonizaban mas
con las experiencias de hibridacion arte-vida de la Black
Mountain College, o con la osadia de las obras de inicios de
la década de 1970 de Vito Acconci y Adrian Piper, que con la
sentenciosa gravedad que identificaba buena parte de la
corriente conceptual. Los cuadernos de Lozano testimonian
su deseo de hacer piezas que unicamente “tengan que ver con
cuestiones altamente relevantes para su vida”, cuestiones
impredecibles y “sobre las que pueda ‘aprender’, que envuelvan
peligro” o “documenten” acciones de caracter artistico
comenzadas tiempo atras”#3. La autodisciplina comporta un
ejercicio de entrenamiento del habito y le sirve para encontrar
e imponer una “forma” en su vida que aventaje en interés al
orden natural, del mismo modo que ha hecho con su arte.
Dicha formalizacioén, ajena a toda pretension formal, tiene que
ver no solo con el adiestramiento, sino también con su contrario,
con desaprender y dejar de lado, con la accién imprevisible de
“resistencia gradual a la formacion del habito”#.

De la misma manera que Lozano puso a prueba su
resistencia en interminables sesiones durante la ejecucion de
Wave Series, la artista testdé también sus limites de tolerancia en



situaciones de relacion social. Una entrada en sus cuadernos,
en marzo de 1968, expresa su urgencia compulsiva por
esconderse del mundo, deshacerse de “todo lo que no funciona”,
del arte que sirve para la “nada-funcional funcién”#. La artista
relaciona esta idea con su particular teoria de los “sets” que

le sirve para agrupar sus obras en pares de contrarios, series

y piezas del tiempo o fancies. En términos de set, una idea
puede “pensarse/verse” en sus versiones: “cientifica, juguetona/
metaférica, humoristica y vital, practica (saludable) y ética”®.
Evidentemente la dialéctica entre los principios del Yin (espacio/
materia) y el Yang (tiempo/energia) parece estar presente en

la alternancia con la que Lozano concibe muchos de sus sets

y cabe la posibilidad de que piezas tan dispares como General
Strike Piece y Dialogue Piece estuvieran interrelacionadas en
su origen [p.43].

A partir de 1968 su talante critico se radicaliz6 de forma
palmaria, como se advierte en el descrédito hacia determinadas
instituciones [p.31] y en su creciente desencanto con un medio
artistico henchido de hipocresia que motivara sus sucesivos
boicoteos a galerias, coleccionistas y mercado del arte*”. En 1971,
la artista inici6 el boicot mas ofensivo y controvertido: no hablar
con mujeres durante un mes. Aunque el origen de esta decisiéon
se encuentre en la mejora de sus relaciones futuras, mucho se
ha especulado sobre su continuidad. A finales de 1971, Lozano
es desahuciada pero no abandona Nueva York.

Varias piezas de 1969 como Masturbation Investigation
[Investigacion sobre la masturbacion], General Strike Piece
y No Info Piece [Pieza sin informacion] apuntaban ya a su
definitiva autoexclusion del mundo, al cese de sus relaciones
con otros humanos y a la destruccién de habitos emocionales
tan fuertes como el amor. Por un lado, General Strike Piece
justificaba la ausencia de Lozano en aras de su investigacion
sobre una revolucion total, publica y personal“®, mientras No
Info Piece anticipaba la posibilidad de una vida “en solitario
confinamiento”®. Por otro lado, Dialogue Piece recuperaba
sus primeros diagramas de energia para bosquejar la
interaccion entre individuos del mundo del arte como una
estructura social particular. El registro minucioso de todas
las llamadas y entrevistas mantenidas con colegas, eludia
sin embargo cualquier informacién acerca del contenido
de las conversaciones®®. Por mucho que el intercambio se
retroalimentara, la pieza inicamente desvelaba la red de
conexiones de la artista. Frente a General Strike Piece que
respondia a la tacita decisién personal de inhibirse de la
escena en la que se habia dado a conocer, Dialogue Piece
insinuaba una forma de presencia de mayor calado que el
social circunstancial y le permitia interpelar al medio artistico
[pp.33-38].

Sea como fuere, a finales de 1969, el pulso de Lozano contra
el trabajo programado, hacer dinero, “tener éxito, competir
y ganar”, estaba echado®. Durante diez intensos afios habia
trabajado como una posesa en un ambiente de rivalidad y
ahora mostraba cierto apremio en sobreponerse a los estragos
de la competitividad, compartir ideas, volverse transparente.
Una nota de sus cuadernos concluye: “una buena manera de
bloquear la comunicacién es decir la verdad”®?. Progresivamente
la artista se fue embarcando en su propia cruzada, que la llevd
a realizar una obra indiferenciada de su vida personal, una
suerte de abstraccion en pro de una nueva honestidad que la
empujo a romper con todo®:. En abril de 1970 Lozano comenta
que Dropout Piece [Pieza de la desercion] era inevitable y que
funcionaria solo con la disminucién del consumo de calorias,
cigarrillos, marihuana, energia jovial, emociones, intensidad,
ambicion y trabajo [pp.44-47]. Segun Sarah Lehrer-Graiwer,
Dropout cuestiona hasta qué punto la intencién artistica puede
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ser leida como un comportamiento, si la renuncia equivale

al fracaso y si la vida a partir de entonces forma parte del
contenido de la obra. Teniendo en cuenta que tras Dropout la
artista opt6 por quedarse en Nueva York durante un tiempo
frecuentando ambientes distintos al artistico, Lehrer-Graiwer
afirma que con esta pieza redefine el contacto y la pérdida,
investigando el grado de cercania y desapariciéon que se puede
lograr a distancia en la proximidad®.

Lozano presentd el conjunto de sus Pieces en la exposicion
Lee Lozano: Infofiction (organizada por el Nova Scotia College
of Art & Design en Halifax en 1971. Reflexion6 entonces acerca
de la forma y del contenido: la forma es “un modelo”, “es
seductora” y “puede ser perfecta” pero “carece de justificacion,
salvo que se emplee para exponer un contenido que tenga
sentido”. El contenido “es ficciéon”, “es confuso”, “infinito como
el universo”, no se puede duplicar como la forma y solo tiene
sentido” en un determinado instante de tiempo”®°. En 1972 la
Lisson Gallery de Londres le propuso presentar Infofiction,
pero la artista se decidi6 finalmente por exponer una sola obra
que consistia en un metro cuadrado de arena esparcida sobre
el suelo que los visitantes podian utilizar a modo de pizarra.
Esta fue la ultima vez que Lozano se implicé en una exposicion
de su trabajo.

En un articulo que Lozano menciona en sus cuadernos,
Susan Sontag afirma: “la actitud mas seria en relacion al arte
es la que lo reconoce como un medio de algo que quiza solo
puede ser logrado abandonando el arte”*. Su repliegue es la
metafora de un agujero insondable en el sentido césmico, una
osadia que prefigura su liberacion y hace tolerable el silencio
mas hondo [p. 32].
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THE ENEREY WHICH
EMANMNATES FROM THE
EFoREVEA CONFLICT IV
PAINTING BET WEEN
THE SECOMD DiMENS SN
OF ITS ORIECT -SPACE
AND THE THIRD DiMeEn-
Siopd OF ITS iMPLIED
SPACE;, OR FrRoM THE
FOREVER CONTRADICTICN
I PagpTING BETREEA

ITS STATIC SoLiD=-MATTER

SURFALE AfD THE

FPascAGES OF MOVEMEANT

ARD TIME IT EVOKES
I THE MinD,

La energia que emana

del eterno conflicto

que existe en pintura

entre la segunda dimension
de su espacio-objeto y

la tercera dimension

de su espacio implicito,

o la que emana de la
eterna contradiccion

que existe en pintura entre
el estatismo y la solidez
material de la superficie,

y las transiciones mentales
de movimiento y de tiempo
gue evoca.
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BoB & RuSsE UL~ CING [V MATY

MWHJHLEQ)

ScHIST - JULDDSTOME

MICASIO DiIAZ'S STORE ¢

THE G a&D EXCUSE
'?' SECOND AVE.

WM TAMES -BloaRAMHY

G ALLEA

THERE ARE NO

*.._E;;RHIE& HT LINES
LuETLbE OF

i, ANTATOM. WiAT

CalLoR |S THE SPacE

INSIDE AN ATOM,

OR INSIBE THE MUCLELUS

OF AN ATOM .:‘-"

Bob y Russell — Cincinnati

s (Arremolinado)
Esquisto — Juddstone

Tienda de Nicasio Diaz:
La buena excusa
Segunda Avenida, 7

Biografia de WM. James,
G.W. Allen

No hay lineas rectas en [la estructura de]
un atomo. éDe qué color es

el espacio que hay en el interior

de un atomo, o en el interior del

nucleo de un atomo?
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TUNE , (-3
SOME
IMSTITUT IONS HEecE

| DO NOT BEUEVE /v
O MANISM
BordiaAaTion
Sskavsay
COMPETITION
W A,
MARRTASRE
THE FAMLY

TR A E:,J
MATRIALCHY
POSSESS oM
SECURITY
Foon
Gop
HEIRARZHY

Junio del 68

Algunas
Instituciones IE———
en las que no creo:

El onanismo
La dominacion
La esclavitud
La competicion
La victoria

El matrimonio
La familia

La paternidad
El patriarcado
El matriarcado
La posesion

La seguridad

El alimento
Dios

La heredarquia'

1. Palabra inventada por Lozano, resultado de la
combinacion de “Hierarchy” [jerarquial y “Heir" [heredar].
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PIOIVSIE LR L EVERT
RCBERT PiNiGET

THE BEATH &F TME AuUTHAOR
Rouswly BARTIWES

ETYLE #THE REFRESSATATION O1=
HISTBREAL TistE
GESRGE Mulllsg

THE AETINETEL OF Sdince
CUSAA) SAUTAR
TheE WeALD BecoMeE THWG
Rargun BARTHRES
( SHENMRE DAF, DHTCH )
™E ChARACTESR oF PHIrSicAL Law
FLCHARD  FEYNMANY
ﬁnﬁg\:'r [DEAS ETHESRIES oF Mebenn
CELIMPLOAY — FTAGTIT S
DUNE - FRANK (ERBERAT
THE TEACHIWVEE aF L0 Tl
A YARUI wAiY OF MANWLEAGE -
EALLOE TASTAMNEDA

1. Titulos de dos libros de Frederick Ted Castle.
No anticipation allowed, es el titulo original de una
novela que publicé con el titulo Anticipation

2. El empleo del tiempo, Barcelona, Seix Barral, 1958
3. Le finget, Paris, Les Editions de Minuit, 1965

4. La muerte del autor”, en E/ susurro del lenguaje,
Barcelona, Paidés, 2009

5. “Style and Representation of Historical Time", en
Annals of the New York Accademy of Sciences, 138,
1967, p.853.

6. “La estética del silencio”, en Estilos radicales,
Madrid, Santillana, 2012

7. Probablemente se refiere al titulo en inglés “The world
as object” de “Le monde-objet", Essais critiques, Paris,
Editions du Seuil, 1964 (trad. cast. de Carlos Pujol, “El
mundo-objeto”, Ensayos critico, Barcelona, Seix Barral,
1967)

8. El caracter de la ley fisica, Barcelona, Tusquets,
2000

9. Ideas y teorias fundamentales de la cosmologia
moderna, Madrid, Alianza, 1982

10. Las ensefnanzas de don Juan, una forma yaqui de
conocimiento, Madrid, Fondo de Cultura Econémica,
1989.
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TunE 8,68

oneE CERTAIN WAY To
ALWAYS BLOCH CoM-

MUANICATION [S TO TELL
THE TRUTH, 7o BAn,

JUNE [ bE

F Ny
"SOME OTHER TIME') e
SAlD,

JUNE 9,68

THE EE%TE I Finvg MOsT

MEA ARE
FAEE.JMTI‘} FEAR QF
PLEASURE , BODY | GNORAUE
AND CLOSER~MINDEDNESS,
THE LAST TRAIT IS THE
kO R ST,

8 de junio del 68

Una buena manera de bloquear la
comunicacion es decir la verdad.
Qué pena.

14 de junio del 68
“en otro momento”, dijo Il Zap.

19 de junio del 68

Los rasgos que encuentro

I 2 menudo en los hombres
son la pasividad, el miedo al placer,
el desconocimiento del cuerpo y la
cerrazon. El ultimo rasgo es el peor.
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-~
MAY 18
o,
[ MOTICE AT PAULA
Coo RPER, OPEMAES, THAT
MANY MANY PECPLE
HAVE DiscorchED
STAINED OR ROTTING,
TE'ETT-:{!
FEEF2), (ME Toa)
HAKE INQUIRY ART
® REACTII0uS To I1DEY
OF SET7FrnNG JEWELS
IN TEETH, PAINTING
THEM OIFF. CoLarRs
ETcC,

MAY 12

N THINKING, AT How

P THE WoRK oF AATISTS

| HAVE Kneww Fom A
WiHiLE (Mor/IS € AANER
PERFECT Exa™PLES oF
THIS) QES LESS PLESS

18 de mayo

En la inauguracion de Paula Cooper,
observo que mucha gente tiene los
dientes destefiidos, manchados o
picados {‘dientes-de-Nueva-York™

(yo también). Investigar como reaccionaria
la gente ante la idea de ponerse joyas en
los dientes, pintarselos de dif. colores,
etc.

19 de mayo
Estaba pensando en como la obra de los

artistas que conozco desde hace tiempo
(Morris y Rainer son ejemplos perfectos)
cada afo me aporta menos
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-a FEEDBACK TO Hﬁ'

YEAR LTI Find Lﬁ;ﬁﬁ
DIDN T WANT TS EXCERIBNE
T ARY MERE(PART oF
SEMNERAL STRIKE WASTD

NET Go AMNYMoRE™)
ALTHOUGH | CONS|DER.
THESE PEOPLE (|MPORTAWT
ARTISTS (IN BAcT oup
MASTERS), | REALIZE THE
FoLiowinks «

THE DiALosSuE PIECE
COMES THE CLOSSST 50
FAR Ta An IDEAL | HAuE
OF A KIinD OF ART THAT .
WoulLD NEVER CEASE
PETURNILNG FEEDBAC K
T ME eR To dTHaER:
WHICH CONTINUALLY ~
REFRESHES ITSELE WiTH
NEW INFEAMATION  WHICH
RS APPROACHES AN
IDEAL. MERGER OF FoRM

ve

v

o

informacion, y [este afio] he decidido
por fin que no quiero volver a
experimentarla (una de las condiciones
de la General Strike [Huelga general]
era “dejar de ir"), aunque considero que
estas personas son artistas importantes
(maestros antiguos, en realidad), y me
he dado cuenta de lo siguiente:
Dialogue Piece [Pieza del dialogo]
es la obra que, de momento, mas se
acerca a mi ideal del arte, un arte que
nunca deja de aportar informacion, a
mi 0 a otras personas, que se renueva
constantemente con informacion, que
I se aproxima a la fusion
ideal de forma

34
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.:‘[.E

AND CONTENT, WHICH
CAN NEUVER BE sy
ISHEDR", WHICH Can AEER
RunN ocdT ofF METERIAL
WHICH POESNT |nvoLve
UTHeE ARTI=T £ THE
cBssRvER " BuT MHAKES
BoTH SR A T <1 P s
ARTIST & CBEERUVER
SIMULTAMNE JUSEY, WHICKH
(S NOT FoR SAL -, WiHler
15 DEMocRATIC [ "wHICH
IS NOT DIFFICULT 'TO
Make  WHICH 1S A=
EXPEMSIVE TO MaKE
WHLICH o NEveR
BE COMPLETE LY LNDER-
STooh, PARTS oF whicH
WLL  ALwi4y's REMa W
MESTER I0US £ unvkpew,,
WHICH 1S UNPRED ICTARLE
& PREDICTABLE AT THE
SAME TIME, (N FACT

THIS PlEcE APPRoACS

4

y contenido, que nunca se podra
“terminar”, que nunca se quedara sin
material, que no involucra “al artista y
al observador”, sino que los convierte
en I participantes, en artistas
y en observadores al mismo tiempo,
que no se vende, que es democratico,
que no es dificil de hacer, que no es
caro, que nunca se podra entender del
todo, que posee algunos elementos
que siempre seran misteriosos y
desconocidos, que es imprevisible y
previsible al mismo tiempo, en realidad
esta pieza es la que esta mas cerca
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<+7,
FAVING EVERYTHIAG |
ENTOY ok SEFER ABT
ART, AmD IT CANNOT
BE PUT (N A GALLERY,
ALTHOUGH BO0ME Ry
ASPECTS OF IT COuLp
BE "ExtuaiTes” |F 2o
DESIRED,
SeoNER OR LATER |IE
T™HE DialLoauE Plece
REMAINS PERPETU
I PRoCESS 1'LL INUTE
EVERY BoDy FOoR A
DiAaALOoGUE,
WHAT IP | SToPPED
De NG PIEFERENT
PlEcES & TusT DID
THE DIALOAUE fiucr
FOR THE REST ofF
MY LIFE AS My "woer'?
| CouLp Move To Ay
ExoTIC PLACE & b

de reunir todo lo que me hace disfrutar
del arte, todo lo que busco en el arte, y
no se puede poner en una galeria aunque
algunos I elementos se podrian
“exponer” si se quisiera.

Tarde o temprano si Dialogue Piece

se convierte en una obra en perpetua
ejecucion, invitaré a todo el mundo a
mantener un didlogo.

éQué pasaria si dejara de crear diferentes
piezas y me dedicara exclusivamente,
durante el resto de mi vida, a Dialogue
Piece, si la convirtiera en mi “obra”?

Me podria ir a vivir a un lugar exoético y
desarrollarla
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»
—l'
_l'

1€,
IT _ilT'I'ERE; IT HAS Mo
SPAceE ol TIME
BouwnNbRIES,

| wice EEREER | NVITE

EACH PERSO] OMLY
CMNCE So THAT NaBoDy
GETS BORED (ALthougH

ANLYONE |15 WELS oME TO
CoME BACK),

SOME PEDPLE WiLL
REFUSE To coMe oR
NEVER SHOW UP, THis
MAKES THE PiEce
“CHA LLES g !
RFTER A wWHILE |
COULD START INVITING
STRANMNSERS Fok A
DHIJ&LGI;S.MEI, Wil
WOWLD P iheE 27
"SLURPRISI NS

| DEAT KNow WHETHER

alli; no tiene fronteras espaciales

ni temporales.

Invitaria IS a cada persona una
sola vez para que nadie se aburriera
(aunque todo el mundo es bienvenido
si quiere repetir).

Algunos se negaran a venir o no se
presentaran jamas. Eso la convierte

en una pieza “estimulante”.

Con el tiempo, podria empezar a invitar
a dialogar a desconocidos, y la obra se
volveria “sorprendente”.

No sé si
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THE DRiALeSUE PiEcE
WILL FULFiLL THE (0BA
OF AN lDEAL PiEcEe
BuT AS | 3AID, S0 =
FAiR I T SEEMS To
CoOME CLOSEST TBTHIS
® N IT5 POTENTIAL,

? MAY 2.
2 "SwiTeH" 1S THE

SCORPIO VERSI oy
C":‘F iy SH rFTil

FINALLY SOLUED

3 METHOD ©F PRE-

LA ION OF
IEce | | sURe

» AM LOOING FOlWARD
TOoTHIS onvE.

»

Dialogue Piece llegara a ajustarse a la
idea de una pieza ideal, pero como he
dicho antes, de momento parece que,
por su potencial es la que mas se
acerca.

21 de mayo
“Switch” [mover] es la version escorpio

de “Shift" [cambiar].

iiPor fin he dado con un método

para presentar Il Sex Piece
[Pieza sexual] !! No veo el momento
de empezar.
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6 de ago. del 69
6 de ago. del 69 Y
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Resto de aspectos

Actividades de mi persona
Restomp e
actividades  piy_qq _i
/Y Dibujos de
Redacciones Acciones trabajo
temporales
Dibujo | Contenido |Forma
Forma de Método
escribir —Jlodas
las
. pinturas
Serie Pot-Baller' anteriores

osiciones  color Serie de ondas
(relativas) de

las bolas longitud de onda color

larga  corta cldro
intenso

Serie Doops?

1. “Pot-baller” es una expresion intraducible que
Lozano eligié como titulo de una serie de dibujos que
representan bolas suspendidas en el espacio. La artista
juega con la similitud fonética entre esta expresion y la
palabra “Potboiler” [chapuzal.
2. Neologismo inventado por Lozano basandose,
quiza, a juzgar por las formas que describe, en el verbo
39 “to droop”, que significa “pender”.
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Notaciones en relacion con la magnitud
como en el atomo de hidrogeno:

Radio de Bohr: (difusién de la energia
cinética)

R = h2/me?

(53 X 10-8 W centimetro)

Energia Rydberg: (energia de enlace)
R = me4/2 M h2
(18,6 electronvoltios)

Private Book 4, 1969 40

SHARACTER oF MATIER |
THE SRAPH . THE ViBRATIONAL
PATTEAN OF THE ELECTRAN
WAJES cAl BE Iy

THE GRA OF S PECTRA
{:wwge_f% PICTURED , WoT

READ. 1T's AN JHAGE @SSR
Naibls SRAPH, AT wofig-

i(n’gme ‘%, =%

BALMER FoaMusa 1 B+ Naed)
£, = =R /n?
PlLanck's EQUATION
EmE = hv
=i | i it 3
CoNESTALVT = £ .6 X o =27
. [2& zEACES)EG

15 de ago. del 69

Al examinar la grafica que representa el
espectro del potasio y que muestra numerosos
estados cuanticos (S.A. mayo del 68, “Los

3 espectroscopios”'), observo por primera

vez el caracter de onda de la materia, en la
gréfica. El dibujo vibratorio de las ondas de

los electrones se puede leer en las graficas de
los espectros, solo esta M representado, no
interpretado. Es una imagen M en la grafica,
no son signos verbales.

B (h bar)/ #=mh/2n=h

Formula de Balmer: (Schréidinger)
En = - R/n2

Ecuacion de Plank:
E=hv

Materia ondas

La energia de frecuencia
constante = 6,6 x 1027
[26 ceros]66

1. Lozano hace referencia al articulo “The Three
Spectroscopies”, Scientific American, vol.218, n° 5,
mayo de 1968 (anotado en su libreta 4, 10 de agosto
de 1969, p. 10).
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WISH BE'CELISE T

RE WAIMING FANCY
(56 Ef-c:ﬂs?‘: WHAT |
AM WA TING FoR IS
SOME KIND OF

O e ,J? BETWEEN
P R - WMRTZ & WIFEZ
USIoN (THE Rock,
FPAFER PUBL, 1N

WAS A GIFT FRoM
DAN, oNE oF Hhis
MANY UALUABLE
BITS OF INFO.___
WPy A
RISING BLLE HAVE

ALREADY APPEARED
SNE AT A TIME,

+ BRAND = SIGN(S).

Ojala, porque podria ser una patrana.

En relacion con el capricho de esperar
Enero del 72 (ver cuad. 4): Lo que estoy esperando
Esto se puede I [ograr, pero es una especie de fusion entre el “arte”
aun no he sacado nada en claro. y la “vida”.

Fusion (la revista de rock, de Boston)
fue un regalo de Dan, una de las infinitas
cosas que Dan me ha aportado.

* Han aparecido dos luces rojas sobre
las gruas del edif. en construccion,
primero una, luego la otra.

t Marca = Signo(s).

Private Book 5, 1969-1972 41
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Para el publico.

Ideas para un anuncio en Artforum:

Lee Lozano
expone en el

Whitney
Museum

elc

Foto mia desnuda
o follando O una
o haciendo foto
un 69, etc. mia
fumando
“Diez afios al servicio hierba, y
del mundo del arte” debajo
Lee Lozano una
Whitney Museum i
ot arrogante
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¢Qué es lo que quiero hacer?
dEstudiar libros para tener

un arma que pueda utilizar
cuando participe en el mundo?
¢ 0O buscar nuevos sistemas
de conocimiento/info., inventar
otras M maneras de aprender
por mis propios medios?

La razon por la que Dropout

(copout, dropout)
(Pfeiffer: el escaqueo —copout—
de la clase media, en referencia a
la artista que yace inmovil como
declaracion artistica)

es la obra mas dificil que he
hecho en mi vida es que implica
la destruccién (o por lo menos
la comprension total de) algunos
habitos emocionales

Private Book 8, 1970

12 po | WANT TO STUBY FRoM
Books AS WEAPLON To use

WHEN PARTIC ({PATING 1IN W o
=

. OR Do | WANT TO S&ARcM
FOR New Hmc:WLEﬁaEﬁmFg
SYSTEMS, INVENT OTHER

0¥ WAYS OF LEARNING EOR
MYseLE?

1'% THE REASON DROPOUT)
/ EOM; DEDM

L(FFHFFER: MIDDLECLASS COPOUTY REFERENCE

T ARTIST Lriaks INERT AS ARTSTATEM

IS THE HARDEST WORK JVE

EVER DoNE 15 THAT IT IN-

VOLUES DESTRUCTION OF (R

»:FE LEAST compLe: UV BDERSTAMDING, g 8=
POWERFUL. EMoT/om4 L s

TTTETTTLNY

¢
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APRIL 5 7O da.

[

I'T WAS iMELIT&ELE‘ SINCE |
WORK IN SETS OF Course
THAT | Do THE DROPOUT

@ (vorc B pun) PIECE . (T HAS
BEEN m{ZHHEMrMB FDR A

HFONG TIME BT | THINK ITS
ABT To BlLow.

DROPOUT PIECE ISTHE HARD -
&EST] WORK | HAVE EUER DoNE-

%%‘billiiii##

L KE ANY OTHER REPET/TIV
BEHAVIOR . e

| WANT To &ET oVER MY

HABIT OF EMOTTOMNAL D 2
ENCE [ GON Lovs. i

| WANT To START 7 F-FEMSTJ'MG

HABITS urs
KEY = EMOTIONS ARE A _@M
:

; MEEELiEﬁ OTHERS MORE.
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5 de abril del 70

Era inevitable, por supuesto,
teniendo en cuenta que trabajo
en series, que creara la Dropout'
mmmm (notese el == doble
sentido) Piece. Ha estado mmm
agitandose en mi interior durante
mucho tiempo, pero creo que esta
a punto de estallar.

Dropout Piece [Pieza de la
desercioén] es la obra mas dificil
que he hecho en mi vida.

1. “Pout”, en inglés, significa “enfadarse”,
“hacer pucheros”.

muy arraigados.

Clave — las emociones también
son habitos, como cualquier otro
comportamiento repetitivo.

Quiero superar el habito de la
dependencia emocional del amor.
Quiero empezar a confiar mas en
mi misma y en los demas.



Quiero convencerme realmente

de que yo IE——
tengo poder y cumplir Im—
I mi propio destino.

Clave: como hacer frente a la
amenaza de Nixon: aniquilarla,
algo que mi inteligencia rechaza
por completo o ridiculiza.
Ridiculizar a la

La auténtica revolucion de los
blancos es que quieren acabar
con la mentira.

Ed Feldman me ha pasado un libro
un poco feo pero muy util:
Conceptos de célculo, de
A. H. Lightstone.
l
Una hermosa palabra nueva:
Stonelight

Private Book 8, 1970

U | WANT TO REALLY BELIEVE
THAT |
HAVE POWER & COMPLETE @
MY owN EAYE.

I::_E'ji TO Howl To COPE WITH THE

N1 xon DANGER  EITHER KiLL IT, WHICH
MY INTELLIGE NCE AEEEJLL-{TEL?JREFL{E&
'-———-ijb-

ﬂﬂ‘ﬁﬁ_ﬁﬁﬁﬁﬂf-gif 1T
MAKE A FooL oF Tre

A5 me mear) Besosi ian FOR
THE WHITES IS THAT THEY
WANT T© END Ly NS,

*eTeTTRS e

€ -
€

ED FELDMAN SAVE Me |
E AN UN =
E"F, UL ook ¢ CONCE T o e
U= BY \LISHTsTONE .
7

BEAUT IFYL. New wWOoRD $

= — SWNEUGHT :
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NIXON ADMINISTRATION, =&

PUFF HIS AUTHORITY Down, Do MR
CWN THING SO @E8 INTENSELY THAT

FOR EVERY Exercisl OF Poweg
Aoy SO, BE PREPARED FoR
BB RELINQUISHER®® oF power.

TELL THE EIPs THE TRUTH : SOME
OF THEM AONNA BE GREAT.

Sesbenabri

As

DROPOUT ONLY WORKS ALONG
LITH DIMINISHED ;wiuﬁﬁﬂrmgg:
OF CALORIES, CIG S, DOPE * OF JOv
7, ' Qus
:‘fﬁiﬁﬁsv(um mmrmgs oTloNs,
NTENSITY ; OF RESTLESSAE
ﬁmamamj WoORE . 555‘ i

WREBEERW M DROPOUT I NSIGHTS CAME
TODAY FRoOM A NEAR -SOBER STATE .
| DIb NoT GE7T smASHED UPon
ARISING, FoR A chanse,

IR R AR RRERR R R R
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Administraciéon Nixon.

Debilitar su autoridad.
Concentrarte Il con tanta
I intensidad que ni siquiera
puedas notar la autoridad.

Siempre que uno ejerce M el poder
debe estar preparado también para
renunciar Il al poder.

Decir la verdad a los nifios: algunos
de ellos van a ser geniales.

Dropout solo puede funcionar
si viene acompafada de una
reduccion del consumo: de
calorias, de cigarrillos, de maria;
de energia festiva (bailar, por
ejemplo); de emociones, de
intensidad; de agitacion, Il de
ambicion, de trabajo.

I | as ideas relacionadas
con Dropout se me han ocurrido
hoy en un estado proximo a la
sobriedad. No me he estrellado
antes de despegar, para variar.



El espectro
Electro-magnético
ampliado

La velocidad de
cada longitud de onda
es igual a la velocidad
delaluz:V=C

Informacién obtenida de
Great |deas & Theories
of Modern Cosmology,
de Jagijit Singh, Dover,
1961, p. 264.

La longitud de onda
se muestra como
potencias de 2

en centimetros.

Metafora

1

Desconocido

Rayos cosmicos

Rayos Gama

Rayos X

Radiacién Ultravioleta

Color < Luz visible

Infrarrojos

Ondas de calor

Descarga eléctrica

Radar

Television

Ondas cortas de radio

Ondas de transmision

Ondas largas de radio

Desconocidas

!
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METAPHOR
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Informacion sobre
los materiales:

Solo pintura al ¢leo corriente, de la marca Shiva.

El mismo tamarfio de brocha para todas las longitudes de ondas, 3 pulgadas
de ancho [7,5 cm]. Brocha vulgar, barata, suave.

Lienzo de algodén n° 8 imprimado con 2 capas de cola, 2 capas de blanco
de plomo aplicadas en ambas direcciones.

Hago mi propia mezcla.

Toda la informacion
se queda obsoleta.

Pinto cuadros para

29 de marzo del 69 decorar mi choza.

Abandonar la publicidad

Abandonar
la queja
impresa

He
abandonado
la queja
impresa
para esta Il
exposicion.

Las palabras
vibran

con los
significados,
como en la
mecanica
cuantica

’ El material impreso contamina ‘

’ La informacion intoxica

Un apunte sobre el color: ] La queja impresa \

Teoricamente, decir algo importante sobre “lo que sucede cuando las ondas de pintura
se hacen mas cortas y menos profundas”. Cada lienzo que representa una longitud de onda
diferente tendria que pintarse con pintura del mismo color.

Pero Il équé color? ’ La informacion redundante mata ‘

’ La informacién obsoleta mata ‘

El color es arbitrario por necesidad, ineludiblemente arbitrario

e irrevocablemente arbitrario. Ninguna teoria del color.

1970: he estado experimentando con los colores basados en la emocién y con los colores basados en
la metafora, juegos de palabras con colores, colores fuertes en contraposicion con los colores claros.

Para no aburrirme he pintado cada lienzo con uno o dos colores arbitrariamente diferentes. Esto
también me ha servido para aprender algo mas del color. 1970: conforme se acorta la longitud de onda,
el color tiende a volverse mas mortecino, como la forma, como la idea.

1970: los 2 colores de las 6 primeras tablas se volvieron monécromos en las ultimas: rigor del método.
Las primeras tablas podrian evocar la materia: las ultimas, la energia.

Rollos de la historia

Las tablas pueden colgarse
0 apoyarse en cualquier
sentido, o doblarse (idea
para una serie futura)

Divisores de 96: (96 pulgadas = de longitud o altura del lienzo)
(otras medidas = 42 pulgadas)

La verdad vibra como en la mecanica cuantica

Bastidor
n° 9

n° 8
ﬂ07
{ntevo)
n° 15

n® 21

—_

96 (<—longitud de onda=1") Term. 1970? (n° 19) 3 dias de pintura
48 (<Longitud de onda 48"). Otofio del 69, (n° 18) sesion de 2 dias

Sin usar

Term. 12/3/68

2
Sin usar (impar) 3 32 Term. 26 de julio del 69, (n° 17) La duracion de las sesiones
de pintura (Unicamente con
Term. 16/12/67 4 24  Term. 19?/3/69 (n° 16) las ondas) es inversamente
Pestruido proporcional a la longitud
5/2/68 16  Term. 15/1/69 (n° 14) de onda.
Term. 16/2/69 8 12  Term. 9/5/68 (n° 1 nuevo) < sesién de 12 h

Nueva version, 6 ondas, term. 16 de mayo del 70 (n° 20)
192 ondas — Longitud de onda =1/2 pulgada- sin terminar cuando entrego esta informacion al

Pinto colocada.

Whitney Museum. Probablemente, terminaré la serie con una nueva idea: cruce de 2
ideas para pintar espacio/tiempo. Una nueva idea cuya luz se proyecta sobre la nueva.

Pongo acido en estas
pinturas, metaféricamente.

La ultima tabla de ondas (si la nueva idea es “agujeros”, 4 pinturas (1969-1970) con
agujeros recortados, anteriores al experimento de las 192 ondas.)
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Noviembre: mes de la muerte ritual.
9 de nov. del 70

Incapaz de decidirme por uno de

los dos métodos para la ultima
tabla: (idea) crear unicamente obras
para completar la serie; u I,

La victoria del primero es efimera
La del ultimo no importa

M obras que sirvan de complemento
visual de una tabla independiente

Incapaz de pensar,
Incapaz de escribir,
Incapaz de dibujar

El viaje de la pintura
Cada vez mas débil
Y mas forzado
Y mas ingrato

éPor qué no hacer solo un agujerito (2 pulgada diam.)
justo en el centro del lienzo?
Un punto de fuga, un punto y final
El final...
El hundimiento...
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19 de julio del 71

Pensando en la forma y el contenido, lo que Il lan trajo a colacion.

Contenido Forma
éQué pasa si...?

No puedo IEEEinteresarme por la forma como fin.
I | a forma es como las matematicas: un modelo
que I se podria aplicar a distintas series de datos.
La forma seduce: la forma puede ser perfecta.

Pero la forma B no se puede justificar (en los

experimentos y investigaciones) a menos que se utilice

para exponer un contenido que posee significado. El
resultado de un experimento es el contenido con significado.

La informacion es contenido. El contenido es ficcion.
El contenido es cadtico. Como el universo, no esta
acabado y ademas se queda obsoleto

enseguida cuando se multiplica por el tiempo.

La forma se puede reduplicar, el contenido no se puede reduplicar.

La ficcion M posee un significado, pero solo en un instante dado.

[En el margen] Le envio esto a David.
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FoRM |5 SEBUcTIVE : FORM oAl BE PERFECT.
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kX PER IMEATS & IWVESTIGATIONS ) UNLESS IT's Usebd
TO EXPOSE CONTEAT WHIcH HAS MEANIAIS, THE
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FIETION @ HAS MEFRING, BUT oNLY (A A GIVEN
INSTAAT oF TiMe.

Thinking Abt Form & Content
[Pensando en la forma y el contenido], 1971 55



1% sem. de agosto del 71
Decido boicotear a las mujeres.
Tiro la I 2° carta de Lucy Lippard al monton de los difuntos, sin contestarla.

No saludo a Rochelle Bass en la tienda.

2° sem. de agosto del 71
Me llama PaulamlTavins el 11 de agosto. Le digo que estoy haciendo un boicot
a las mujeres, un experimento que durara hasta septl, mas o menos, y que
después “la comunicacion sera mejor que nunca’.

Viaje con peyote el 10 de ago del 71: Purificacién
del inconsciente.* Golpeo la arena con la fusta de madera

de sauce de Jake. - e *Profundidad cerebral
Dejo de aferrarme a Walter de Maria.

12 de ago. del 71
Estoy hecha una puta mierda, me equivoco. Habia quedado aqui con
Bellamy y he llegado una hora tarde, le echaba de menos (deja una nota).
Es la resistencia que hay en lo mas profundo de mi cerebro a... éA qué?
éA Bellamy? éA Kelsey? éQuiero dejar de utilizar la casa para mis acciones?
Claustrofobia total en el tiempo/espacio del presente. También le habia echado
de menos durante toda la semana pasada.

También estoy jodida con la agenda de compatibilidad de tareas.

Experimento: escribir a la gente para intentar comunicarme cuando
Mercurio esté en posicion retrégrada, el 13 de ago.
Intentar visitar a algunas personas cercanas.

Salir a Bl |a azotea mirar hacia arriba y ver marte y la luna en cuarto creciente
(exactamente), y las estrellas y el vecindario debajo me il BEE tranquiliza.

cuando alguien intenta echarte una maldicion, o, para contrarrestar
los poderes de una bruja; gritar: iortografia!
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Las deserciones de Lee Lozano

Jo Applin

Entre 1969 y 1971 la artista americana Lee Lozano puso en
préactica una serie de renuncias y paros laborales que con

el tiempo han acabado definiendo su préactica. Entre otras
acciones llevo a cabo la General Strike Piece [Pieza de la huelga
general], la Dropout Piece [Pieza de la desercion] y, en agosto
de 1971, tomo la decision de boicotear al resto de las mujeres.
De este modo, inconscientemente, Lozano situaba su practica en
el contexto contemporaneo de finales de los afios sesenta, una
época en que las protestas, las huelgas, los conflictos politicos

y el contundente gesto de la “desercion” eran perfectamente
visibles. Dropout Piece fue el proyecto artistico-vital mas
dramatico y trascendental de Lozano. Marcé el final de una
carrera de pintora y artista conceptual que habia desarrollado
durante diez afios en Nueva York y que dio lugar a un ecléctico
conjunto de obras en diversos medios que alcanzaron un éxito
considerable [pp.44-47]. El “boicot a las mujeres” de Lozano
comenzo en agosto de 1971, menos de un afio después de su
desercion y dos del inicio de la huelga temporal de seis meses
que le llevo a registrar su alejamiento “gradual pero decidido”
de la escena artistica neoyorquina en el transcurso de ese
verano'. El boicot supuso la interrupcion de la comunicacion
con otras mujeres, lo cual demuestra que Lozano mantenia
una relaciéon dialéctica, aunque displicente, con el floreciente
movimiento feminista, un aspecto de su obra que se suele
pasar por alto. Aunque en un principio el boicot, al igual que

la huelga general, se concibi6é como un experimento de seis
meses, después de los cuales Lozano esperaba que su relacion
con las mujeres fuera “mejor que nunca”, durante el resto de
su vida la artista solo contestaria a otras personas de su mismo
sexo cuando se viera absolutamente obligada a hacerlo. Las
camareras, seglin recordaba su amigo Sol LeWitt afios después,
eran perfectamente conscientes de que las ignoraria por
completo?.

Las acciones de protesta de Lozano formaban parte del
giro conceptual que habia tomado su obra en torno a 1968 en
aparente contraste con las imagenes proximas al Pop Art,
estridentes y casi pornograficas, de herramientas y partes del
cuerpo averiadas —martillos flacidos, clavos torcidos y tornillos
falicos— que habia empezado a crear en 1961. Hasta hoy, el
énfasis que se ha puesto siempre en su practica posterior parece
insinuar la existencia de una clara ruptura en su trayectoria,
como si las piezas conceptuales que cred a continuacion
representaran una negacion de los dibujos y las pinturas
figurativas anteriores. En los estudios que analizan el “gran
rechazo” del trabajo y de las mujeres de Lozano se alude con
frecuencia a una serie de sucesos personales que pudieron
motivar su repliegue gradual hacia el lenguaje y después hacia
el silencio, y se habla, de este modo, de sus apuros econémicos
y de sus posibles problemas de salud mental, como si esas



AN

-:_pir: ...m.

Hollis Frampton, Lee Lozano,1963



circunstancias explicaran directamente sus decisiones
artisticas®. Sin embargo, interpretar la carrera de Lozano desde
ese punto de vista supone ignorar que la artista se entregd
desde el principio a una investigacion formal, fisica y politica
ininterrumpida de las condiciones cambiantes del trabajo,
entendido como una practica material e intelectual que se podia
ejercer, imaginar y rechazar. Pues la deserciéon no se reducia
unicamente a dejar de trabajar. Por el contrario, Lozano
sostenia que “Dropout Piece es la obra mas dificil que he hecho
en mi vida™.

Habia una dimension politica en las diversas negativas de
Lozano, aunque es dificil distinguirla, enredada como estaba
en una confusa estrategia que, en ultima instancia, no era ni
mucho menos progresista. En 1972, Lozano se encontraba
atrapada en un impasse del que no podia o no queria salir.

El precio profesional, personal y politico de aquella estasis fue
desastrosamente elevado. En junio de 1968, Lozano redacto

en una de sus libretas una lista de las cosas y las instituciones
con las que ya no deseaba colaborar o de las que no queria
participar. La lista, titulada “Algunas Instituciones en las que
no creo”, comenzaba con “el onanismo” y proseguia con

“la dominacién, la esclavitud, la competicién, la victoria,

el matrimonio, la familia, la paternidad, el patriarcado, el
matriarcado, la posesion, la seguridad, el alimento, dios”, y
terminaba con lo que Lozano definia como “la heredarquia™.
Un ano después, confeccion6 otra lista, una breve serie de
negativas encabezada por un “no” que se repetia enfaticamente
con el fin de inventar un mundo aislado, silencioso y reducido
en el que ella imaginaba que podria vivir. La lista decia: “no
maés teléfono, radio, discos, libros, drogas, visitas, correo,
mirar por la ventana, reloj’s. Cuando la retirada de Lozano se
consumo, su proyecto artistico-vital habia fracasado, y a
principios de los afios setenta su vida comenzo6 a girar en
direcciones que no habia previsto. A primera vista, da la
sensacion de que esta sucesion radical de negaciones, renuncias
e instrucciones estrictas para vivir pertenecen a una persona
que se limitaba a intentar sobrevivir y llevaba una existencia
cada vez mas infeliz, melancoélica. Pero a mi no me interesa
tanto si a principios de los setenta Lozano sufri6 la “crisis
nerviosa” que algunos sostienen que fue el detonante de Dropout
Piece, sino el lenguaje material de la crisis y del fracaso que
siempre estuvo presente en la obra y en el universo de Lozano.

Lo ideal seria situar las acciones de protesta y el boicot
de Lozano en el marco de la politizacion del arte neoyorquino
que tuvo lugar a finales de los afios sesenta. De acuerdo con
esta narrativa, podriamos considerar que la huelga general,
la renuncia y el boicot a las mujeres de Lozano pertenecen
a un imaginario “poslaboral” explicitamente feminista que,
de acuerdo con Kathi Weeks, “reniega del mundo actual del
trabajo que nos viene dado y exige alternativas™. Pero, como
veremos, Lozano no suscribié ningun proyecto politico en
particular, ningtin manifiesto, si bien, como sefiala Helen
Molesworth, es evidente que tom6 directamente los términos
“huelga” y “boicot” del movimiento en favor de los derechos
civiles®. Su huelga general fue un intento aislado por mejorar
sus condiciones de trabajo, exclusivamente, y su boicot a las
mujeres, la culminacién de una relacion profundamente tensa
tanto con el resto de las mujeres como con el movimiento
feminista. De hecho, parece mas probable que las sucesivas
negativas de Lozano la acabaran colocando en una situaciéon
politica comprometida de la que no podia escapar. Con todo,
admitir que la postura politica de Lozano era problemaéatica
no equivale a postular que su decision de dejar de trabajar
carecia de relevancia politica. Segtin David Reed, el boicot a las
mujeres de Lozano era “una forma autodestructiva de abordar



una situacion profundamente real: las mujeres no tenian poder
alguno”, aunque afiade que una de las consecuencias de su
decision “masoquista” era que “no podia entablar un didlogo
con otras mujeres” y, por tanto, se encontraba “perdida en el
movimiento feminista de los anos setenta, en un momento en
que las mujeres consiguieron adquirir poder en el mundo del
arte a través del compromiso y la ayuda mutua”.

Trabajar

En 1963, Hollis Frampton tom6 una
fotografia de la mesa de trabajo
de Lozano, atestada de botes con
pinceles, montones de papeles,
cartelas de exposicion, libros y
otra parafernalia’® [p.61]. Lozano
aparece sentada en el centro de la
imagen, con el pelo muy corto, en
riguroso blanco y negro, rodeada
de una serie de piezas mecanicas
ordenadas en el borde de la mesa
en filas y pequefios montones.
Entre estos objetos alineados se
puede distinguir una broca muy
gruesa, un muelle de alambre
enrollado y diversas piezas,
tornillos, llaves, prensas, secciones
de tuberia y balas. El estrecho
emparejamiento de la carne y el
metal es un guifio travieso a las
pinturas y dibujos estrafalarios,
enigmaticos y erdéticos en los que
la artista estaba trabajando en
esa época. En ellos, las partes del
cuerpo y las piezas mecanicas se
funden para crear herramientas
disfuncionales, averiadas y
perversas.

En la fotografia, Frampton enmarcé dos veces a Lozano,
primero con el visor de la cAmara y después en el gran lienzo
blanco que se puede ver apoyado contra la pared, a su espalda.
El lienzo, que por ahora es un retrato, pronto servira de soporte
a una pintura al 6leo de alguna herramienta: una gigantesca
prensa, quiza, o el detalle ampliado de un tornillo. O acaso una
serie de ondas y finas capas de pintura de color ambar o gris
violaceo, pues ese mismo afio Lozano empezaria a abandonar
la representacion figurativa de herramientas para producir
una serie de obras de grandes dimensiones en las que recurri6
al lenguaje de la abstraccion geométrica [p.63]. Crook [Doblar]
Pitch [Lanzar], Ream [Escariar], Cleave [Pegarse], Lean
[Inclinar], Peel [Pelar], Clamp [Sujetar], Split [Separar], Hack
[Tajar] y Stop [Parar] son algunos de los titulos que Lozano
utiliz6 para estas pinturas, una alegre y aberrante variedad de
gestos que rozan el limite de la respetabilidad minimalista [p.64].
“Todo verbos”, insistia Lozano en la lista de titulos de pinturas
que redactd con esmero en 1967, aunque muchos de ellos también
se podrian utilizar como nombres, de tal manera que resulta
dificil diferenciar los objetos del uso que se les da. Se podria
considerar que la lista de Lozano es la contrapartida
provocadora de la Verb List [Lista de verbos] que confeccion6
su amigo Richard Serra ese mismo afio, que consistia en una
relaciéon manuscrita de acciones relacionadas con diferentes

Pitch [Lanzar], 1964



procesos y tipos de trabajo [p.65]. Los verbos que enumeraba
Serra eran muy variados, pues incluia tanto acciones que se
suelen asociar tradicionalmente con los escultores, como
“estirar, arrugar, doblar, guardar, cortar”, como otras que
evocan el vocabulario de los nuevos tipos de materiales y
procedimientos de creacién con los que Serra y sus comparneros
posminimalistas, por ejemplo Robert Morris, estaban
experimentando en ese momento: “amontonar, liar, juntar,
borrar, esparcir”. La lista de Lozano fuerza los limites de la
descripcion formal, y se aleja de la literalidad del inventario

de acciones fisicas especificas de Serra, relacionadas con su
forma de tratar la goma vulcanizada, el plomo y el acero
laminado en frio. Titulos como Shoot [Disparar], Slide [Deslizar],
Goad [Pinchar], Clash [Chocar], Swap [Intercambiar], Butt
[Topetar, dar un cabezazo] y Stroke [Acariciar] confieren mas
bien unas connotaciones psicosexuales a la labor artistica
implicita en la produccién de sus obras.

Aunque Lozano no era escultora, a principios de los afios
sesenta, los objetos, las herramientas y otros objetos recogidos
al azar del suelo de su estudio se convirtieron en el material de
partida de sus numerosos dibujos y pinturas. La objetualidad
de las cosas y la funcién que desemperfian eran motivos
recurrentes. Bombillas, prensas, plantillas Burmester, ceras,
llaves inglesas, destornilladores, chinchetas, grapas y brocas
aparecen de manera reiterada en sus pinturas y cuadernos de
bocetos, en posiciones divertidas, erdticas, violentas y absurdas.
En un dibujo de unas crayolas, Lozano transformé la punta de
cada una de ellas en diferentes cosas, como una verga, una teta,
una caca, una cerilla, una vagina, y un tubo de pintura [p.83].
En otros dibujos, llaves inglesas torcidas, rotas, se aferran a la
languida cabeza de un martillo, y los destornilladores flacidos
se desploman y caen: son herramientas que ya no funcionan,
atrapadas en posturas incomodas, poses improductivas y abrazos
mecanicos, pues las tuercas no encajan, los clavos no se clavan
en su sitio y los tornillos no se atornillan!.

Lista de titulos de las pinturas 1964-67 (mayo)

Todo verbos LIET GF MITLES OoF MINTIKNGS (O30S
Es.cariar REA M
Girar sy
Torcer VEER
Cruzar 5 b
Atravesar CRONS
Embestir RAM
Pelar PEEL
CiARGE
Cargar PE
Lanzar WERGE
Rozar ST
Cambiar ARG T
Disparar =L | BE
Deslizar E}:::-
Aplnar e
Pinchar CLEAMVE
Chocar FETCH
Partir CLAHP
Traer LEAM
Sujetar i
Inclinar BUTT
Intercambiar CRODR
Topetar AP
TLIT
Doblar A,
Partir BEEALH
Sobresalir ETROME
Tajar ETOF
Agrietar
Acariciar
Parar

Sin titulo, 1967
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En 1966, Frampton tomd6 una segunda fotografia de la
mesa de trabajo de Lozano, una imagen que se utiliz6 ese
mismo afio para el cartel de una exposicion de las pinturas de
herramientas que se inauguro en la galeria de Paul Bianchini®?
[pp.70-71]. En esta ocasion, Lozano no aparece trabajando,
sino que se ha ausentado, y su cuerpo ha sido sustituido por
sus herramientas y su espacio de trabajo, como si se quisiera
anticipar la decisién de abandonar el trabajo que tomaria
tres afios después. En el encuadre que eligié Frampton para
su fotografia, aparece la mesa de Lozano y su silla vacia, que
esta al lado de un taburete alto salpicado de pintura sobre el
que descansan una taza de café vacia, un cenicero y varios
cigarrillos. A la derecha, hay otro taburete con un pequefio
transistor y algunas fotografias amontonadas de manera
relativamente desordenada. Si las observamos con mas
atencion, descubrimos que son las fotos preparatorias de la
imagen que estamos contemplando, una astuta repeticion del
efecto de mise-en-abyme que habia creado en el primer retrato
enmarcando un marco dentro de otro, y un guifio a la propia
labor fotografica de Frampton. Ese mismo afno, ademaéas, Lozano
fue una de las trece personas que participaron en una de las
primeras peliculas de Frampton, Manual of Arms, una serie
de retratos o “pruebas de camara” en los que enfocaba con su
camara a cada personaje durante uno o dos minutos. En su
escena, Lozano recibe a la camara de Frampton con una sonora
carcajada; arios después, el fotografo recordaria que habia
querido captar en cierta medida el caracter “activo y agresivo”
de la artista'®. En la fotografia, sin embargo, se nos ofrece una
escena mas contemplativa, una naturaleza muerta en la que
Lozano ha desaparecido y su arte —o los materiales de su arte—
representan su presencia. Entre los objetos que encontramos
en la mesa de Lozano, hay una caja de cerillas del bar Max’s
Kansas City y un regalo de Carl Andre: la preciada llave que
conservaba de su época de ferroviario®. La llave esta al lado
de una gavilla de bocetos amontonados de cualquier manera
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bajo las gafas abandonadas de Lozano, un detalle que permite
situar la fotografia de Frampton dentro de la amplia tradicion
de la imagineria del trampantojo quodlibet, en la que los objetos
personales, sobre todo las gafas y los papeles, se representan
sobre una mesa. Muchos de los cachivaches industriales,
tornillos, tuercas, brocas y objetos encontrados que aparecian
en la primera fotografia de Frampton, también se encuentran
presentes en la segunda, repartidos como si fueran aparatosos
pisapapeles dificiles de manejar. Al fondo de la mesa, anidada
entre tornillos y ruedas dentadas, se yergue una escultura de
madera titulada Cock [Verga] que Andre construyo en 1963
con madera reciclada.

Muchos de los materiales que utilizaba este ultimo en sus
primeras obras —los de Cock, por ejemplo- los recogia mientras
paseaba con Lozano por las calles de Nueva York. Después,
Frampton, su amigo comun, fotografiaba estas piezas®. Aunque
en los bloques de madera teselados que componen Cock ya se
puede apreciar el giro minimalista que pronto tomaria la obra
de Andre, el potencial del doble sentido del titulo de la obra se
encuentra en perfecta sintonia con el tipo de objetos no
minimalistas que el artista estaba creando en esa época. Entre
ellos cabe destacar sus piezas de Polymorphous Perverse
Carpentry [Carpinteria polimorfa y perversa], una serie que
inici6 en 1959, y las Dog Turd Sculptures [Esculturas de mierda
de perro, 1962] que elaboraba con excrecencias de hormigén
endurecido y que solo conocemos a través de las fotografias de
Frampton, pues Andre las destruy6. Lozano también cred una
obra memorable en esta época con la tapa de un retrete
reciclada en la que pint6 una horripilante boca sonriente con
un puro falico, fecal, apretado entre los dientes [p.66].

Sin titulo, ca. 1962-1963



Ademas de compartir el interés por los objetos industriales
abandonados en las calles de la ciudad (y, por extension,
la fascinacion por la reutilizaciéon de las cosas que ya no
funcionaban), tanto Andre como Lozano se regodeaban en
sus primeras obras con los juegos escatolégicos verbales y
formales, un filén inagotable que Lozano seguiria explotando
durante algunos afios. “jQue se coman una polla!”, reza el
texto garabateado con una gruesa cera en la parte inferior de
un dibujo de 1961. Lozano siempre tuvo presentes los aspectos
mas cotidianos e inmundos del cuerpo y del sexo. Pero si
en esta época, Andre ya habia iniciado su acercamiento al
minimalismo, Lozano se encontraba en el momento algido de
su enfrentamiento con el floreciente espectaculo del Pop Art,
que ella reconfiguroé para adaptarlo a la peculiaridad y a la
sordidez de su planteamiento. Redujo las modelos de revista
y los idolos de masas del Pop Art a un amasijo de objetos
parciales y partes del cuerpo erdéticas, psicoticas y dispersas que
se guardaban en unas estrafalarias “cajas corporales”, el titulo
de una serie de dibujos que realizé en torno a 1962 en los que
representaba unas cajas con compartimentos irregulares con
penes, tetas, piernas y cabezas. El titular inscrito a lo largo de
la parte superior de uno de estos dibujos anuncia entre signos
de exclamacioén, con un regocijo irreverente, “jPollas! jCorios!
iTetas! {Cojones!” [p.103]. El hilo conductor de las imagenes que
predominan en esta etapa de su carrera es la sensacion de que
las cosas y los cuerpos estan del revés, en un mundo en el que
la reproducciéon se ha frustrado (con todos esos destornilladores
espachurrados y penes rotos), las maquinas funcionan mal
(las pistolas disparan pufios cerrados en vez de balas), y las
distinciones de género, los cuerpos y los objetos se han averiado
y han dejado de funcionar.

En 1964, la paleta de Lozano se suaviz6 para igualar a la
de sus colegas minimalistas. La artista produjo una serie de
pinturas de herramientas metalicas de color negro oscuro,
blanco y gris plomizo. En estas obras de varios metros de
altura y longitud utilizé un pincel rigido, corto y grueso que
dejaba pinceladas densas, con texturas, como si se hubiera
pasado un peine por la superficie del lienzo [p.134]. Lozano
pinto estas herramientas desde angulos deliberadamente
sesgados, austeros y aterradores. El extremo plano, cortante
de un taladro que brilla como si estuviera iluminado, ocupa
la totalidad de uno de estos lienzos, mientras que en otra
pintura, un diptico, un tornillo largo y negro se desliza a lo
largo de la parte inferior de un lienzo gris palido. La punta
del tornillo, en lugar de afilarse, como era de prever, se dobla
y sobresale indecentemente, y acaba en una protuberancia
bulbosa que revela su forma falica [pp.130-131]. Lozano saca
partido de las posibilidades erdticas de las herramientas
mecanicas, y del doble significado de la palabra inglesa
“screw” [tornillo, atornillar, follar], y en esta obra, como diria
Mignon Nixon, realiza una “parodia” del falo'*. Esta claro
que estas pinturas versan sobre el trabajo y sobre las tareas
corporales, pero también sobre otros tipos de trabajo, un
trabajo que es improductivo, no generativo: un tipo de trabajo
que en realidad es inutil. Lozano desinfla las herramientas,
burlandose a veces exageradamente de su aspecto eroético-
industrial, contundente, y otras veces afloja tornillos, retuerce
martillos y desmonta taladros. Una vez mas, los titulos tienen
un peso considerable en la obra de Lozano: A Boring Drawing
[Un dibujo aburrido]? es el divertido titulo de una obra que
representa la seccion de un taladro eléctrico [p.74]. Con ayuda
de estas tacticas, plantea una critica maliciosa de los métodos
de trabajo de escultores minimalistas como Serra y Andre, cuya
obra empez6 a asociarse rapidamente con el trabajo manual,
industrial —con los montacargas y los cascos de obrero-.



En uno de sus dibujos a lapiz, Lozano se sirve de la imagen
de una enorme llave inglesa metalica que sobresale de la
bragueta de unos pantalones vaqueros de faena para parodiar
con su contundencia habitual este paradigma machista de la
creatividad artistica [p.107].

Tanto Serra en su Lista de verbos como Lozano en su
“Lista de titulos de las pinturas (Todos verbos)” juegan con la
naturaleza polivalente del verbo “trabajar”. Un “trabajo” puede
ser una actividad, pero también un lugar: uno puede “trabajar”
en una escultura o estar en el “trabajo”, es decir, en la oficina
o en el estudio. Podemos “trabajar” a partir de una idea, y
“trabajar” a fondo los problemas, la informacioén, los conceptos
o las reglas, de la misma manera que “trabajamos” una pella de
arcilla o una lamina de metal. También podemos “trabajar” una
situacion para adaptarla a nuestros fines. Por supuesto, no todo
el trabajo estd remunerado. Mas bien, como ha sefialado Weeks,
“trabajar” es una condicién o una forma de vida que el Estado
exige a sus subditos no solo por motivos econémicos sino
también, significativamente, por motivos sociales, politicos y
familiares. Pues el trabajo, con sus multiples manifestaciones
y clasificaciones de género es, como sefiala Weeks, “una
condicion esencial del contrato social basico™s. La variedad
de la practica de Lozano, desde sus pinturas de herramientas
hasta Dropout Piece, revela un deseo de trabajar a partir
de las posibilidades y las necesidades sociales del trabajo, y
combatirlas.

No trabajar

Uno de los motivos que animaron a Lozano a iniciar su General
Strike Piece, en febrero de 1969, fue una invitacion de la critica
de arte y comisaria Lucy Lippard a asistir a una reuniéon
que organizo6 en su loft en nombre de la recién fundada Art
Workers’ Coalition. A primera vista, podria parecer que esta
asociacion era el vehiculo perfecto para que Lozano canalizara
su ira, y que sus militantes se solidarizarian con su decision
final de abandonar el mundo del arte. La coalicién se habia
formado a raiz de un suceso que tuvo lugar en el Museum
of Modern Art, cuando el artista Takis Vassilakis retiro
una de sus piezas de una exposicion para protestar por las
condiciones en las que se veian obligados a trabajar los artistas.
La AWC ampli6 rapidamente sus actividades y organiz6 una
campana en contra de la Guerra de Vietnam y una protesta en
nombre del movimiento en favor de los derechos civiles y del
movimiento feminista estadounidense. Mientras tanto, en agosto
de 1970, miles de mujeres (entre las cuales no se encontraba
Lozano, que en aquel momento estaba concentrada en su propia
accion de protesta) participaron en una marcha por la Quinta
Avenida de Nueva York en el marco de la Huelga de las Mujeres
por la Igualdad, organizada por la National Organization for
Women, un grupo cofundado en 1966 por Betty Friedan, la
escritora feminista autora de La mistica de la feminidad, en
una accion coordinada para exigir la igualdad de derechos
de la mujer en el hogar y en el trabajo®. A primera vista, la
adopcion del discurso de la negaciéon parecia una conducta
tipica de la época. Sin embargo, en lugar de aunar esfuerzos
con otros comparferos, Lozano se negé de plano a involucrarse
en la comunidad de artistas y mujeres con compromiso politico
que se habia formado a su alrededor en aquel momento.

En lugar de hacerlo, Lozano expres6 de forma enérgica,
airada y publica su renuncia al trabajo, y denuncié el activismo
de la coalicién y de los grupos de mujeres militantes en sus



declaraciones escritas, en sus cuadernos y en las “redacciones”
de sus piezas conceptuales. Lippard, cuyo nombre aparece en
varias ocasiones en los cuadernos que escribié Lozano en esta
época, recuerda que la artista le habia explicado que se habia
quedado “horrorizada” después de asistir a una reunion del Ad
Hoc Women Artists Committee (una rama de la AWC)?. Junto
con otros sesenta artistas, entre los que se encontraban Andre,
Frampton, LeWitt y Lippard, Lozano prepar6 una declaracion
escrita para leerla en voz alta en la asamblea publica de la
AWC que tuvo lugar en la School of Visual Arts de Nueva York
el jueves 10 de abril de 1969, una reunion abierta a todos los
“trabajadores del arte”. La declaracion de Lozano era un escrito
breve —una pagina por una sola cara—- y polémico en el que se
declaraba contraria a la idea de una reforma del mundo del
arte, y exigia mas bien el derrocamiento integral del sistema.
“No puede haber una revolucioén artistica”, escribi6é Lozano,
“separada de una revolucién cientifica, de una revolucion
politica, de una revolucién educativa, de una revoluciéon de
las drogas, de una revoluciéon sexual o de una revolucién
personal”, y concluia expresando su rechazo categoérico de la
etiqueta “trabajador del arte”. En lugar de ello, se definia como
una “sofladora del arte”, y afirmaba que “solo estoy dispuesta
a participar en una revolucién total que sea al mismo tiempo
personal y publica™.
Es importante subrayar que Lozano eligié un acto publico,
abierto y colectivo para declarar su negativa a participar
bajo las condiciones imperantes. No abandono el trabajo
en silencio: ocup6é un espacio de resistencia, basandose en
una representacion absolutamente publica de la renuncia
al trabajo. Es mas, Lozano no abandoné el mundo del arte
y la ciudad de Nueva York inmediatamente, sino que, como
observaba en la “redaccion” de su General Strike Piece, se
retir6é “de manera gradual y decidida”, y se mantuvo presente
en el mundo del arte en el transcurso de la huelga. De hecho,
Lozano no estaba en contra de la creacién artistica, sino
mas bien de su sometimiento al mundo del arte. A diferencia
de Andre, de Frampton y de otros, que utilizaron la AWC
como plataforma para reivindicar un cambio real, material,
a través del debate y la acciéon colectiva, su declaracion en
la audiencia publica no era un grito de guerra ni un intento
de incitar a sus comparfieros a participar en una accién de
protesta masiva. Era, mas bien, un caso aislado, una artista
que hablaba —de iniciar una huelga- en solitario. En este
sentido, la huelga de Lozano hace pensar en la resistencia
de Bartleby, el protagonista de la breve novela epénima de
Herman Melville, un empleado de oficina de Wall Street que un
dia afirma sencillamente que “preferiria no” trabajar?. El poder
de las acciones de Bartleby reside en la resistencia activa y
en la escenificacion de su negativa a trabajar, pues no deja
de presentarse en la oficina ni un solo dia, para ejemplificar
fisicamente su renuncia al trabajo, del mismo modo que Lozano,
durante el tiempo previsto de su propia renuncia al trabajo,
desde General Strike Piece hasta la definitiva Dropout Piece,
en lugar de ausentarse sin mas, mantuvo una presencia activa.
Lozano solia escribir a mano sus “piezas” o investigaciones
conceptuales, después de realizarlas. Anotaba en letras
mayusculas el titulo, la fecha y las instrucciones de cada pieza
especifica, y a menudo anadia conclusiones, notas al pie y
otras observaciones. En la “redaccién” de General Strike Piece,
enumeraba todas las fiestas, inauguraciones, exposiciones y
otros actos a los que no habia podido asistir por culpa de la
huelga. A pesar de la seriedad de su proyecto, Lozano sigui6
utilizando —al menos al principio— un lenguaje tremendamente
irénico: pensaba, por ejemplo, que el acompafiamiento musical
mas apropiado para su huelga era la grandilocuente banda



sonora de la pelicula de Stanley Kubrick 2001: una odisea
en el espacio (1968) [p.169]. En abril de 1970, sin embargo,
Lozano lanz6 un 6rdago y declaro6 su intenciéon de desertar
para siempre.

Si admitimos que la Dropout Piece de Lozano se puede
encuadrar dentro de una tradicién de rechazo y abandono
arraigada en la modernidad —pensemos, por ejemplo, en la
famosa renuncia a la creaciéon artistica de Marcel Duchamp
para dedicarse a jugar al ajedrez, una decisién que luego se
comprobd que no era real-, ;qué deberiamos hacer con el
boicot a las mujeres? Al igual que sucedi6 con General Strike
Piece, cuando Lozano concibi6 el boicot en 1971 pensaba que
seria una medida a corto plazo, y tenia la esperanza de que las
cosas mejorarian después. Sin embargo, mientras que la huelga
general solo se prolong6 durante unos seis meses, Lozano
sigui6 con el boicot hasta el final de su vida, lo cual no quiere
decir que no volviera a hablar con ninguna mujer, sino mas
bien que se mantuvo firme en su decisién de hacerlo. Ya en el
verano de 1969 Lozano habia observado que después de haber
entablado un dialogo “agradable, interesante, satisfactorio”
con otra artista habia experimentado lo que definia como una
“sensaciéon de intensa y ardiente soledad”?®. Ese sentimiento,
aseguraba Lozano, “esta relacionado con cierto problema que
siempre he tenido con las mujeres. Voy a investigarlo”4. La
culminacion de esa investigacion o “experimento” fue el boicot
que, segun registro la propia artista, tuvo lugar “La primera
semana de agosto de 1971”. “Decido boicotear a las mujeres”,
proseguia. “Tiro la segunda carta de Lucy Lippard al montén
de los difuntos, sin contestarla. No saludo a Rochelle Bass en la
tienda”? [p.57]. Es de suponer que “el monton de los difuntos”
era donde acababa en esa época toda la correspondencia que
le enviaban a Lozano otras mujeres y compaifieras del mundo
del arte. La siguiente entrada esta fechada en “la segunda
semana de agosto de 19717, y dice lo siguiente: “Me llama Paula
Tavins el 11 de agosto. Le digo que estoy haciendo un boicot
a las mujeres, un experimento que durara hasta septiembre,
mas o menos, y que después ‘la comunicacioén sera mejor que
nunca’”*. La mujer de LeWitt confirmaria afios después
que una vez que Lozano puso en marcha su boicot, la artista
“se tapaba los 0jos” o “miraba hacia otro lado” cuando se
encontraba con ella®. No es la tinica persona que ha confirmado
hasta qué punto el boicot de Lozano regia su vida cotidiana,
pues ignoraba a las camareras, a sus compafieras, amigas y
conocidas. Y, sin embargo, no debemos pasar por alto la ultima
frase del anuncio. Del mismo modo que Lozano pensaba en un
mundo futuro en el que Dialogue Piece se convertiria en una
operacion sin plazo definido que podria prolongarse mas alla
de los limites sociales, geograficos y econémicos del mundo
del arte, parece ser que habia imaginado un momento y un
lugar en el que sus relaciones con las demas mujeres no solo
empezarian a funcionar de nuevo, sino que serian, en realidad,
“mejores que nunca”. Para ella el boicot no era mas que una
medida a corto plazo, una nueva “investigacién” o “experimento”
conceptual y artistico-vital, no una promesa de no volver a
hablar con otras mujeres durante el resto de su vida.

Lucy Lippard ha afirmado que es posible que la aparicion
del movimiento feminista en el arte pillara desprevenida a
Lozano, y que la artista “racionalizé su falta de participacion
politica” alejandose de la comunidad para centrarse en
desarrollar una cuestiones relacionadas con su propia identidad
y libertad individual en la intimidad de su estudio a través de
distintas acciones personales, no colectivas®. En un admirable
ensayo sobre la obra de Lozano, Johanna Burton argumenta de
manera convincente que la descripcién eliptica de sus diferentes Hollis Frampton, Mesa de trabajo en el
acciones “artistico-vitales” revela una busqueda de lo que estudio de Lee Lozano, 1966







Lozano definia como una “nueva honestidad” que se hacia eco
irébnicamente de la insistencia del movimiento feminista de la
época en la supresion de las fronteras entre lo personal y lo
politico (entre las acciones “artistico-vitales” de Lozano cabe
destacar su Masturbation Investigation [Investigacion sobre la
masturbacion], una pieza no requiere mayor explicacion, y
Grass Piece [Pieza con hierba], de 1969, que consistia en
registrar, en primer lugar, lo que habia hecho mientras estaba
colocada, y a continuaciéon lo que habia hecho sin probar la
hierba, en una obra complementaria titulada No Grass Piece
[Pieza sin hierba])?®. Como observa Burton, Carol Hanisch, en
su polémico ensayo “The Personal Is Political”, sostenia que era
crucial para el movimiento de la liberacion de la mujer intentar
comprender la vision de las mujeres aparentemente apoliticas
que vivian y trabajaban al margen del movimiento, en lugar de
atender unicamente a la vision de las personas que defendian
los objetivos colectivos de la militancia®. A lo largo de su
ensayo, se debate el problema de la accién “correcta” o
“adecuada”, sobre todo la cuestiéon de lo que se deberia
considerar que era un acto politico dentro del contexto del
movimiento de la liberacion de la mujer. Hanisch afirmaba que
era necesario ampliar la definicién de lo politico para dar
cabida incluso a los individuos mas apoliticos. Este texto, que
tuvo una gran difusion, se escribié en febrero de 1969, el mismo
mes en que Lozano anunci6é su negativa a colaborar con la AWC.

Aunque la decisiéon de Lozano de boicotear a las demas
mujeres fue un gesto exagerado e inesperado, su rechazo del
feminismo y del calificativo de “mujer artista” se encontraba en
sintonia con su tiempo. Lozano pertenecia a una generacion de
mujeres que habian trabajado y conseguido una posicién por
sus propios medios en una época anterior al establecimiento de
una politica feminista formalizada que se pudiera suscribir, y
no se sentian demasiado atraidas por el “feminismo”. Eva Hesse,
Agnes Martin y Jo Baer, por ejemplo, también empezaron a
trabajar antes de que la idea de la “mujer artista” adquiriera
peso institucional o critico, y esto explica quiza su posterior
reticencia a participar en un movimiento de la mujer que
amenazaba con victimizar o marginar atin mas su practica
dentro del mundo del arte. En 1970, cuando Cindy Nemser
entrevistd a Hesse y le pregunté por la “cuestiéon femenina”, ésta
le respondi6 que “la excelencia no entiende de sexos™!. Tres
afios después, durante un viaje a Nuevo México en compafia de
Martin, la critica Jill Johnston le planteé la “temida pregunta
por el problema de la mujer”, aduciendo que era dificil para
las mujeres declararse feministas en una época que Johnston
definia como “los terribles afios sesenta”??. Martin le respondi6
con rodeos, y se neg6 abordar la cuestion directamente?®. Baer,
por su parte, también se negaba a dejarse arrastrar hacia el
terreno de la “cuestion femenina” en las entrevistas, e insistia
en que no se habia sentido discriminada en el mundo del
arte tanto por su condicién de mujer como por la de pintora:
“Nunca tuve ningtn problema en particular como mujer
hasta el que feminismo adquirié protagonismo”, decia. “Fue
entonces cuando empezaron a proponerme que actuara como
representante de las mujeres en las reuniones, cosa que me
negué a hacer”“. Al final, la soledad se impuso a la solidaridad
y Martin y Baer abandonaron Nueva York para trabajar en
un relativo aislamiento en Nuevo México, en el caso de Martin,
que abandoné los Estados Unidos en 1967, y en Irlanda en el de
Baer, que se marcho en 1975.

A pesar de los profundos recelos de la propia Lozano, creo
que resulta instructivo analizar su boicot a las mujeres en
relacion con el movimiento de la mujer, bien con los grupos
de artistas, criticos y comisarios que se movilizaron para
luchar contra el tratamiento que recibia la mujer en el mundo



del arte, o bien con el brazo mas radical de las New York
Radical Feminists (NYRF), dirigido por Shulamith Firestone,

la escultora convertida en activista Kate Millett y Anne Koedt.
También puede ser 1til, interpretar que la decisién de Lozano
de interrumpir la comunicacién con otras mujeres guarda una
estrecha relacion con un periodo de agitaciéon que tuvo lugar
en esta época en el seno del propio movimiento de la mujer,

y con las diversas hostilidades y antagonismos que afectaron
al sentimiento de identidad del movimiento entre 1967 y 1971.
Durante este periodo bien documentado se “fustigaba” de
manera categoérica y agresiva a cualquier militante que se
considerara que habia antepuesto sus intereses personales

a los del colectivo, por medio de camparfias publicas de
desprestigio y de ataques personales directos®®. Esto complicaba
tremendamente la labor de muchas de las personas que se
erigieron en portavoces del movimiento, que en aquel momento
se encontraban en el apogeo de un éxito personal que a su

vez aportaba un atractivo y una popularidad enormes al
movimiento.

A pesar de la naturaleza individualista del boicot y de la
huelga de Lozano, su “fustigamiento” declarado del mundo del
arte y, ocasionalmente, de sus comparfieros, tanto masculinos
como femeninos, cuya conducta consideraba falta de integridad,
revela cierta afinidad con el incipiente brazo feminista radical
del movimiento de la liberacién de la mujer que, en 1969, habia
empezado a afianzarse publica y politicamente. Por ejemplo,
el llamamiento en favor de una “acciéon onirica” en forma de
“boicot a la sonrisa” hacia los hombres que hacia Shulamith
Firestone en La dialéctica del sexo aporta cierto tono de
radicalidad al boicot a las mujeres de Lozano, un gesto que
desde otra perspectiva parecia (y sigue pareciendo a muchos de
sus compaifieros) demasiado individualista, dogmatico y poco
dialéctico para llegar a entenderlo o perdonarlo®. Lo mismo
se puede decir del ensayo ampliamente difundido que Hanisch
escribi6 el mismo mes en que Lozano se embarcé en la General
Strike Piece, lo cual revela hasta qué punto el problema de la
accion y la inaccion, del preferir hacerlo o no hacerlo, eran
en ese momento temas muy candentes y politizados dentro del
mundo del arte, pero también fuera, pues eran objeto de debate
para la comunidad en general.

Lozano ya habia renegado del movimiento feminista en
1968. En uno de sus cuadernos, habia escrito en grandes
letras mayusculas: “No soy feminista”’. Y en 1971 anadiria:

“El movimiento de liberaciéon de la mujer ha traido mala
suerte”?®. Estas palabras las escribié después de asistir a una
reuniéon de mujeres que habia organizado Lippard en su
apartamento para exigir una representacion femenina del
cincuenta por ciento en la bienal de escultura del Whitney.
Lozano observaba enfadada que la reunion no habia sido

ni mucho menos solidaria ni fraternal ni abierta. Mas bien
se habia encontrado con “la misma chachara cadtica de
chochos locos del instituto”, y afiadia en tono mordaz que
“la autoproclamada presidenta era incapaz de controlar todo
aquel chismorreo™®. Para Lozano, aquellas reuniones eran
diametralmente opuestas a los rigurosos “didlogos” que ella
mantenia en su apartamento con diferentes invitados desde
abril de 1969.

Dialogue Piece era una obra colaborativa de larga duraciéon
cuya finalidad era producir conversaciones que favorecieran la
comprension, la sinceridad y la participacién mutua. Comenzoé a
trabajar en ella dos meses después de embarcarse en la General
Strike Piece, cuando aun se encontraba en pleno proceso
de liberacion del mundo del arte. Lozano inicié una serie de
conversaciones con amigos artistas y comisarios en su estudio.
Registraba la estructura, la duracion y la naturaleza de cada
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dialogo en una “redaccién” posterior, pero no decia nada de los
detalles concretos de lo que se habia dicho. Lozano especificaba
con quién se habia reunido y el tema general o el centro de
atencion del didlogo, y lo mismo hablaba de la “mierda” del
mundo del arte con Brice Marden que se colocaba con Serra.

Se puede considerar que Dialogue Piece es un retrato mas
de la artista en su apartamento, y la lista de personajes con
los que dialog6 es una especie de quién es quién de la escena
artistica neoyorquina de la época. Tanto Robert “Moose” Morris,
como Jasper ‘Jap” Johns, Marcia Tucker, Claes Oldenburg,
Michael Heizer, Larry Weiner o Larry Poons (“Poonsie”) hicieron
acto de presencia en estas “sesiones de chachara” informales, la
perversa version de Lozano de los grupos de “concienciacion”
0 “CR” en los que las mujeres se reunian para contarse sus
experiencias personales como forma de compromiso politico?.
Lozano dej6é un minucioso registro de todos los didlogos,
incluidos los que consideraba que habian fallado o habian
fracasado en uno u otro sentido; ademas, describia algunos
encuentros con personas con las que esperaba mantener un
dialogo pero nunca habia llegado a hacerlo*.

La naturaleza conceptual de Dialogue Piece no sefala
un alejamiento del dibujo y la pintura en favor de la
desmaterializacion total de la obra de arte, sino mas bien
una restructuracion de su trabajo anterior para adaptarlo a
nuevos objetivos. Los encuentros que se documentan en
Dialogue Piece tenian la misma carga sexual, psiquica y fisica
que sus representaciones bidimensionales de herramientas de
trabajo e instrumentos seleccionados al azar (con frecuencia,
los dialogos derivaban en sesiones de marihuana o de
alcohol), pero el medio de Lozano ya no era la untuosidad
tactil de las ceras, sino que el lenguaje, el texto y las personas
se convirtieron en sus herramientas. Durante un tiempo,
Lozano consider6 la posibilidad de abandonar todo el trabajo,
salvo los didlogos. “;,Qué pasaria si dejara de crear diferentes
piezas y me dedicara exclusivamente, durante el resto de
mi vida, a Dialogue Piece, si la convirtiera en mi obra?”,
se preguntaba. “Podria trasladarme a un lugar exo6tico y
desarrollarla alli; no tiene fronteras espaciales ni temporales”=.
Un mes después, en plena “huelga general”, Lozano escribio,
“los didlogos son una forma de decir adi6s”#. Parece ser que
Lozano estaba fascinada con las oportunidades ilimitadas que
le brindaba potencialmente Dialogue Piece, una obra que le
permitia pertenecer al mundo del arte y, al mismo tiempo,
mantenerse alejada de él. En las diferentes renuncias,
negativas, acciones de protesta y boicots laborales de Lozano,
asoma una tentativa incipiente, inestable y en ultima instancia
fallida de construir un mundo. Podriamos interpretar que este
esfuerzo era un intento por empezar de nuevo, o por volver a
empezar, un fenémeno que Judith Halberstam ha definido en
otro contexto como el “fracaso queer’*. Este modelo de fracaso
se opone a una cultura homogeneizada que insiste en la actitud
positiva y en el optimismo ante la realidad de los defectos
sociales, politicos y econémicos, y favorece mas bien una
“anarquia maravillosa” en la que se trastocan las fronteras
entre los ganadores y los perdedores®. El fracaso, para Lozano,
era una parte integral del proceso dial6égico; en un momento
dado lleg6 incluso a imaginar un didlogo con un bebé y otro
con un gato.



Acciétn

Quiza, en lugar de considerar que el abandono, la huelga
general y el boicot a las mujeres de Lozano eran acciones
egoistas, desacertadas o apoliticas, seria mejor interpretarlas
como acciones inherentemente politicas en el sentido que

le atribuye Hannah Arendt a la expresién en su libro La
condicion humana (1958)%. La definicion del verdadero acto
politico ocupa un lugar fundamental en la investigaciéon que
lleva a cabo Arendt de las tres esferas interconectadas del
trabajo, la labor y la accién. Mientras que el “trabajo” hace
referencia a la produccién del mundo artificial, que lo incluye
todo, desde la produccion de una obra de arte a la de una mesa
o una herramienta, la “labor” alude a los ciclos naturales de
reproducciéon y consumo, desde la concepcion de un bebé a

la elaboracion del pan. La “accién” es la tinica que pertenece
propiamente a la esfera publica, y Arendt considera que es la
condicion definitoria de la politica. La esfera publica es aquella
donde sucede la politica. Es el “espacio de las apariencias” en
el que los sujetos se reunen para escuchar y ser escuchados,
para actuar: “Con palabras y con hechos nos insertamos en el
mundo humano”¥. Para Arendt, los actos politicos no se hacen
en privado ni se conciben en abstracto. Mas bien, la “politica”
describe una practica pragmatica y material de “construccion
del mundo™s.

A pesar de su decision de dejar de participar en la
esfera publica, Lozano compartia con Arendt el compromiso
con la accién como “actividad politica por excelencia”®.
“Definitivamente”, escribié Lozano en 1968, “lo que me ha
definido hasta la fecha es el verbo, no el nombre; el acto, no
la palabra; la idea que lleva al acto, no la idea en si”, una
declaracion que también puede entenderse como una réplica
a los que en aquella época no vacilaban en encasillar su obra
en la categoria de arte conceptual o “arte de ideas”°. Pero si
Lozano reconocia la importancia singular de la accién sobre
la reflexion —de la participacion en la esfera publica, segun la
terminologia de Arendt-, /como explicar su decision de dejar
de actuar por completo, derivada de su giro hacia un modelo
decisivo de inaccién? Esta era precisamente la cuestion que
preocupaba a Hanisch cuando escribia: “Hay algunas cosas en
la conciencia de las mujeres ‘apoliticas’ (me parecen muy
politicas) que son igual de validas que cualquier conciencia
politica que creamos tener. Deberiamos averiguar por qué hay
tantas mujeres que rechazan la accién. Quiza haya algo que
esta mal en la accién o en el porqué de la accién, o quiza no
entendemos con la suficiente claridad el analisis de la
necesidad de la accion™!.

Puede que Lozano se diera cuenta de que la decision de
desertar la habia situado en una posicién problematica, la de
una artista que habia dejado de participar en la esfera publica.
Pues si una huelga viene definida por una serie de objetivos y
reivindicaciones que se pueden alcanzar, la desercion no atiende
a tales expectativas ni restricciones. En comparacién con la
huelga y el boicot organizados, la desercién indica una negativa
a negociar, a intentar mejorar, repensar o reivindicar una serie
de condiciones alternativas al orden establecido. Una vez que
Lozano abandon6é sus actividades dentro del mundo del arte y
enmudecio, renunci6 a la posibilidad de expresar una opinién
que podia influir a los demas. Pues, como argumentaba Arendt,
para entrar en el debate politico —para ser un sujeto politico—
uno debe participar, hablar, en el a&mbito publico, de manera
que los otros puedan escucharle, porque “la accién depende
por completo de la presencia constante de los otros”?. En el
lenguaje de Arendt, una vez que un sujeto elige abandonar el
ambito de la participacion, deja de existir por completo desde



el punto de vista politico: “Una vida sin discurso y sin accién...
es una vida literalmente muerta, para el mundo; ha dejado de
ser vida humana porque ya no se vive entre hombres”. Pero
quizéa Lozano supo intuir el mensaje de Arendt: en el momento
en que renuncié para siempre, habia cambiado su nombre por
el de “E”, una forma de reconocer que la artista “Lee Lozano”
habia dejado de existir por completo para el mundo®.

En el marco de su reflexiéon sobre lo que se puede perder
y lo que se puede conseguir con una huelga en solitario
como gesto politico o declaraciéon feminista, Wendy Brown
se pregunta: “/En qué se basa la voluntad de arriesgarse
a convertirse en seres diferentes, el deseo de alterar la
arquitectura del mundo social desde la perspectiva de la
privacion de derechos en él, la conviccion de que los beneficios
del orden actual tienen menos valor que la creacién de uno
diferente?>> Esta pregunta que plantea Brown por los limites y
las posibilidades de transformacion de la estructura del mundo
social de cada uno encierra un optimismo esencial que se
refleja, en parte, en la esperanza que tenia la propia Lozano de
que su huelga general y su boicot a las mujeres dieran lugar
a un mundo mejor después de un periodo de abstencién. Pero
esa forma de ver la vida no explica de manera adecuada por
qué la huelga en solitario de Lozano fracasé de una manera tan
estrepitosa, en ultima instancia. Su efimera esperanza de que
lo mejor estaba por venir (por ejemplo, su ambicion declarada
de que, después de un breve periodo de abstinencia, reanudaria
su relacion con las mujeres y las cosas irian “mejor que nunca”)
revela hasta qué punto la “arquitectura” de su mundo social,
mas que “alterarse” se habia desmoronado por completo.

Impasse

La decision de desertar fue una fuente constante de
preocupacion para Lozano, aunque estuviera marcada por

un optimismo ocasional derivado de la esperanza de que con
el tiempo le permitiria escapar de la “paralisis” y la “depresion
pegajosa” que experimentd inmediatamente después®.
“Padezco una [politica de la] experiencia esquizoide”, escribio
en cierta ocasién, un guifo a la antipsiquiatria de R.D. Laing,
un terapeuta que desarroll6 una serie de tratamientos
experimentales muy populares en la década de los sesenta.
Laing trataba la psicosis como si fuera una experiencia
psicodélica, y consideraba que los esquizoides estaban igual
de locos que el mundo en el que vivian®. Las obras de Laing
pasaron a formar parte del espiritu contracultural de la época,
y Lozano le cita en un par de ocasiones en sus cuadernos,
ademas de anotar los detalles de La politica de la experiencia,
el libro que publicé en 1967. A finales de los afios cincuenta,
mientras estudiaba en la universidad, Lozano se habia
psicoanalizado durante dos afios, y acto seguido incorporaria
las ideas de esta practica terapéutica a las imagenes de
herramientas polimorfas y perversas que cre6 a principios

de los afios sesenta. Como observaba la propia Lozano, el
lenguaje esquizoide estaba presente en muchas de las entradas
de sus once cuadernos, una especie de diarios que escribi6
diligentemente entre 1968 y 1970. Aunque la ambigiiedad de
su actitud hacia el psicoanalisis surge espontaneamente en
algunos pasajes de sus cuadernos, en general demuestra un
profundo interés por el vocabulario y la visién de esta doctrina,
sobre todo en relaciéon con la sexualidad y la violencia:
“martillos = sexo duro”, dice en una ocasiéon, a propoésito de su
serie de las herramientas®®. En otra entrada, Lozano recuerda



que habia acudido a la consulta del psicoanalista de uno

de sus novios para intentar curarle la impotencia. Es dificil
determinar a cual de los dos despreciaba mas, al “nifio rico,
mimado y lisiado” o al “loquero psicoanalista” que maldecia
constantemente®.

Aunque decia que sus cuadernos eran “privados”, Lozano
los revis6 y los censuro6 cuidadosamente a principios de 1972
como si estuviera pensando en su futura difusién publica, en
un ultimo intento por poner en orden sus papeles antes de
dejar el mundo del arte. Feché minuciosamente todas las
correcciones, e indicaba con claridad, utilizando incluso un
boligrafo de otro color, la informaciéon nueva que habia afiadido.
Al igual que habia hecho con el libro de Laing, Lozano anotaba
los titulos de otras obras en sus libretas o, de vez en cuando, en
el librillo de papel de fumar que siempre llevaba consigo.

En 1969, anot6 el titulo de la novela protofeminista de
ciencia ficcién que Doris Lessing habia publicado ese mismo
afio, La ciudad de las cuatro puertas. En este libro Lessing
desarrollaba algunas ideas que ya habia planteado en
El cuaderno dorado (1962), la créonica del despertar politico,
sexual y feminista de Anna Wulf, una chica que también se
habia sometido al psicoanalisis. El cuaderno dorado se basa
en una estructura narrativa compleja e inconexa en la que se
intercalan fragmentos de los diarios de Anna, unos cuadernos
“privados” de distintos colores en los que la protagonista
documenta y compartimenta diferentes aspectos de su vida.

En las entradas de su cuaderno, Anna explica en detalle
una serie de encuentros y episodios que, al final del libro,
se vuelven cada vez mas fragmentarios, deslavazados e
intermitentes, mientras su vida personal y su vida politica
empiezan a desenredarse y a enfrentarse. En el ultimo
cuaderno, el dorado del titulo, se atan los cabos sueltos del
mundo de Anna, con un resultado catastrofico, y en las
ultimas paginas asistimos a la dolorosa crisis nerviosa de
la protagonista. Lessing presenta la crisis de Anna de tal
manera que parece que ha sido provocada por la locura del
mundo exterior, no por la del universo interior de Anna, una
mujer que se enfrenta a una serie de problemas y de opciones
vitales insuperables (Lessing también habia leido a Laing). En
un prefacio posterior, escrito en junio de 1971, solo dos meses
después de que Lozano se embarcara en su Dropout Piece, y
menos de dos meses antes de que decidiera iniciar el posterior
boicot a las mujeres, Lessing afirmaba que la novela no trataba
tanto sobre la madurez politica de Anna como sobre su colapso
psicologico. Para Lessing, los motivos de la “crisis nerviosa” y
lo que sucede cuando una persona se “rompe” eran mucho mas
importantes que el impacto que la novela habia ejercido sobre
el feminismo y el movimiento de la liberacién de la mujer, por
mucho que sus militantes proclamaran que era uno de sus
textos fundacionales®. Para Lessing, la unién de lo personal
y lo politico no sirve como refuerzo, sino que es un espacio
enmaranado de conflicto que no permite avanzar, mas bien
lleva al colapso; no conduce el progreso, sino al impasse®'.

Dado que las desigualdades sexuales, econémicas y
sociales siguen determinando la experiencia de la mujer
en el trabajo y en el hogar, las huelgas de Lozano y sus
peculiares representaciones de herramientas, objetos, cuerpos
y mundos que no pueden o no quieren trabajar o funcionar,
podrian proporcionar un modelo alternativo para abordar
esas inquietudes politicas. En la heterogénea obra de Lozano
encontramos una investigacion ambigua y por momentos
frustrante de las polémicas cuestiones de la participacion y la
negacion del trabajo, y una postura individual radical, forjada
—aunque de manera imperfecta— a finales de los afios sesenta
y principios de los setenta, que empleaba el lenguaje de las



Sin titulo, 1969



libertades negativas y los feminismos complejos. Podriamos
considerar que Lozano representa, por tanto, un “feminismo
escandaloso”, segun la terminologia que utiliza Jacqueline
Rose para definir una variedad de feminismo que se centra
y se toma en serio la oscuridad y los fracasos de las mujeres,
sus experiencias emocionales, psiquicas y vitales. La finalidad
de este feminismo “escandaloso” no es la de sanear, sino la de
ponerse sobre la mesa, con todas sus expresiones sexuales,
dementes e irracionales, y es importante precisamente por su
negativa a conformarse, a comportarse de manera razonable y
sensata; en palabras de Lozano, porque aborda lo “esquizoide”®?.
La politica de las acciones de Lozano puede parecer en el
mejor de los casos, confusa, y, en el peor, rotundamente
reaccionaria. Pero esta lectura ignora la complejidad de la
obra anterior de Lozano en favor de una atencion selectiva a
los dos ultimos afios de su no-produccion y de la mitificacion
de sus acciones de protesta. Pues en 1961, Lozano ya habia
reconfigurado las nociones de trabajo, de labor y de crisis o
fracaso desde un punto de vista material y formal. Con sus
pinturas de herramientas, en las que las brocas y los tornillos
se desenrollan y se estrujan, las cabezas de los martillos se
transforman en penes rechonchos, y los destornilladores
metalicos se encorvan, Lozano empez6 a imaginar un mundo
en el que tanto las herramientas como el concepto de trabajo
se subvertian de manera radical, se averiaban y colapsaban.
Ignorar esto equivale a simplificar tanto la figura de la artista
como el mundo artistico que dej6 atras, ademas de correr el
riesgo de pasar por alto la aporia que plantea el boicot a las
mujeres de Lozano, una obra que no se puede clasificar en
términos politicos o criticos (si se afirma o se cuestiona su
correccion politica es que no se ha entendido en absoluto).

Después de abandonar el mundo del arte, las cosas nunca
volvieron a arreglarse para Lozano. Su boicot a las mujeres
estuvo condenado al fracaso como modelo de préactica radical
desde el principio. Era tan contradictorio y obstinado como
el giro hacia las obras abstractas de grandes dimensiones que
habia tomado en 1967, en la etapa final de una modernidad
que ya se encontraba en proceso de desmaterializacion;
una transicién en la que, paraddjicamente, Lozano también
participd con sus piezas conceptuales®. “La victoria del primero
es efimera, la del ultimo no importa”, escribié Lozano en
grandes letras rojas en una hoja de papel en blanco en 1971%4.
Mas que considerar que la decision de abandonar fue un
punto final a su carrera, creo que es mejor interpretarla como
un nuevo intento, uno mas, de supervivencia, de esperar
a que terminara el impasse en el que se encontraba. Si
hubiera aguantado tan solo uno o dos afios mas, el fenémeno
emergente del feminismo y la reorganizacion declaradamente
politica de algunos aspectos del mundo del arte, habrian
proporcionado un contexto para las acciones de Lozano.
Pero la tactica de la espera no le funcioné. Su negativa a
seguir actuando, la decision de dejar de hablar (al menos a
las mujeres), la apartaron efectivamente de la esfera politica,
desde el momento en que renuncié a seguir actuando o
participando. Bajo las condiciones autoimpuestas de su propia
retirada y de su negativa a tomar parte, /,Acaso podia Dropout
Piece resolverse de otra manera?

En cierto sentido, por tanto, se puede considerar que
tanto Dropout Piece como su posterior boicot a las mujeres
representan un punto final, una culminacién, pero también
es importante recordar que para Lozano, al menos durante
un tiempo, marcaron un nuevo comienzo, el principio de algo
distinto. Es decir, sus paros representan una posibilidad de
futuro: un futuro para la libertad, la libertad de las restricciones
del género o de las condiciones de trabajo impuestas por otros.



A mi modo de ver, se podria pensar que en cierta medida la
locura que se describe en El cuaderno dorado explica la serie
de renuncias que expresan la huelga general, el abandono y

el boicot de Lozano, y creo que deberiamos rechazar, ademas,
cualquier intento de neutralizar su importancia al considerar
que se trata de sucesos determinados psicolégicamente, es decir,
“pruebas” de una crisis personal. Méas bien, fueron una serie de
acciones que, si bien fracasaron en ultima instancia, al menos
durante un tiempo se basaron conceptual y deliberadamente
en la esfera discursiva, publica, de lo social y lo politico.

No obstante, también resulta pertinente relacionarlas con

la representacion contemporanea del colapso psiquico, y
deberiamos tener la valentia de no desterrar por completo la
nocién de crisis nerviosa, como hizo Lozano, y aprovechar su
potencial critico en lugar de reiterar su empleo banal como
una forma de causalidad o como un motivo para ignorar las
verdaderas implicaciones politicas del arte de Lozano.

Desde el punto de vista del psicoanalisis, la crisis nerviosa
viene sefialada por un impasse en la situacién del analizado.
El punto muerto es el comienzo del fin. Si se gestiona bien,
como explica Christopher Bollas, la crisis puede actuar
como catalizador del progreso analitico definitivo®. Tanto el
analista como el analizado deben aguardar a que el impasse
haya terminado. La catastrofe tiene lugar cuando el analista
“deja de escuchar” y es incapaz de reconocer los signos de
un colapso inminente, lo cual desemboca en una situaciéon
de la que el analizado jamas se recupera del todo. Ambos se
quedan anclados en un problema que el analista no alcanza
a comprender. Ya no pueden seguir avanzando, o pueden
hacerlo de la manera mas “limitada”, de acuerdo con Bollas®.
En el caso de Lozano, podriamos considerar que la reduccion
gradual de su nombre a la letra “E” (de “Lee”) es un acto de
supresion publica del yo similar precisamente a este tipo de
subjetividad limitada. Lozano escribié que Dropout Piece solo
funcionaria si ella se abstenia de comer, de beber, de bailar o
de fumar demasiado: una “limitacién del consumo”, observaba,
que se adaptara a su reducido nivel de actividad, de energia
y de participacion®. Podriamos considerar que una obra como
Dialogue Piece —una obra con una dimensién utépica, orientada
hacia el futuro, en la que Lozano imaginaba que llegaria un
momento en el que podria reanudar sus actividades en una
forma renovada-, era un intento por esforzarse para salir del
callejon sin salida al que le habia conducido la huelga y el
abandono posterior.

Para terminar me gustaria volver a la fotografia que realiz6
Frampton de la mesa de trabajo de Lozano, en la que la artista
ha abandonado la imagen. Papeles de trabajo amontonados
y material artistico esparcido por toda la mesa junto a otros
objetos mundanos como cigarrillos y cajas de cerillas, las gafas
de la artista, y una taza de café abandonada. Parece que el arte
y la vida se han mezclado deliberadamente, como si se tratara
de una manifestaciéon material de los experimentos “artistico-
vitales” que solo dos afios después se apoderarian por completo
del mundo de Lozano. Aunque la mesa repleta, atestada, hace
pensar en una escena de trabajo, el taburete de Lozano ha
sido apartado de un empujoén de la mesa, como si ella solo se
hubiera esfumado de la vista por un momento. Con sus dos
fotografias, Frampton nos ofrece un modelo inconscientemente
profético que nos permite reflexionar sobre la efimera carrera
de Lozano, pues capta la transicion desde el trabajo a la
interrupcion del trabajo. En estas dos fotografias, Lozano no
solo aparece representada pasivamente “en” su estudio, sino
mas bien activamente “enfrentada” a su estudio, y por tanto,
por extension, al mundo del arte al que seguiria perteneciendo
solo durante un breve periodo de tiempo.



A través de un juego de sustituciones metonimicas con
las herramientas de su oficio, el retrato proléptico de Lozano
la representa al mismo tiempo como una firme presencia que
sin embargo ha desaparecido. No sabemos por qué Lozano se
ausento para siempre del mundo del arte y de sus comunidades.
Quiza, al igual que Bartleby, sencillamente, prefirié no hacerlo.
Pero hay algo que esta claro: cuando eligié dejar de trabajar,
fracasar, justo en la cuspide de la emergencia de una politica
feminista formalizada que tan solo unos afos después le habria
ofrecido un lenguaje viable, Lozano renuncié a un mundo que,
sobre todo, habia dejado de funcionar para ella.

Los paros laborales, la huelga, el boicot y la deserciéon de
Lozano resultan problematicos tanto para el feminismo como
para la historia del arte. /Qué hacer con una artista que al final
se neg6 a seguir creando arte, a trabajar y a comunicarse y
a participar en el mundo del arte? ;Debemos interpretar que
sus dibujos de herramientas y sus pinturas abstractas forman
parte de un proyecto radical que contempla al mismo tiempo
la renuncia y la aceptacion de la idea de “trabajo”? Aunque,
por una parte, los gestos de Lozano se pueden inscribir en una
tradicion méas amplia de renuncias vanguardistas, que incluiria
el famoso “paro laboral” de Marcel Duchamp en 1923, cuando el
artista se retir6 presuntamente del mundo del arte para jugar
al ajedrez (aunque, por supuesto, no lo hizo), también ofrecen
un modelo absolutamente singular y peculiar para reflexionar
sobre la practica de la creacion artistica. Ya sea por anticipacion
o por accidente, la problematica politica de Lozano la convierte
en una artista mas importante que nunca, ahora que las
cuestiones relacionadas con el feminismo y la participacion,

y la interseccion del arte y la politica siguen acaparando

los debates en torno al arte moderno y contemporéaneo. La
anarquica negativa de Lozano a adaptarse la convierte en
una artista paradigmatica —por su actitud inconformista— que
nos puede ayudar a interpretar estas cuestiones. Su decision
de “abandonar” la convierte en una figura sorprendente para
explorar la escena artistica neoyorquina de los afios sesenta.
Su préactica deliberadamente reticente, que le llevé a rechazar
el feminismo justo cuando empezaba a introducirse en la
conciencia publica y popular, y a interrumpir la creacion
artistica en el momento en el que el arte conceptual comenzaba
a cuestionar el estatus del objeto material, demuestra una
aguda conciencia tanto del arte contemporaneo como de la
escena politica, aun cuando optara por abandonar ambos.

El proyecto de Lozano muestra una poderosa narrativa que

se opone a las heroicas narrativas modernas del éxito y el
desarrollo, pues su carrera estuvo marcada por el fracaso y
la renuncia, por los intentos de arrancar y las decisiones de
frenar.
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Cita, carta de Michael, 20 de sept. del 70: “Info: enviame tu
Masturbation Piece —o algunos detalles sobre ella”.

Masturbation Investigation [Investigacion sobre la masturbacion] (3-5 de abril del 69)

Nota: otras piezas en ejecucion simultanea: Grass Piece [Pieza con hierbal,
General Strike Piece [Pieza de la huelga general, y alejamiento de los humanos y del
mundo exterior. Me niego a ver a mi pareja o a cualquier otra persona.

3 abr.: Masturbacion con fantasias: follar con algunos humanos concretos,
después con humanos imaginarios.

Masturbacion con fotos: Screw, nimeros 9y 10.

4 abr.: Masturbacion con diversos objetos: un pedal de moto
de caucho endurecido, una pluma, una zanahoria*,
una bombilla con forma falica.

5 abr.: Masturbacion mirando un espejito en el que se
reflejan los genitales: observar hinchazon, turgencia,
cambio de color de rojo claro a rojo fuerte, violenta
eyaculacion de lubricacion procedente de un conducto
cercano al clitoris, y vibracion durante el orgasmo.

Satisfaccion del interés por investigar la
masturbacion.

* Era una zanahoria muy sensual y debido a su origen
organico, funcionaba mejor que los demas objetos que utilicé.
Pero follar con objetos es un infierno.

CC. a Michael, a través de Morning Sun Farm.



QUOTE, LETTER FROM MicHARL, SEFT 26 ro: INFo~- SEND ME YouRr
HASTURBATION PlECE - OR bETAILS ABour IT.*

MASTURBATION INVESTISATION (APRIL 3-5, 63
MNOTE : OTHER PIECES SIMULTANEOUSLY IN FROCESS | GRASS Blges,

GENERAL STRIKE PIECE & A WITHDRAWAL FROM HUMANS B THE
OUTSIDE WORLD. | REFUSE TO SEE MY PARTNER AR ANYOMNE ELSE,

APR 3 : MASTURBATION TO FANMNTASIES @ BALLING SPECIFIc
HUMANS, THEN /MASINARY MHUMANS,

MASTURBATION T PICTURES * E&EE‘, IssuEs 9S4 o,

>
£

MASTURBATION USING VARIOUS OBTESTS : HARD
RUBBER MoTORCYcLE PEDAL , FEATHER , cARRATH
PHALLIC =SHAPED 148 HT BULS.

APR 5 | MASTURBATION LOOKING INTO SMALL MIRRER
REFLECT/NG GENTAL @ OBSERVE TUME SCENSE
Er..-mmm‘rr COLOR CHANSE FROM LiGHT le{m

RISHT RED ; WIOLELT ETACULATION oF LSRRI ATTON

From
i b:cr NEAR cLITORIS, X VIBRAT Ic0) LR Ny

SATISFACT/ON OF INTEREST IN VE ST &AT.
MASTURBATION, i -~

* 1T WAS A SEXY carRaT K BE NG Sy msmn?,

WORKED BEST OF ALL THE OBTECTS LUSED. BuT
WITH DETECTS 15 THE Agyvss. i

€C - MICHAEL , 9 MORMNG SUN FRQM.

Masturbation Investigation
[Investigacion sobre la Masturbacion], 1969



10 de abril de 1969

Declaracion para la asamblea publica de la
Art Workers' Coalition [Coalicion de trabajadores del arte].

Para mi, no puede haber una revolucion artistica separada de una revolucion
cientifica, de una revolucioén politica, de una revolucién educativa, de una
revolucion de las drogas, de una revolucién sexual o de una revolucion personal.
No puedo pensar en un programa de reformas de los museos sin prestar la misma
atencion a una serie de reformas de las galerias y de las revistas de arte destinadas
a acabar con los estamentos de artistas y de escritores. Yo no me definiria como
una trabajadora del arte, sino mas bien como una sofiadora del arte, y solo estoy
dispuesta a participar en una revolucion total que sea al mismo tiempo personal

y publica.

Lee lozano
Grand Street, 60, Nueva York

Masturbation Piece — Comenzada mas o menos a la vez que Grass Piece [Pieza
[Pieza de la con hierba] y General Strike Piece [Pieza de la huelga generall;
masturbacion] “liquidada” en un periodo de aproximadamente 10 dias.

(Describela verbalmente, con discrecion).

General Strike Piece — (Comenzada “oficialmente” el dia después de
[Pieza de la leer la Declaracién para la asamblea publica; las partes
huelga general] empiezan en un periodo previo Il de 2 meses).

Describela verbalmente.

Book of Change Piece — (Comenzada en 1965, “oficialmente”
[Pieza del libro se empieza I el 21 de abril del 69)
del cambio]

Way Out Piece — (mmm Concebida el 6 de mayo del 69) [cont. en la pagina siguiente]
[Pieza de la salida]
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Statement for Open Public Hearing, Art Workers' Coalition, 1969
[Declaracion para la asamblea publica de la Art Workers' Coalition]



Si hago la No-Grass
Piece éque pasara con

la Book-of-Change
Piece?

Grass Piece [Pieza con hierba]

Pillar un buen monton de hierba de excelente calidad, medio kilo, por lo menos.
Fumarmelo todo lo rapido que pueda. Estar todo el dia colocada, todos los dias.
Ver qué pasa. (1 de abril del 69).
Una de las cosas que pasan es que cada vez necesito mas y mas
hierba para sentirme bien. éSera que uno se vuelve inmune? (17 de abril del 69)
La cantidad de maria necesaria para colocarme se ha estabilizado.
Esta noche he empezado a fumarme I el ultimo bote de hierba pura.
Cuando se me acabe del todo, Il me fumaré las ramitas y quedaran también
muchas semillas que pienso Il comerme Hl (ha sido una pieza brillante,
pero me gustaria acabarla en un abrir y cerrar de ojos). Ya he decidido cudl
va a ser la siguiente pieza: pasar la misma cantidad de tiempo sin fumar.
“Busca los extremos,
es donde se concentra
la accion! (24 de abril del 69)

Cada dia me siento mas cansada. Esta sensacién de extenuacion

podria deberse al exceso de hierba, o al exceso de trabajo,

0 a la monotonia de mi vida. (29 de abril del 69)

Voy a terminar la Grass Piece con una fanfarria: una capsula de mescalina

que me ha regalado Kaltenbach. (2 de mayo del 69) * Ya no me coloco, solo estoy
atontada. Se me han acabado las ramitas y las semillas. (3 de mayo del 69)

* Esto se pospuso debido a circunstancias ajenas a mi control. Por fin tomé la
mescalina: 11 de mayo del 69. No me hizo nada, seguramente estaba pasada,
la capsula salio mala.

Nota: salvo cuando me levantaba (de bajon) por las mafnanas,

solo ha habido dos ocasiones en las que no he estado fumada

a lo largo de esta pieza, un par de horas en cada ocasion.

Hay un punto de Yin en todo Yang y un punto de Yang en todo Yin, segun dicen.
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Grass Piece [Pieza con hierba], 1969



No-Grass Piece [Pieza sin hierba]

Pasar sin fumar hierba la misma cantidad de tiempo que Grass Piece [Pieza con
hierba], que al final ha durado 33 dias. Comienza inmediatamente después de
Grass Piece (4 de mayo del 69). (La pieza termina el 6 de junio del 69).
Comienza la paranoia, (4 de mayo del 69) otros sintomas prehierba.

Siento un flujo de adrenalina tan intenso que me coloco con él (5 de mayo del 69).
Me coloco con un vasito de vino (5 de mayo del 69).

Noche de insomnio, anoche, otro sintoma pre-hierba (6 de mayo del 69).

Exceso de suefos (7 de mayo del 69). Suefios en duermevela.

Todo parece mas divertido (9 de mayo del 69).

Esta noche me sentia tensa y me dolia la cabeza y queria colocarme por primera
vez desde que empeceé con esta pieza (9 de mayo del 69). Si alguien me hubiera
ofrecido hierba me habria colocado.

Continua el insomnio; ataques de ira (10 de mayo del 69). Tristeza incontrolable
(10 de mayo del 69). Sentimiento de muerte.

Me tomo una mescalina pero es una porqueria asi que mis amigos hacen que me
coloque con costo y hierba para ayudarme a regresar de mi mal no-viaje.

(11 de mayo del 69). Continua el insomnio (12 de mayo del 69). Se presenta un
amigo que me trae un porro. {Como rechazarlo? (Compartimos el porro pero no
me coloco demasiado) (12 de mayo del 69).

Duermo bien anoche por primera vez desde el 5 de mayo (14 de mayo del 69).
Fumar hierba me habria sentado hoy mucho mejor (estoy esperando algo)

(14 de mayo del 69). Vuelve el insomnio. Me tumbo en la cama y I se me
ocurren I ideas. (en lugar de colocarme y que se me ocurran ideas)
Pongo en marcha el movimiento “hierba para Bogside”. ({Qué puedes hacer

por los negros y los P.R." Que intentan hacerse con una buena “educacion” en
Nueva York (y en otros lugares) y ya tienen hierba®? Enviarles I tus Ultimas
obras de arte (arte bien informado) (16 de mayo del 69).

(Redactar esto y enviarlo el 17 de mayo junto con Grass Piece a la exposicion
de Lucy —18 de mayo del 69).

Aparece Moose y después nos vamos a su choza y nos colocamos a peticion mia
y mantenemos un didlogo estupendo. Cuando Moose estaba aqui le pregunté

si tenia algo de hierba y y si me invitaria a fumar (17 de mayo del 69). No puedo
dormir (19 de mayo del 69). El agotamiento aumenta dia a dia (22 mayo 69).
Aparece John Torreano con una hierba deliciosa, cultivada en casa, en un sobre.
Compartimos un poco durante el didlogo. Quiere que me quede con el resto
(sigue en p. 49)

[En el margen]
Nota: Quiza el insomnio se debe a que no quiero sofiar mientras
duermo. Viajo, que es agotador, ino quiero ir a ninguna parte en este momento!

1. Puerto Rican, es decir, “puertorriquefios”.
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No-Grass Piece [Pieza sin hierba] (12 parte), 1969



No-Grass Piece (viene de p. 37)

Pero le pido que se la lleve a su choza y me la guarde hasta el dia que
termine esta pieza, entonces iré a su casa, me colocaré y me traeré lo

que quede para “romper con mi pasado” (rapidamente), y la hierba volvera

a formar parte de mi vida. Mi idea es tener hierba a mano siempre que

pueda, en el “futuro”. (22 de mayo del 69)

Nota: afadir a la “redacciéon” de esta pieza, ahora “expuesta” en la Paula
Cooper Gallery, lo siguiente: continta el insomnio. La extenuacion aumenta
dia a dia. (23 de mayo del 69)

En casa de La Monte y Marion, mientras escucho como cantan, me fumo

una enorme cantidad de hachis muy potente (no fumar alli es impensable),

de hecho, fumo tanto que me tengo que marchar repentinamente porque
tengo la sensacién de que voy a enfermar. Consigo llegar a casa — isobrecarga
en los rifiones! (23 de mayo del 69) horrible resaca de la noche anterior.
Fumo un poquito de hierba que me ha traido un amigo para compartirla
conmigo, y “casi” no la siento. (24 de mayo del 69)

Aparece Alan Saret, mantenemos un dialogo interesante pero flojo,

el insomnio del domingo, me propone que vayamos a su choza y fumemos
(acaba de pillar medio kilo) pero alli es imposible seguir hablando.

Quiere que me lleve un poco de hierba a casa, le digo que no, no podria
resistirme, pero me llevo algunas semillas para plantarlas (25 de mayo del 69).
Alan Saret aparece de nuevo con hierba y fumamos (5 de junio del 69).

Para terminar la pieza visito a John Torreano como habia planeado y recojo

el poco de hierba que ha tenido la amabilidad de guardarme en un sobre y me
la traigo a “casa” de manera que ésta es la primera vez que consumo drogas
(que fumo) aqui desde el 3 de mayo del 69. (6 de junio del 69). El insomnio y
la tension han estado presentes intermitentemente a lo largo de No-Grass Piece.
La sensacion de cansancio y de cansarme rapidamente de cualquier actividad
se han convertido en sintomas diarios desde la mitad de Grass Piece,
aproximadamente. Puede que la mente estuviera en un estado mas “nervioso
y activo” durante No-Grass Piece, “fiebre cerebral”, dolor en el cerebelo y
fuertes jaquecas durante No-Grass, la obra empieza a exigir trabajo mental
(bafios de info.), Incremento de la comunicacion verbal, “avalanchas” de
ideas. (6 de junio del 69)
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Poss. IN THE "FUTuRE ! (i 22 a)

ROTE = ADD To WRITE—P &F THIS PiscE NOW BEwS Sriwa AT P Lag
EonPER. SMLLERY THE FolLoliNGg 2 -_':.nl.-EEPL-ESSJ"-'E-‘-'E CEONTIAIWES, EXHARUSTT M
INEREASES BAiLr. (mAY 83, 63)
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No-Grass Piece [Pieza sin hierba] (22 parte), 1969



(“Cita"): De fondo, se escucha Daisy, que se desvanece poco a poco, y después
Asi hablé Zaratustra (R. Strauss), y después E/ Danubio azul (J. Strauss) —
Banda sonora de 2001 (S. Kubrick).

General General Strike Piece [Pieza de la huelga general]
(Comienza el 8 de feb. del 69)*

De manera gradual pero decidida, evitar mi presencia en funciones o reuniones®
oficiales o publicas “en la parte alta de la ciudad”, £ relacionadas con el “mundo
del arte” con el fin de proseguir con la investigacion de la revolucion total
personal y publica*. Exhibir en publico unicamente piezas que favorezcan
el intercambio de ideas y informacién relacionadas con la revolucion total

personal y publicaS.

En ejecucion durante el verano del 69, como minimo*.

* Me retiro de una exposicion de 3 artistas comisariada por Richard Bellamy,
Goldowsky Gallery, Avda. Madison, 1078.

© Fecha de la ultima visita a galerias de la parte alta de la ciudad para evaluacién
de obras de arte: 13 o0 14 de feb. del 69.
Fecha de la ultima visita a un museo: 24 de marzo del 69.
Fecha de la ultima inauguracion de una galeria en la parte alta: 15 de marzo del 69.
Fecha de la ultima visita a un bar: 5 de abril del 69.
Fecha del ultimo concierto: 18 de abril del 69.
Fecha de la ultima pelicula en el cine: 4 de abril del 69.
Fecha del ultimo “acto”: 18 de abril del 69.
Fecha de la ultima fiesta importante: 15 de marzo del 69

I Las condiciones de la Revolucion total publica y personal se establecen en una
breve declaracion leida en la asamblea publica de la Art Workers' Coalition, School
of Visual Arts, 10 de abril del 69. Se declina la futura colaboracion con la
Art Workers' Coalition o con cualquier otro grupo en el marco de la General Strike Piece.
Esto incluye al grupo Artists Against the Expressway y a otros grupos.

§ Primera Pieza expuesta en el Art/Piece Event, Shakespeare Festival de Nueva York,
teatro publico, 5 de marzo del 69. Grass Piece [Pieza con hierba] y No-Grass Piece
[Pieza sin hierba] expuestas en la exposicion Number 7 comisariada por Lucy Lippard,
en la galeria de Paula Cooper, 18 de mayo del 69. Investment Piece [Pieza de inversion]
y Cash Piece [Pieza del dinero en efectivo] expuestas en la exposicion Language /11,
Dwan Gallery, 24 de mayo del 69.

# Terminada en otofio del 69, cuando aparecieron los primeros sintomas de esquiz.
(Yo estoy aqui y me enfrento a ellos que estan ahi fuera). Todavia me arrepiento de
haberme perdido algunos eventos artisticos que tuvieron lugar en la primavera del 69
— debido a mi retirada en ese momento — y que al parecer sirvieron para que algunos
humanos se enemistaran. (21 de ene. del 71)

Lee Lozano, 12 de junio del 69.

[En el margen] Publicado en 0 fto 7, n°6, julio del 69, Vito Aconci y Bernadette Mayer editores
(papel calco)
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General Strike Piece [Pieza de la huelga general], 1969



(Cita): fue una reunion agradable, interrumpida Gnicamente por
algunos pedetes — Screw, la revista del sexo.

Dialogue Piece (comienza el 21 de abril del 69)

Llamar, escribir o hablar con gente que no verias en otras
circunstancias* con el proposito especifico de invitarles
a M tu casa para mantener un didlogoS.

En perpetua ejecucion desde el dia de la primera llamada (21 de abril del 69).
Afo en que se despierta mi interés por los didlogos: 1948.

Dia en que tomo la decision de poner en marcha una investigacion sobre los
dialogos: 8 de abril del 69",

Nota: el proposito de esta pieza es mantener didlogos', no se trata de
crear una pieza. No se realizaran grabaciones ni se tomaran apuntes en
el transcurso de los didlogos, que existen Unicamente por el valor que
poseen como acontecimientos sociales alegres*.

Sin embargo, llevaba un registro de todos los didlogos y tomaba notas después de cada uno.

T La definicion de “gente” queda abierta. Podran participar “perfectos desconocidos”, un animal,
un bebé.

1 Debido a la General Strike Piece [Pieza de la huelga general] (5).

§ La definicién de “didlogo” queda abierta. “Verball” resulta pertinente.

Fecha de un dialogo formal con Carl Andre que organizamos para Aspen Magazine.
Imposible describirlo con palabras: fue un desastre.

11 Fecha del primer didlogo: 17 de mayo del 69. Numero de didlogos realizados hasta la fecha
(13). A mediados de diciembre del 69, cuando dej¢ de llevar el registro y di por terminada
la pieza “oficialmente”, el numero de didlogos habia aumentado hasta llegar casi a los 150.
11 Que a menudo dan pie a proseguir con las investigaciones de Information Baths Piece

[Pieza de los banos de informacion] y Pass-On-All-Yr-Ideas Piece [Pieza de la transmision
de todas tus ideas].

§§ Al final, fueron muy pocos los didlogos alegres, ni siquiera llegaron a ser sociales.
Algunos eran aburridos, algunos eran una pesadilla de tension y malestar. Empezo a darme
pavor la idea de organizar un didlogo y muchas veces me dolia la cabeza durante o después
del mismo. Algunas personas se atrevieron a participar. Como es natural, sigo muy interesada
en el didlogo (al contrario de lo que me sucede con los mondlogos, por ejemplo) y me
encantaria ver que esta idea se sigue investigando en otros lugares.

Lee Lozano, 12 de junio del 69

[En el margen] Publicado en 0 to 9, n°86, julio del 69, Vito Acconci y Bernadette
Mayer, editores (papel calco).
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Dialogue Piece [Pieza del dialogo], 1969












Listado de obras



Sin titulo, 1960



Sin titulo, 1960

Oleo sobre lienzo

61,4 x 76,2 cm

Coleccion particular, Nueva York. Cortesia
de Hauser & Wirth

LOZAN30769

Sin titulo, 1960

Grafito y crayén sobre papel
42,6 x 35 cm

Coleccion particular. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31015

Sin titulo, 1960

Oleo sobre lienzo

772 % 122,1 cm

Coleccion particular, Nueva York.
Cortesia de Hauser & Wirth
LOZAN30768

p.176

Sin titulo, ca. 1960

Oleo sobre lienzo

94,7 x 126 cm

Coleccion particular. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN35464

p.112

Sin titulo, ca. 1960

Oleo sobre papel

45,8 x 61 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30775

Sin titulo, 1961

Grafito y crayon sobre pape

54,6 x 44,5 cm

Moderna Museet, Estocolmo. Adquisicion de
2007 (Det andra 8nskemuseet) MON/2007/190
LOZAN31058

Sin titulo, 1961

Grafito y crayon sobre papel
42,5 x 34,8 cm

Coleccion particular. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30949

p.15

Sin titulo, 1961

Crayon sobre papel

42 x 35 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31288

p.88

Sin titulo, ca. 1961

Grafito y crayon sobre papel

42,5 x 38,8 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31145

Sin titulo, ca. 1961

Grafito y crayén sobre papel

57 x 44,5 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30776

p.91

Sin titulo, ca. 1961

Girafito y crayon sobre papel

42 x 34,2 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31143

p.90

Sin titulo, ca. 1961

Grafito y crayén sobre papel

32,5 x 23,56 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31203

Sin titulo, ca. 1961

Girafito, crayon y carboncillo sobre papel
57 x 44,5 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31185

Sin titulo, ca. 1961-1962

Tinta y grafito sobre papel

Cuaderno con 22 dibujos, 20,3 x 12,2 cm
cada uno

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN43143

p.6

Sin titulo, ca. 1961-1962

Tinta y grafito sobre papel

Cuaderno con 19 dibujos, 10 X 16 cm
cada uno

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN43142

pp.58-59

Sin titulo, ca. 1961-1962
Girafito y crayon sobre papel
445 x 57 cm

Coleccion Pinault
LOZAN31084

p. 92

Sin titulo, 1962

Grafito sobre papel

21,8 X 24 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31406

Sin titulo, 1962

Grafito sobre papel

30 x 45 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30614

Sin titulo, 1962

Oleo sobre lienzo

94 x 127 cm

Coleccion particular. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30712

p.114

Sin titulo, 1962

Crayon, tinta y grafito sobre papel
575 X 44,4 cm

FWA - Foundation for Women Artists,
Amberes, Bélgica

LOZAN30777

p.99

Sin titulo, 1962

Oleo sobre lienzo

33,6 x 38,7 cm

Coleccion Paul y Karen McCarthy
LOZAN30582

p.119

Sin titulo, 1962

Oleo sobre lienzo

83,8 x 73,7 cm

Coleccion particular. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30706

p.115

Sin titulo, 1962

Tinta sobre papel

9,5 x 14 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30745

Sin titulo, 1962
Grafito sobre papel
229 x 24,1 cm
Coleccion particular
LOZAN30786
p.104

Sin titulo, 1962

Grafito y lapiz de color sobre papel
60,3 x 476 cm

Coleccion Amy Gold y Brett Gorvy
LOZAN34440

p.17

Sin titulo, 1962
Crayoén sobre papel
476 x 60,3 cm
Coleccion particular
LOZAN31374

Sin titulo, 1962

Grafito y crayon sobre papel

22 x 29,5 cm

Coleccion Bruin-Heijn CBH2005061
LOZAN30738

p.13

Sin titulo, 1962

Grafito y crayon sobre papel

476 x 60,5 cm

Coleccion Paul y Karen McCarthy
LOZAN31197

p.103

Sin titulo, 1962

Grafito y crayon sobre papel

47,6 x 60,3 cm

Coleccion Paul y Karen McCarthy
LOZAN31208

Sin titulo, 1962

Grafito y crayén sobre papel
476 x 60,5 cm

Coleccion particular. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31385

p.100

Sin titulo, 1962

Lapiz de color y crayon sobre papel
47,6 x 60,5 cm

Coleccion particular, Suiza
LOZAN31363

p.102



Sin titulo, ca. 1962

Girafito y crayon sobre papel

45 x 59,7 cm

Coleccion particular, Nueva York
LOZAN34542

p.103

Sin titulo, ca. 1962

Lapiz de color y crayon sobre papel
476 x 60,5 cm

Coleccion particular. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31341

p.102

Sin titulo, ca. 1962

Oleo sobre lienzo

81,7 x 1275 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30711

p.122

Sin titulo, ca. 1962
Oleo sobre lienzo
61 x 68,3 cm
Coleccion particular
LOZAN31277
p.123

Sin titulo, ca. 1962

Oleo sobre lienzo

101,6 x 86,8 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31282

Sin titulo, ca. 1962

Oleo sobre lienzo

126,5 x 126,5 cm

Coleccion particular. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30707

p.124

Sin titulo, ca. 1962

Oleo sobre lienzo

121,7 x 106,8 cm

Coleccion particular. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31284

p.120

Sin titulo, ca. 1962

Grafito sobre papel

12,8 x 20,2 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30891

p.83

Sin titulo, ca. 1962

Oleo sobre lienzo

91 x 100,5 cm

Coleccion Florence y Philippe Segalot,
Nueva York

LOZAN30710

p.115

Sin titulo, ca. 1962

Oleo sobre lienzo

81 x 96 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30713

Sin titulo, ca. 1962

Tinta sobre papel

24 x 21,5 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30892

Sin titulo, ca. 1962

Tinta sobre papel

24 x 219 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30781

Sin titulo, ca. 1962
Oleo sobre lienzo
38,6 x 38,7 cm
Coleccion Kaws
LOZAN30566
p.118

Sin titulo, ca. 1962

Grafito sobre papel

29,2 x 23 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30893

Sin titulo, ca. 1962

Oleo sobre lienzo

106,5 x 127 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31287

p.113

Sin titulo, ca. 1962

Oleo sobre lienzo

106,6 x 116,7 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31286

p.121

Sin titulo, 1962-1963

Grafito y crayon sobre papel

30,5 X 23 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30931

p.95

Sin titulo, 1963-1964

Grafito sobre papel

21,6 X 26,4 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30867

Sin titulo, 1963

Grafito y crayon sobre papel
23 x 24 cm

Coleccion Pinault
LOZAN30860

p.106

Sin titulo, 1963

Grafito y crayén sobre papel

73,5 x 58,4 cm

Coleccion particular, NuevaYork. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30588

p.183

Sin titulo, 1963

Grafito sobre papel

30 x 283 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30795

Sin titulo, 1963

Grafito sobre papel

23,5 x 21,6 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30751

Sin titulo, 1963

Oleo sobre lienzo

244.6 x 168 cm

Coleccion Hauser & Wirth, Suiza
LOZAN30648

p.126

Sin titulo, 1963

Grafito sobre papel

35 x 274 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30734

p.96

Sin titulo, 1963

Girafito y crayon sobre papel

23 x 24 cm

Coleccion Hauser & Wirth, Suiza
LOZAN30971

p.105

A Boring Drawing [Un dibujo aburrido], 1963
Grafito y crayon sobre papel

58,4 x 73,7 cm

Coleccion particular. Cortesia de

Peter Freeman Inc.

LOZAN34641

p.74

Sin titulo, 1963

Girafito y crayon sobre papel

273 x 34,9 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31424

p.108

Sin titulo, 1963

Grafito y crayon sobre papel

44,4 x 571 cm

FWA - Foundation for Women Artists,
Amberes, Bélgica

LOZAN31297

Sin titulo, 1963

Oleo sobre lienzo

165 x 203,2 cm

Coleccion particular. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30646

p.125

Sin titulo, ca. 1963

Girafito, crayon y collage sobre papel

445 x 57 cm

Moderna Museet, Estocolmo. Adquisicion de
2007 (Det andra énskemuseet), MOM/2007/191
LOZAN31085

p.93



Sin titulo, ca. 1963

Grafito y crayon sobre papel
34,8 x 26,8 cm

Coleccion particular
LOZAN30760

Sin titulo, ca. 1963

Grafito sobre papel

21,5 x 26,2 cm

Gemeentemuseum, La Haya, Paises Bajos
LOZAN30871

Sin titulo, ca. 1963

Grafito y crayon sobre papel

475 x 60,2 cm

FWA - Foundation for Women Artists,
Amberes, Bélgica

LOZAN31308

Sin titulo, ca. 1963

Oleo sobre lienzo

91,4 x 76,2 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31455

Sin titulo, ca. 1963

Crayon sobre papel

23 x 24 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31416

p.94

Sin titulo, ca. 1963

Grafito y crayén sobre papel
445 x 57 cm

Coleccion Pinault
LOZAN31263

p.92

Sin titulo, ca. 1963

Girafito y crayon sobre papel

24 x 23 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31163

Sin titulo, ca. 1963

Crayon, grafito y tinta sobre papel
42,4 x 44,5 cm

Coleccion particular. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN32709

p.98

Sin titulo, ca. 1963

Grafito y crayon sobre papel

30,5 X 283 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30754

Sin titulo, ca. 1963

Grafito y crayén sobre papel
272 x 35 cm

Coleccion particular
LOZAN31434

p.97

Sin titulo, 1963-1964

Grafito sobre papel

21,5 x 26,2 cm

Coleccion Andrew Charles Porter
LOZAN30872

Sin titulo, 1964
Grafito sobre papel
21 x 21 cm
Coleccion Pinault
LOZAN32192
p.110

Sin titulo, 1964

Grafito sobre papel

20,8 x 31,8 cm

Coleccion particular, Nueva York. Cortesia
de Hauser & Wirth

LOZAN30689

Sin titulo, 1964
Grafito sobre papel
21 x 32,4 cm
Coleccion Pinault
LOZAN32193
p.111

Sin titulo, 1964

Grafito sobre papel

21,4 x 25 cm

Coleccion particular, Nueva York. Cortesia
de Hauser & Wirth

LOZAN30598

Sin titulo, 1964

Girafito y crayon sobre papel

30 x 45 cm

Coleccion Hauser & Wirth, Suiza
LOZAN30817

p.109

Sin titulo, 1964

Grafito sobre papel

21,6 x 25,4 cm

Coleccion particular, Nueva York. Cortesia
de Hauser & Wirth

LOZAN30600

Sin titulo, 1964

Oleo sobre lienzo

275,2 x 336,5 cm en total
Coleccion particular
LOZAN30701
pp.128-129

Sin titulo,1964

Oleo sobre lienzo

167 x 301,56 x 5 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31245

Peel [Pelar], 1964

Oleo sobre lienzo

2 tablas, 152,4 x 335,3 cm en total
Donacién de Mr. Robert C. Scull,
Weatherspoon Art Museum. University of
North Carolina at Greensboro, Estados
Unidos, 1981

LOZAN31096

pp.132-133

Veer [Torcer], 1964

Oleo sobre lienzo

198,1 x 243,8 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN46009

p.127

Ream [Escariar], 1964

Oleo sobre lienzo

198,1 x 243,8 cm

Blanton Museum of Art, The University of
Texas at Austin, donacion de Mari y James
A. Michener, 1968, G1968.92
LOZAN31379

p.134

Sin titulo, 1964

Grafito y pastel sobre papel

71 x 56,5 cm

Coleccion Florence y Philippe Segalot,
Nueva York

LOZAN32191

p.183

Sin titulo, ca. 1964

Oleo sobre lienzo

2 tablas, 168,5 x 488 cm en total
Coleccion particular. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30785

pp-130-131

Sin titulo, ca. 1964

Grafito y crayén sobre papel

23 X 24 cm

Coleccion Florence y Philippe Segalot,
Nueva York

LOZAN30546

Sin titulo, ca. 1964-1965

Tinta y grafito sobre papel cuadriculado
25,5 x 19,8 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30736

Sin titulo, ca. 1964-1965

Grafito sobre papel

20,2 X 12,8 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31304

Cram [Apifar], 1965

Oleo sobre lienzo

221x197,7 x 3,8 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31243

p.136

Clamp [Sujetar], 1965

Oleo sobre lienzo

2 tablas, 224 x 213 cm en total
Coleccion particular. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31240

p.137

Verge [Rozar], 1965

Oleo sobre lienzo

198,4 x 206 cm

MNK Museum fiir Moderne Kunst de Frankfurt.
Antigua Coleccion de Rolf Ricke en el

MMK Museum fiir Moderne Kunst Frankfurt,
Kunstmuseum, St Gallen y Kunstmuseum,
Liechtenstein, Vaduz Inv.Nr. 2006/229
LOZAN30853

p.135



Slide [Deslizar], 1965

Oleo sobre lienzo,

3 tablas, 183,2 x 426,7 cm en total
Gemeentemuseum. La Haya, Paises Bajos
LOZAN30685

pp.138-139

Sin titulo, ca. 1965

Oleo sobre lienzo

2 tablas, 234 x 310 cm en total
Coleccion Pinault
LOZAN31244

pp. 140-141

Lean [Inclinar], 1966

Oleo sobre lienzo

3 tablas, 198,8 x 312,9 cm en total
The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30686

pp.142-143

Sin titulo, 1967

Tinta sobre papel

279 x 21,6 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30658

p.64

Sin titulo, 1967

Tinta, lapiz de color y grafito sobre papel
5 hojas, 28 x 21,5 cm cada una

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31029

Sin titulo, 1967

Tinta y collage sobre papel

23 x 28 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30836

Punch, Peek & Feel [Perforar, atisbar y
palpar], 1967-1970

Oleo sobre lienzo perforado

243 x107 cm

Moderna Museet, Estocolmo. Adquisicion de
2007 (Det andra 6nskemuseet) MOM/2007/188
LOZAN31027

p. 147

Stroke [Acariciar], 1967-1970

Oleo sobre lienzo

2 tablas, 106,7 x 213,4 cm en total

Blanton Museum of Art, The University of Texas
at Austin, adquisicién gracias a la generosidad
de la Judith Rothschild Foundation y del
Michener Acquisitions Fund, 2001 2001.82
LOZAN30654

pp.148-149

Sin titulo, 1968

Oleo sobre lienzo

157,6 x 107,1 cm

MNK Museum fiir Moderne Kunst de Frankfurt
Antigua Coleccién de Rolf Ricke en el

MMK Museum fiir Moderne Kunst Frankfurt,
Kunstmuseum, St Gallen y Kunstmuseum,
Liechtenstein, Vaduz Inv. Nr. 2006/230

p.144

Sin titulo, 1968

Tinta, grafito y collage sobre papel
279 x 22,8 cm

Coleccion particuar. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31109

Crook [Doblar], 1968

Oleo sobre lienzo

2 tablas, 243,8 x 177,8 cm en total
Coleccion Pinault

LOZAN30684

p.146

Sin titulo, 1968

Tinta y grafito sobre papel

28 x 21,5 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30620

Private Books [Cuadernos privados],
1968-1972

Tinta sobre papel

11 cuadernos manuscritos 12,7 X 76 cm o
76 x 12,7 cm cada uno

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN78569

pp. 30-47

Switch [Cambiar], 1968-1969

Oleo sobre lienzo

182,9 x 233,7 cm

Coleccion Ludwig, Ludwig Forum fiir
Internationale Kunst, Aquisgran
LOZAN34657

p.145

Sin titulo, 1969

Tinta sobre papel vitela

16,6 x 14,5 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31037

| Ching Piece [Pieza del | Chingl, 1969
Tinta sobre papel cuadriculado encuadernado
Libreta de 25,7 x 20,3 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30674

pp.156-157

2 Wave [Onda 2], 1969

Oleo sobre lienzo

243,8 x 106,7 cm

Wadsworth Atheneum Museum of Art,
Hartford, CT. Contemporary Art Purchase
Fund 1998.6.1

LOZAN30583

p.146

4 Wave [Onda 4], 1969

Oleo sobre lienzo

243,8 x 106,7 cm

Wadsworth Atheneum Museum of Art,
Hartford, CT. Donacion de David Parson
199718.1

LOZAN30584

p.146

6 Wave [Onda 6], 1969

Oleo sobre lienzo

243,8 x 106,7 cm

Wadsworth Atheneum Museum of Art, Hartford,
CT. Contemporary Art Purchase Fund 1998.6.2
LOZAN30585

p.150

8 Wave [Onda 8], 1969

Oleo sobre lienzo

243,8 x 106,7 cm

Wadsworth Atheneum Museum of Art, Hartford,
CT. Contemporary Art Purchase Fund 1998.6.3
LOZAN30586

p.150

12 Wave [Onda 12], 1969

Oleo sobre lienzo

243,8 x 106,7 cm

Wadsworth Atheneum Museum of Art, Hartford,
CT. Donacion de la Coleccion de Milton Brutten
y Helen Herrick 1991.132

LOZAN30587

p.152

16 Wave [Onda 16], 1969

Oleo sobre lienzo

243,8 x 106,7 cm

Wadsworth Atheneum Museum of Art, Hartford,
CT. Contemporary Art Purchase Fund 1998.6.4
LOZAN30589

p.152

24 Wave [Onda 24], 1969

Oleo sobre lienzo

243,8 x 106,7 cm

Wadsworth Atheneum Museum of Art, Hartford,
CT. Contemporary Art Purchase Fund 1998.6.5
LOZAN30590

p.1563

32 Wave [Onda 32],1969

Oleo sobre lienzo

243,8 x106,7 cm

Wadsworth Atheneum Museum of Art, Hartford,
CT. Contemporary Art Purchase Fund 1998.6.6
LOZAN30591

p.153

48 Wave [Onda 48], 1969

Oleo sobre lienzo

243,8 x 106,7 cm

Wadsworth Atheneum Museum of Art.
Donacién de la Coleccién de Milton Brutten
y Helen Herrick 1991.131

LOZAN30592

p.154

96 Wave [Onda 96], 1969

Oleo sobre lienzo

243,8 x 106,7 cm

Wadsworth Atheneum Museum of Art,
Hartford, CT. Contemporary Art Purchase
Fund 1998.6.7

LOZAN30593

p.1564

7192 Wave [Onda 192],1969

Oleo sobre lienzo

243,8 x 106,7 cm

Wadsworth Atheneum Museum of Art,
Hartford, CT. Contemporary Art Purchase
Fund 1998.6.8

LOZAN30594

p.155



Piece/Printed Matter Pile [Pieza/Un montén
de material impreso], 1969

Tinta sobre papel

27,9 x 21,6 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30629

Statement for Open Public Hearing,
Art Workers’ Coalition [Declaracion para
la asamblea publica de la Art Workers'
Coalition], 1969

Tinta sobre papel (copia de exposicion)
278 x 21,6 cm

Coleccion Robert Nickas

LOZAN35220

p.161

Sin titulo, 1969

Tinta, grafito y crayon sobre papel
cuadriculado

279 x 22,2 cm

Coleccion Martina Batan, Nueva York
LOZAN30794

p.51

General Strike Piece [Pieza de la huelga
general], 1969

Xerografia (copia de exposicion)

279 % 21,6 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN37037

p.169

Grass Piece [Pieza con hierbal, 1969
Xerografia (copia de exposicion)
32,1x21,7 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN80415

p.163

No-Grass Piece [Pieza sin hierba], 1969
Tinta y grafito sobre papel

2 hojas, 28 x 22,8 cmy 279 x 21,6 cm
The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30634 y LOZAN30635

pp.165y 167

Masturbation investigation [Investigacion
sobre la masturbacion], 1969

Copia al carbon sobre papel (copia de
exposicion)

28 x 21,5 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN40395

p.159

Dialogue Piece [Pieza de dialogo], 1969
Tinta y grafito sobre papel (copia de
exposicion)

279 x 21,6 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN80416

p.171

Take Possession Piece [Pieza de la
apropiacion], n° 3, 1969

Tinta, grafito y lapiz de color sobre papel
cuadriculado

279 x 21,6 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30705

Experience as Set Piece [Peza de la
experiencia como conjunto], 1969
Xerografia (copia de exposicion)

279 x 21,6 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN34783

Investment Piece [Pieza de inversion], 1969
Xerografia (copia de exposicion)

27,9 x 21,6 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN34778

Fantasy [Fantasia], 1969

Tinta y grafito sobre papel

28 x 28,9 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30626

Sin titulo, 1970

Tintay grafito sobre papel perforado
28 x 23 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30838

Sin titulo, 1970

Girafito y tinta sobre papel perforado
23 x 28 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30841

Sin titulo, 1970

Yeso y grafito sobre lienzo perforado
1074 x 157,6 cm

Coleccion Hauser & Wirth, Suiza
LOZAN30653

p.21

Sin titulo, 1970

Tinta sobre papel cuadriculado

279 x 229 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30847

p.25

Sin titulo, 1970

Tinta y grafito sobre papel cuadriculado
perforado

28 x 23 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30849

p. 53

Sin titulo, 1970

Girafito sobre papel perforado

23 x 28 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30843

Invitacion a la exposicion Lee Lozano:
Infofiction, Mezzanine Gallery, Nova Scotia
College of Art and Design, Halifax, 1971
Impresion sobre papel (copia de exposicion)
8,8 x 20,3 cm

Archivo de la Anna Leonowens Gallery
(NSCAD), Mezzanine Exhibition Series,

Lee Lozano, 1-1.37

Invitacion a la exposicion Lee Lozano:
Infofiction, Mezzanine Gallery, Nova Scotia
College of Art and Design, Halifax, 1971
Impresion sobre papel

8,8 x 20,3 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN42991

Carta a Charlotte Townsend-Gault, directora
de la Mezzanine Gallery, con las instrucciones
del montaje de la exposicion Lee Lozano:
Infofiction, 22 de enero de 1971.

Tinta sobre papel (copia de exposicion)

2 hojas, 21,7 x 19,7 cm cada una

Archivo de la Anna Leonowens Gallery
(NSCAD), Mezzanine Exhibition Series,

Lee Lozano 1-1.37

Plano de la Mezzanine Gallery con las
instrucciones del montaje de la exposicion
Lee Lozano: Infofiction, 1971

Tinta sobre papel vitela

21,7 x 19,7cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30979

Lista de obras de la exposicion Lee Lozano:
Infofiction en la Mezzanine Gallery, 1971
Tinta sobre papel vitela

28,1 x 21,7 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30980

Thinking Abt Form & Content [Pensando
en la forma y el contenido], 1971

Tinta sobre papel vitela

18,1 x 21,5 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30966

p.55

Sin titulo, 1971

Tinta sobre papel vitela

279 x 21,6 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31038

Sin titulo, 1971

Tinta sobre papel

23,3 x 21,5 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31377

p.57

Lozano Emergency TS Fund (LETSF)
[Fondo de reserva TS de Lozano], 1971
Tinta sobre papel vitela y resguardo de giro
postal grapado

24,1x 21,6y 8,3 x 18,7 cm cada uno

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30978



Sin titulo, s.f.

Girafito sobre papel

14 x 20,2 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31040

Sin titulo, s.f.

Grafito y crayén sobre papel
47 x 60,2 cm

Coleccion particular
LOZAN31400

Sin titulo, s.f.

Tinta y grafito sobre papel

28 x 22,8 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30624

Metaphor [Metéaforal, s.f.

Tinta y grafito sobre papel

28 x 21,5 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30627

p.49

Sin titulo, s.f.

Crayon y lapiz color sobre papel

57,2 X 44 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30764

Sin titulo, s.f.

Tinta sobre papel cuadriculado y perforado
14 x 19,8 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30953

Sin titulo, s.f.

Crayon sobre papel

60 x 47 cm

Coleccion particular. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30766

p.101

Sin titulo, s.f.

Girafito, lapiz de color y crayén sobre papel
58,56 x 36,8 cm

Coleccion particular. Cortesia de

Hauser & Wirth

LOZAN30761

p.107

Sin titulo, s.f.

Girafito y crayon sobre papel
36,8 x 58,4 cm

Coleccion particular
LOZAN31257

p.109

Sin titulo, s.f.

Grafito y crayén sobre papel

57 x 44,5 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31155

Sin titulo, s.f.

Tinta, grafito y crayon sobre papel,
45,8 x 30,5 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN30759

p. 89

Sin titulo, s.f.

Grafito y crayén sobre papel

32,56 x 23,5 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31199

Sin titulo, s.f.

Grafito y crayon sobre papel en carton,
42,4 x 35,2 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN42789

Sin titulo, s.f.

Grafito sobre papel cuadriculado,
26,8 x 20,2 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

LOZAN31042

Otras obras reproducidas

Carl Andre

Radial Arm Saw Cut Sculpture [Escultura
cortada con sierra radial de brazo], Quincy,
Massachusetts, 1959

Madera

[Desaparecidal

Fotografia de Hollis Frampton

p.18

Hollis Frampton

Lee Lozano, 1963

Fotografia b/n

20 x 25 cm

Coleccion del Walker Art Center, Minneapolis
p. 61

Hollis Frampton

Mesa de trabajo en el estudio de Lee Lozano,
1966

Impresién litografica sobre papel

40,2 x 50,5 cm

George Eastman Museum. Donacion de
Marion Faller 2003.1253.0009

pp. 70-71

Lee Lozano

Sin titulo, ca. 1962-1963

Oleo sobre tapa de inodoro

37,56 x 33,5 x 2 cm

The Estate of Lee Lozano. Cortesia de
Hauser & Wirth

p. 66

Lee Lozano

Sin titulo, 1969

Oleo sobre lienzo

4 tablas, 107 x 244 cm cada una
Coleccion de Frangois Pinault

p. 79

Richard Serra

Verb list [Lista de verbos], 1967-1968
Grafito sobre papel

2 hojas, 25,4 x 21,6 cm cada una
Museum of Modern Art, Nueva York
Donacién del artista en honor a

Wynn Kramarsky

p. 65
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Sin titulo, 1964
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