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INTRODUCCION

En su libro, Late Modern. _The Vigual Arte Since 1945,
Edward Lucie~Smith propone el desarrollo del arte contsmporanaoc

da la siguients manera:;

"{...) el patrén general de desarrollo, como sa le muestra en
eate libro, suglers gue 91 arte sstd cambiando ds la subiatividad
Senatiadanente hecho-somino haCla a1 obiate creade en. ssrie;
desde la hostllidad hacia la tecnologia hacia el interés intenso
en sus posibilidadas.” (1)

Hiantras esto podria haber msido la tendencla general en
1876, ahora no ss pueds afirsar lo mismo. El arte “tacnolégico®
no domina, ¥y entre las varias tendsnclas que ss practican sa nota
mucho una inclinaclén hacia el arte subjetivo y hecho-a-mano.

En el campo de 1la pintura, la década de los 80 ha viste
surgir un nuevo interds en sl expresicnismo, en lo gue se ha
llamado el arte 'N-o-axpr-ulonl-:af, "La Nueva FPintura”, “la
Pintura Hueva Imagen®™ o© el "Exprssionismo Figurativo®. Esta
pintura no se interessa sn las posibilidadas dea la tecnologia,
sino wds Dbien en 1la naturaleza y sen la situacién del hombre
dantyro ds 1la eocciedad y del mundo, Junto con sl regreso a la
subjetividad, hay una preocupaclén notable con el contenidc de la
obra. (2)

Cabs dentro da esta generallzacién l1la obra de varios
pintorea jovenss de la regién de San Francisco. Asi mismo, 1a
obra de estos pintores pusde considerarse parte de una tendsncia

qgque ha axistido an la regidén de S5an Francisco desde los afos 50,
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al cual se conoce coro "Bay Arsa Figurative Painting® (Pintura
Figurativa de la Area de la Bahia). En este estudlo, mae referir+
a esta tandencia como la Pintura Figurativa de San Francisco.

Esta tandencia se llegd a reconocer a raiz da una exposicion
organizado por Paul Mills para el Museo de Arte de Oakland en
1957. El titulo de la exposicldn fué *“Contemporary Bay Area
Figurative Painting”, y, mientras los 131 pintoras represantados
no se consideraban parte de una escusla o movimisnto, su obra se
distinguié de figurativismos anteriores; La mayoria de salles
llegarcn al figurativismo desde el Exprasjonismo Abstracto, y, a
la ver que mu obra romplé con esta tendencia, ratuvo varicos de
sus e¢lemsntos técnicos.

Tres décadas despuds, an 1986, se organizé una exposicidn
intitulada “New Painterly Figuration in the Bay Area™, en la cual
ma pramant® la obra da clnco jévenss pintores guiense se han
ssfialado como los dsscendisntes de 1a Pintura Figurativa de San
Francisco. (3)

En astes astudio, examino la cbra de estcos cinco pintores
{Christopher Brown, Pat Xlein, Richard Overstrest, Marie
Thibeault, Oliver Jackson). Tambldén iIincluyo a otras tres
personas (Pla Stern, Squeak camua'r_h, Irane Pljoan), cuya obra ea
suficientessnte relacionada con la de los antes xencicnados para
sar considerada conjuntamsnte. cbviamanta hay =wuchos mde
artistas que ss deberian incluir aqui, perco no es mi propdsito
hacer un reasumen de todos los pintores flgurativistas en san

Franclieco, sino examinar la ocbra de algunos de los principales
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para analizar gqué tiens en comin su obra, cémo sSe distingue de la
obra da la "priwmera® ¥y "“segunda" gensracicnes de pintores

figurativistas de 1la regidn, ¥y ddnda sa coloca msta tandencia

dentro de la escena artistica naclonal, Por tal wmotivo,
discutiré inicialmente los antecedantes sociales y artisticcs gqus

disron origen a la actual tendencia figurativa.



CAP. I: L0S ANOS so

La d4poca de la posguarra sa caractarizd por la prosparidad v
la expanaidn scondémica estadounidenses. El pais habia salido de
la guarra poderoso, tantas escondmicaments como politicaments.
Fara mantsner esta posicidn da primacia, =se buscakan nuevos
marcados san sl axtranjero, a la vez qua ss impulsaba la industrias
dondatica. (1)

Hacla finales de los afios 40, la economia empezd a decasr,
pero la sntrada de los Estados Unidos en la guerra de Korea y sn
la gusrra fria fuéd una soluciédn convenlente al problama.(2)
Aungue la carrera armamsntista no fud popular entre la poblacidén
estadounidenss =~ sn una esncuesta da 195] pe moRtrd que el 65%
estaba an favor da desviar fondos para defensa a la
raconstruccisn del mundo (3) -, &l goblerno logrd inspirar en la
ganta un terror al comunismo gua pearmitié que funcionara el
disefic scondmico.

la gente se complacié con la nueva prosperidad, Y adquirid
la necesidad de cosprar los muchos productos (ue entraban al
mercado ¥y gue ss anunciaban sn los medios de informacién. ILa
talevisidn, ya prssente en casi cada casa después ds 1952, jugd
un papel importantisimo en la cresacién de gustos, habitos,
opiniches y necesidades nuevas, Yy por lo tanto, la creacidn da
una socledad homogdnea. (4)

En este ascenario de prospsridad, complacencia Yy

conforanismo; del esstancamiantc intelectual y moral an todos los
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aspectos da 1a vida norteamsricana (5), surgid la tendencia
artistica del oxprc-ionil-o abstracto.

El hilstoriador Marty Jezer ha dsscrito el expresionisxo
abhstracto 3% "1 misica jazz como una rebelion en contra de 1la
estética formal del =mundeo artigtico establscido; un acto de
desafio harcico en una sociedad donde regia la aceptacién pasiva
del orden lmpuesto. (6) .

Aunque répldamanta se adoptd eata obra vanguardista como un
fendmeno estadounidenss, simbolo de 1la preeminencia tanto
cultural! como scondzmica del pais, la tendsncia fuéd una reaccion
en contra de los sentimientcs sstrachamente nacionalistas.(7)
Muchos artistas (Rothko y Gottlieb, por sjemploe) buscaban basar
su obra en concepclonss més universales gque nacilonales, y
afirmaban la nscesidad de dar una autoridad moral a la profesidn
artistica.(B) El arte fue visto por 1los exprasionistas
abstractos como una actividad &tica, comprometsdora, casi
raligicsa.(9) Pirigides por nocionss romanticas de la libartad,
interioridad, riesgo y espiritualidad, intentaban externallizar
sus mundos jinteriores con la libertad rssponsable abogado por los
existencialistas,. (10)

De acuerdo con el rachazo & los valcorss de la socledad
dosinante, 1la vida bollemia ne Trevitall:zd, con sus centros
principales sn al Gressnwich Village de Naw York y al Neorth Beach
de S5an Francisco. {1l) En estos 4Ambitos se mezclaban postas,
pintores ™action®, misicos jazzistas, se discutia la psicologia,

la filosofia Zan, y la filosofia da Sartre, que afirmaba que "“lo
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gua &l hoabra nacesita es volverss a encontrar y entender qua
nada puede salvarsa ﬁ. s{ mismo, ni siguiera una prueba vAlida de
la axistencia de Dids.™(12) No ss de sorprander gue, dadas las
condiciones socialas mundiales existentas, 1los pintorss
esprasicnista-abstractos =se apoyaran en 1la filosofia
axistencialista, para la glorificacisén del subjativiemo y de la
responsabilidad del hombre hacia la husanidad.

Para muchos pintorss la pintura "action"” siguid sirviando
por muchas ajlog comt sl maedio mis adecuado de expresién, Para
otros, la socbrisdad y moralismo existencialista que se ligaban al
-xpr.llunil;o..nbltrncto aran demasisdo limitantas, y buscaron
otras &lternativas. (13) Dentro deal caspo da la abstraccién,
algunos aesmpszarcon a explorar posibilidades nmas "frias™ vy
objetivan, otrom, como Robart Rauschenbearg y Jasper Johns
introdujeron objetos s imAgenes reconoscibles, exppazando lo qua
sa denomind el "Neo-pDada."{l4)

Se puede sntender qua cohvenia a estos artistas crear nusvas
vanguardias, para una socisdad qQue empezaba a fijarse en las
actividades artisticas y an ¥quldn era quidén" en el arte,
Todavia no se creaba sl NEA (Natiocnal Endowmsnt for the Arts), y
los mrtistas depandian mds de la opinién publica qus en déecadas
pomtericres.

Muchos artistas ¢ue se habian apsgado el expresionismo
abstracto volvieron a utilizar la figura en su trabajo durante
los afos S0. Para algunos, como Willem ds Kooning, no ara tanto

una *vuaslta® a la figuracidén, pussto gque nunca habian rechazade a
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1a figura. De Xooning manejaba mucho la figura de una mWanera gue
ponia en cuestidén 'ln separacidn aentre la figuracisn y 1la
abstraccidn. Para varios da los pintores tiqurativlntanv da San
Francisco, hubo un cambioc un tanto dramitico desde la abstraccion

sxpresionista a la figuraolén.

Sap Francisco .

£n la regidn de San Francisco, la pintura antes de y durante
la Segunda Guerra MNundial consistid en su mayoria de paisajes
academistas. La situacion emperé a camblar a madiados ds los
afics 40, principalmsnte en 1la Escusla de Bsllas Artes ds
California (CSFA) a donds llegarcn varios practicantes dasl
axprasionismo abstracto. Bajo la nueva direccidn de Douglas
MacAgy, ansefiaron en esta instituclén los pintores Clyfford still
{de 1946 & 1950) y Mark Rothko (durantm los veranos de 1947 ¥y
1949) . Similarmsnts, durants esta 4poca los pintores localas
David Park,t Richard Disbenkorn y Elmar Bischoff enesharon an la
CBFA, enfocando su obra hacia el expresioniswmo abstracto.

En 1950-51 David Park dacidié dasshacerss de sus pinturas
abstractas ¥y empaszd a pintar la gigura, Hizo una eerie de
escanas “genre®” de nifios en bicicletas, wmarcados, =adsicos;, ¥y
danzantes. Park explicéd despuds qus Ya no le satisfacias la
pintura abstracta, y ¢que la pintura figurativa ofrecia nusvcs
retos: "El arte daba ser una cosa dificll, y una de las razonss
para pintar de manera repressntacional ss gue los cuadros se

vuelven mas dificiles.®(15)
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Elmer Blechoff habia pintade de manera figurativa miantras
hacia la maestria .ﬁ Besrkaley durante los ajjios 30, influyéndosas
por las naturalezas msusrtas de Pilcasso.(16) Deaapuds de la
Guarra, sa involucrd mucho an el ®Acticn Painting™ . En 1952
dejd la esscuela y veolvid a pintar la figura. 6Ge interesd sn
problenas de luz y sombra, el sspacio atmosférico, la forma y la
composicidn, (17) Explicande su regresc a 1la pintura
represantaciocnal, Bischoff d4ljo que habia "néas aestimulo ¥y
provocacidén® en el nundo objstive que an el arte purassnte
abatracto. {18}

Richard piebankcrn volvid a pintar la figura a finales de
1955, (19) Explicd: "Me enfranté con limitaclones gue clertas
concepciones dal espacio abstracto imponen. Como msenti 1la
urgonﬁia da particularizar mis en mi pintura, vi que asto habia
ilegado a ser imposible dentrc del idioma abstracto.w(20)

Como varios pintorss estaban pintands la figura nusvamsnts,
en 1957 al Nusao de Arte ds Oakland organizé la exposicieén
"Contemporary Bay Arsa Figurative Painting.® Participaron Park,
Bischoff, Disbsnkorn, y otros nueve pintorss. En sus comsntarics
para el catdlego, Paul Mills, organizador de la exposiciodn,
emcribié que en su opinlédn las nuevas pinturas aran distintas de
otras obras figurativas anteriocres. Continuaban los mdtodoa
libres de utilizar 1a pintura, caractaristicos del Expresicnismo
Abstracto, -; -0 en vez da aplicarss a formas gQue surgian
solamente de la zente o del plncel, estos métodos ss aplicaban a

fornas ds sscenas realea o imaginadas.(21)
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Es necasaric meflalar qua astcs artistas no gquarian ser
identificados como ilcunla -] lﬁvinl.ntn, Yy qus sus obras tenian
difersncias importantaes.(22) A pesar da esto, hay algunas
caractaristicas genersles gue sus pinturas tenian sn cominy la
aplicacién de la tdcnica expresionista abstracta a imidgenss
reconomcibles; pinceladas sueltas ¥y granded, pintura pastosa y a
vecas rugosa, colores fuertes o en combinaciones disonantes, sl
descuido ds los canones tradicionales de perapactiva ¥y
proporcionea tanto como datalles minucicsos, eapacice ablerteos y
ambiguos, fondos vacios, Y pocas figquras en un sclo cusdro an vez
da grandes agrupacicnss. Tanblén sa mansjaban mucho los afactos

de la luz y la sombra,

Ravid Pagik

David Park (nac, 1911} estudid en el Otis Art Institute en
Lo Angeles de 1928 a 1929, postsriormsnte radicd an Barkealey en
1941,

B¢ susle sefialar a Park como el inventor del "idioma™ de la
Pintura Figurativa de la Regién de San Franclsco.(23) La obra
figurativa ds Park se caracteriza por el usoc de paerspectivas
extrafias y ambiguas, Las figuras son vistas desde déngulos
agudos, algunas desds miuy cerca y otras desde lajos. Juega mucho
con lineas direccicnales ¥ diagonales que 3Jjunto con el
contrapunto de figuras cercanas y lsjanas da al sspectador la
sensacieon de sear jalado hacia adentro y hacia afuara del cuadro.

Las caracteriaticas de sus figuras eon sancillas y
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generalizadas, Yy astén involucradas en actividades cotidlanas:
jugando (fig. 1), bailando, haclendo compras, tocando musica,
caminando en la playa, etc. Son psrscnajes de 1la vida
contempordnea de low Estades Unidos de los afos 50, avidenciado
por su ropa (playeras rayadas, vestidos escotados), y los chistos
Yy ambientes que los rodsan.

Lag imAganaea da Park tionen un cardcter naif. Las formas
aon pasadas y toscas, hechas conh brocha ancha ¥ pintura da
colores fuertes; rojo, verde, amarillo, negro, blanco, y cafd,
Denuestran el interds de Park en romper con lo "honito” an la
pintura figurativa y su busqueda ds un lesnguaje mis “crudo¥,

En su cbhra “Danzantes®™ (transp) de 1953, as tiens un sjemplo
da la pinturas figurativa da Park. Las formas son planas,
simplificadaw, y pesadas, Las figuras llapan sl espacio, ¥y son
algo toscas, con proporcionas a veces lldgicas (ver la mano del
saefior del lado lzquierdo). Llos colores son célidos;, y los toncs
catds v rojizos crean el sfecto de la luz suave de un centro
nocturno, El usoc de negro Y blanco en el ropajs de los hopbres
cCrea contrasta. La luz nocturna Y la carcania de las figuras
antre si y con rsspecto al sespectador compunica un sentimisnto de
intimidad. .

1a composicidn es interesants. Se usan las direccionssa de
las miradas, la inclinacién de las cabaezas, los arcos de los
brazos, la parspectiva y &l color (la repaticién de colores, por
ejesnplo) para crear movimiento y una composicidn balanceada. La

mano da la mujer an frante y la cabeza de su paraja atraen la
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atenclén por su tamafico ¥ planidad, perc al vestido rojo de 1la
otra mujer rscompensa. 51 se divide al cuadro a la mitad, las
nujeres se yeflejan como en un aspejo.

El sspacioc del cuadro ss ambiguo. La cbscuridad dsl espacio
alredsdor del seiior del lado deracho da el efecto de aspacioc en
retrocceso, pero el tamafio de la mano dal gsficr del otro lado pons
la profundidad del espacic en cuestién. El cuadro es ritmico;
las opdulacionas repetidas suglaeran loa movimlentos de un vals.

Este Jjuego con el color, espaclo, 1luz y perspectiva
demuegtra como Park trataba a la pintura como un rsto, creando
problamas formales ¥y buscando santener frescura.

En cuanto a semintico, "Danzantes” no es mAE gue una
reprasantacién dirscta de una esacena cotidiana, quizas un
recuserdo personal, quizas imaginario. La 1imagen seirve como
pPretexto para el tratamiento de problamas formales.

¥El mercado” (trunsp) es ctra obra tiplca de Park. Otra vez
las formas sOn planas y sencillas. Los colorss son localas & la
sansra ds la pintura de nifics; manzanas de puro reje (de dos
toncs para dar volumen); platos y otros objetos metdlicos de
color gris; el pimo de café; la plel de color pisl, ¥No es un
tratamianto mofisticado ni tampoco tradiclcnal, wino més blen
naif. Park sstugdid la pintura formalmenta solapente por un afo,
paro s svidente gue esta calidad nailf fué mas bilen resultado de
un intento muy consclents ds crear una pintura sencilla y dirscta
(24} .

Los colores de este cuadro no son harmoniosos; se combinan
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grises y matices como ccre y sisena tostada con colores primarios
saturados. Para f’ark, no ss trataba ds hacer un cobjeto
agradable, sino crearsa y confrontarse ceon problemas foruzalas,
como la composicidn y el color, dejando qua que se degparrgllara
al cuadro de una manera "natural® en vez da una "auto-
consciente®, (25)

Como ean "Danzantes®, . las figuras en el nmercado estén
absortas en sus actividades sin percatarse del espectador. Ee ve
el parscnajea wmAs cercano dasde arriba. El otro estd en la
distancia, de espaldas. ias figuras tfunclonan principalmente
cono alementos de una corposicisdn: el sombrero de la figura
delante repite las formas del plato de la balanzay su mirada
migus la lfnea da la flacha ds la balanza, de las lineas dal
pliso, del brazo de la figura datrés, ¥ de la esguina del techado.

El cuadro ss un juego de forsas gecmpétricas y de movimisntos
diraccionalas. La flscha dsl balance y otras lineas diagonales
como la mirada de la figura contrastan con las lineas diugonalaes
formadas por las cajas de frutas, pisc y techado. La flecha y la
mirada de 1l1la primera figura 1llevan hacia la fruta; los
ortagonales de la caja de frutas y el disefic cal pilso nos llevan
hacia atrds, hacia la luz del dfa, indicada por una Area des
amarille brillante.

El juego de plance ¥ linesas y otros elementos formales,
Junto con 1la yuxtaposicién da aespacio interior y exterlor
recuerdan a las pinturas da MHatissa. La msencillez de las
imégenes también recuerda a Matiese, pero las formas de Fark son
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mAs toscas y menos “bonitos%,

A pesar del usc de colores brillantes y movimlentos
diraccionales, log colores, temas, y actitudes de las figuras no
pratenden ser ni simbélicas ni exteriorizacionea del --tado'
peicolégico del artista.

El sfacto estdtico general es de tipicidad y trivialidad. Es
una esacana placentera c¢on- aspsctos formales gque sicitan la
viasién., Artisticamente, se pueds var eata pintura de Park como
tna respuesta al emocionalismo y el subjetiviemo del
Expresionismo Abstractoj un intento de volver a algo concreto con

un lenguaje sencillo.

Elmer Bigchoff

Elmer Bimchoff nacid an Barkelsy en 1916, y sstudid an la
Universidad de california de 1934 a 1939,

La pintura figurativa de Bischoff es mAs refinadas y nas
suave gue la de Park. 5Susle habar una figura solitarisa sn un
paisajs o en un interlor. Los espacios qus rodean a las figuras
estdn llenos de una luz atmoafdrica., Sus colores al principio de
st ragreso a la figura fuarcn matizados y grisAceos, y maAs tarde
se volvisron mdm fuartes. '

“Sudter anaranjado®™ ( fig. 2) es una obra tipica de las
primaras pinturas figqurativas de Bigchoff an los ados 50. Ea una
figura mentada en un sspacio interior, quizds una bibliocteca o
salén de clases. Las forsas son indicadas con un minimo de

trabajo, y las pinceladas son anchas y alargadas. Unas formas



* 14
gaopédtricas sencillas indican la pusrta de atras, un escritorio,
sillas, y la rama de un Arbol atras de la vantana.

La figura est4& casl an sl centro dal cuadro, vastida en un
sudter anaranjado brillante. A pasar dea ssto, se integra en al
espaclio en ver de doalnarlo. El grado de abstraccidén de 1a
figura, Jjuntoc con el brillo de la luz gue la rodsa, hace gus se
unifique 1l1la compomsicidn. Tambidén «s Iimportants para 1la
conpoalcidn una raya vertical de pintura anaranjada que brota de
la tigura hacia arriba, repitiendo las gruesas lineas verticales
de la ventana y la pusrta. Tambjién se repiten laes lineas y los
Angulos de '1a. willas ¥ del escritorio, otras pinceladas sn al
aspacio detrds de 1la figura repiten las ramas del 4rbel,
aumentando el moviemiento dal cuadro y balanceando la inclinaui‘én
del aemgcritorio.

El uso de blancos y verdss grisicsos crea una atedsfara
aspacial, atérea, como la producida por la luz gue sntra por una
ventana cuando acaha'dn llover.

Como en las pinturas de Park, la organizacidén formal eas
importante aqui., A la vez, Bischoff tenia maAs interds gue sus
compafisros en la expresividad de sus cuadros, en “cambiar los
tangibilidades dal hscho a intangibilidades de santimiento®. (26)

El interés en la expresividad de la luz ¥y el color, por
ejemplo, es mAs notable en la obra de Bishoff que an la cbra de
Park. La de PBiahoff es m=mids suave Yy atrmosférica. Tiena una
calidad impremsicnistica, perc con mas economia de trabajo que la

pintura impresionista dal eigle pasado, con peocas pincaladas
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largas sjacutadas con una brocha ancha.

Estdticanante, "su‘tnr anaranjado™ es una pintura poética.
LA atmdésfera, el uso de color y la intsgracidén ds la figura
agradan al espsctador,

Artisticamente, el cuadro rapresanta una fusién interesanta
de la tdcnica axprasionista abstracta con imigenes reconosciblas.
Richard Dilebeonkorn

Richard Digbankorn, mis Jjoven gque Park y Bischoff (nac.
Portland, Oregon, 1922), llegd a ser uno de los mids conocldos
fuera de la ragidén da San Francisco. Estudid en Stanford
University, la Universidad ds California, 1la CSFA, y 1la
Univarsidad de Nusvo MNéxico,

Disbenkorn sa hizo notar a principios de los afios 50 por sus
pinturas abstractas gestuales ({action painting), de colorss
sxubsrantes ¥y movimientos sueltos. Solia usar espacios alargados
¥ horizonta; - que sugerian paisajes.

Cuando volvié a plntar la figura, Dlabenkorn siguid usando
Arsas grandes con orillas ambiquas, Los tondos de las nusvas
pinturas se dividian en sscciones geométricas de colores fusrtes
gue recordaban a las obras abstractas. Las sscenas gensralmsnts
combinaban wepacios intaerloras y extoriores de manera parecida a
Matisse,

La flgura sn estas pinturas casi siemprs eatd scla, sentada
paslvaments an una silla, absorta en sus propios pansamisntes u

obssrvands el paisaje através de una ventana. A VeCes @& ocupa
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con alguna actividad mundana; tomando una taza de café, por
sjenplo.

En asts raspacto, escribié Peter Salr, quien organizd una
exposicidn de pintura figurativa para sl Museo de Arte Moderno de
Nueva York en 1959, "Diebsnkorn tisne interés mAs gquae nada en
transmitir sus wentimientaos sobre el colaor y el asspacio. La
figura se usa como la protagonista smpatdtica de aesta raelacién
color-espacic."{27) Paro si bien as cisrto quas el objstive
principal de Diebenkorn fué la saxploracidn de problemas formalss
(estructuras, cclorss, espacios) <de manera analitica, 41 misme ha
afirmadoc qgue una figura ejercs una influencia scobrs una pintura
mientras we daesarrclla, y que "las formas repressntadas estin
cargadas de sentimientos peicolégicos.™(28)

Es interesante considerar las figuras de Disbankorn con ssto
en mante. Como notd Dora Ashton, estas figuras, con sus
facclones siempre en sombra, posando solas eh mDedio de sspacios
grandes ¥ abilertos, comunican un sentimiento de uisla:hnto.(zm-

"Mujsr en al zaguAn®™ (i, 3) a8 un sjemplo da asta pintura
figurativa ds Dlebankorn. La estructura bidsica consiste de
bandas horjzontales, con intarrupcionas varticales a intérvalos.
Hay una forma resctangular en la dl-tnncil, y otra casi en medio.
Una mujer, que tambisn forma parta de un ractingulo, ests sentada
an frente, inmovil.

La figura funciona como eslemanto formal, en cuanto a su
forma en dngulo recto, =su ropa obscura que corresponde a loa

azules del fondo, y su plel gue es parte del misme fondo. La
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nujer carece da wsolidez; la capa de pintura del pecho es
suficlentemaents ligera para ¢ue se vea o] anaranjado y la linsa
verde del suslo a través de ella. Esta s una caracterietica de
las figuras en cobras de los compafiercs de Diebankorn, también
{ver "Girl Wading", de Biachoff). No se distingusn los rasgos da
la cara des la mujer. Esta tnlta.d- detalle hace que la figura no
funcione como protagonista: del cuadro, wsince elemsnto formsl
integral.

En otro nivel de andlisis, hay que conaiderar la anonimidad
gqua implica la falta ds faccionss, tanto como la falta da solidex
de la figura.

La combinacién de colorss fuertas y la yuxtaposicidn de
complenentarios como varde y rojo tiene un efectoc a la ver
decorativo e inguietante. Los colores calidos dan la sensacidn
de un dia caluroso. Tambildn crea tensién la linsa dlagonal
creada por la sombra que cae desds la forma rsctangular an el
fondo medio, y la ambigiledad de eata forma,

EIIUlo de colores Y luces fuertes y espacics vacios con
figuras msolitarias es tipica de la cbra de DRisbeankorn en esos
afos. En este respecto el pintor comentd: "Hay wsta separaclon
del medicambiente y el hombre, una separacidén con la cual supongo
qua quierc tratar."([30)

Artisticamesnte, ss& puede inferir, si no una afirmacidn
intencional, almenos una referencia oblicua al mesdic amblents
californiano de la época. Es un ambiente algo desdértice, y la

mujer rasulta aislada y ensimiemada,
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Janeg Weoks

" James Weeks (nac. 1922) se gradusé de CSFA en 1948 Yy en 1851
estudié pintura mural en la Escuela de Pintura y Escultura en la
Ciudad de México. En su caso, no hubo una vuelta dramitica al
tigurativismo de los afics 50, ya que sienpre habia utilizado la
figura an su cbra.(3l) QuizAs por asto sus pinturas de esos afos
s0n menos pastomas Yy MRenos “revusltas® qua las da aus
contemporénecs, Park y Bischoff, gque camblaron al figurativismwo
desde la pintura Expresionista Abstracta.

Wasks explicd lo que el ¥ otros participantes en la
expomsicidén de Oakland de 1957 estaban haclende como una reacclén
en contra de la abetraccidn excesiva y el re-sstablecimiento de
un balance mis natural entre sujeto y técnicary una "reaccién en
contra da la reaccldn.®(d2)

Lo elsmentos mAs scbresallentes de la obra de Weeks son al
color y el tamafio. Mientras varias de sus pinturas sran de
taaafics normales, otras (incluyendo las gqua sxpusc en Oakland)
eran de tamafio mural. Sus colores eran cacofdnicos. Como Park,
en la nisma pintura yuxtaponia Areas de colores matizadoa con
Arsas da colores contrastantes; colores terrosos con colores
fosforascantas.

Los temas preferidos de Weeks eran grupos de misicos de jazz
an los clédsicos amkientes obscurcos de los clubes Nocturnos en gque
tocaban. MHientras el jazz Jjugaba una parta ilmportante en las
vidaas do variocs pintores de la tendencia figurativa, Weeks fué al
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anico gue rapruuntaha' a lcos masicos casl eaxclusivaments an sus
pinturas, y de una manera ¢gue sugeria el retrato. Sin ambargo,
mantsnia la anonimidad de las figuras, prividndoles de rasgos
especificos o expresiones propilas. Como Diebenkorn, Waeeks
pintaba las figuras de una manera wmetddica, como elementos
integrales de una composicilén formal.

"Dos misicos™ ({iy.4 ) nos ilustra en eate respecto, Pentro
de un espacio interior cbscuro hay dos figuras, una sentada y la
otra parada cop Bu saxofén, La composicién es rigida, de 1{neas
horizontaleas y verticales y sspacios gecmétriccos., Tamblén hay
aspacios ambigucs que sa disuslven en otros, y en algunas partes
se Jjuega con las formas quitdndoles su solidez y demcstrandoe la
calidad plana de la superficle (ver el ple derecho dea la figura
sentada).

Lag formas ss definen por el contraste fuarte entrs luz y
sophraj coloras claros como blanco y amarillio, rosa, café claro y
gris contrastan con café obscuro, marrén, y nagro. El color en
eata obra no tisne una funcién simbdlica, peroc da al cuadro una
¢alidad dinamica ¥ un sentide del ambiente nocturno de un club des
jazz. A la vaz, al afscto producido no ss agradabla, Es un reto
para el oioc ajustarss al ambienta contrastante de tonoa mombrios
Y chillantes, como hay que ajustarsa al ambilente dantro de un bar
o un centro nocturnos.

El amarillo chillante, rosa, y azul ultramarino en la parte
supsrior del cuadro bombardean a la visidn como nsén. Tambidn

crean disonancia el uso de colores complementarlas como rojo y
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veorde on la alllia situada en sl extremo derechc del cuadro.

Este métode de trabajar, de crear problemas formales
dificiles de resolver sn vez de buscar harmonias, se asemeja a la
técnica da Park.

El ambjente tiene una calidad de alegancia que, junto con
los trajes y actitudes de las figuras comunica un santimisnto que
contrasta con log lugares diurnoe suburbanos que suelen aparacer
en las pinturas ds sus contemporiAnecs. No es un ambientae
cotidiano, s otro mundo; el munpdo nocturno Yy silenciosoc dal
misico jazzistm qua ha terminado de tocar o que sst4 descansando
antre funciones.

Los doa misicos se mantienen inméviles, dando la saensacidn
de gue emtin posande para su retrato. Miran hacia adelants,
esparando de una manera relajada, 8in embargo, la pintura no
llega a Ber un retrato - no se trata de retratar personajes
eapecificos, slno crear una composiclén que incorpora filguras y
ambienta y que tamblén confrohta al espectador con clertas

tensioned visuvales formalaes,

Paul Wonnex

Paul Wonner (nac. 1920) estudis en ;1 California College of
Artes and Crafts da Oakland y en el Art 5tudants' Leoague de Hew
York, reciblendo su maestria de la Universidad de Californla an
1951.

En 1956, Wonney compartié un estudio con Diebaenkorn y

Biaschoff, y durante ese tieompo empazd a pintar la figura. Ss nota
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muche una samejanza con la pintura de Diebenkern an sug cuadros
de esa &poca! pintura pastosa, pinceladas largas y asueltas,
aespaclcs geométricos, escenas sencillas de interiocrss o
extariores con una sola figqura.(33) A la vez, sus colores eran
nis frics gua los de Diebenkorn; usaba una paleta fria an que
predominaban tonos azules, viocletas y verdes, y blanca.

Su interés era la creacién de relaciones harmoniosas; sn el
catilogo de Millg, Wonner sefald gue la pintura no tenia que sar
violanta (i=mplicando la calldad ds la pintura accionista) y gue
lo lmportante (para 41) era la imaginacidn.(34) Esta flloscfia
se evidencia en sy pintura YRecAmara® {t{rinzn)}, de 1961, en la
gue utilizé e) tema de una flgura sentada sgobre una cama para
crear una composiclén de formas geondtricas balanceadas ¥y
texturadas. La figura dal hombre ssntado forma un angulo recto,
gue de rspits en la forma del espajoc y otras formas
rectangulares.

Hay una estructura bAsica da tres bandas horizontalas: una
hnanda crenda por la parsed azul) otra crenda Dor la cabecera ds la
cama, la wmesad qus ests junta a ella y la socmbra azul del lado
izquierdo; y una tercers banda que incluya lag siabanas da 1a
cama. La silla y la figura rompen con la monotonia da asta
construccien de horizontales eln crear tensicnes.

los <olores son harmoniosos y calmantes, ealve por un
paquefio objeto (quizas un libro) anaranjado sobre la masa en el
aextramo derecho, Yy uncs togues da verde linmén.

Las formas son sencillas, todas realizadas con pocos trazos
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de una brocha ancha. A la vez, las formas tisnen una calldad més
fina y acabada que lam de Park, Pilschoff y Diebenkorn. Mientras
la callidad pastosad ¥y "desculdada® de los trazes es propia de la
pintura axpreaionista, la geometrizacidén ¥y el control de laa
formas, la frialdad del color y 1l1la relativa ausencia das
amblguedadas forpales alininan teneiones y aevitan que sa
interpreta o)l cuadro como preducto de sentimientos o emociones
profundos.

La figura ss estAtica e integrada @n su espacloc. 5u postura
ho indica cual es su estado psicolégico, ni cualss son sus
pensamientos. No recibe mayor definicidén que los demids chjstos, y
no se le ve la caraj] es un objeto apdnimeo.

A pagar de esto, se pusde decir gue estos mismos aspectos-
los espaclos sencillos y la frialdad de los colorss, la
anoninidad de la figura ~ comunican un sentido da alslamiento quas
es conforma con el deainterds gus oe perciba por parte del
pintor. Aungue se tome cormo ilustracion objetiva de la realidad,

la realidad representada se ve vacia y sclitaria.

NHathan Qliveira

Nathan oliveira eg el mnis joven da los pintores de 1la
tendencia figurativa de los 50. HNacié en 1928, y, como Wonnar,
no astudld en el CSFA sino en el California College of Arts and
Crafts (CCAC) de Oakland, donde terminéd su maestria en 1953.

También esatudid por un tiempo con Max Backmann. AdeméAs de
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Beckmann, Oliveira sefiala a De Kooning y a Giacomsttl como
pintores que tuviaron influencia sobre eu pintura,(35) De estos,
as mia notable la influencia de Glacamatti,

Olivaira no participd en la exposicidn de pintura figurativa
del Oakland Art Museum (Mills comentd despuds gue se hubisra
ineluido a Olivelra), pero su cbra se incluyd junta con la de
Diasbenkorn, Dubuffet, de Kooning y Giacoﬁatti an la exposicidn de
pPintura figurativa "New Images of Man" del Mumeo de Arte Moderno
da Nueva York en 1959.

En las cbras de Oliveira de ssos afics, suele habar una sola
figura, colocada dantro des un espacio vacio exceptc por brochazos
de pintura y rasgados. La pintura es eaxtradadamente pastosa en
partes, y las figuras carecen de ldentidad especitica. Algunas
partes dea los cuerpos son dafinidam y otras no, y el d4nfasis csta
en un solo gesto O en la postura de la figura.

Los colores que utilizéd oOliveira en estas pinturas son una
combinacién de tonocs fuertes y matices, variindose mucho los
colores predominantes de un cuadro a otro.

En el comentario del artista para el catdlogo de Pstsr Sel:x
para ¥New Images of Man” Oliveira dijo: "La imagen de la figura
humana es al wvehiculo con el cual yo puedo tratar nis
positivamente {...) Mi interds en la figura es primcrdialmenta
formal, surgiendo de lcs problemas de la pintura en si. Las
implicacionss son inconscientes, pues no tengo ningun demsec de
ilustrar historias.®(36) Oliveira, entonces, como Park,

Diebenkorn y PBischotf, no sa proponia hacer un discurso con su
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pintura figurativa, sino explorar cuesticnes formales.

"Hombre parado con palo® (fig, 5) es tipico da la obra de
Oliveira da los afios 50. Una figura de hombre emerge ds un fondo
grise. La figura estd exactamenta en medio cdel cuadro, rodeado
por e} espacic a la vez quae forma parte de sllo. La superficiae
estA trabajada de wmanera snergética, con salpicados, nanchas,
chorreados y rasgados. La pintura de la figura es tan pastosa en
partes que es casl bajo-reliavas. Predominan tonom grisaceos,
con unos togques de amarillo fusrte y siena tostada sobre los pilss
Y @1 palo gque llava sl hombre en la mano.

Hay clarta tenslén creada por la inclinaclén del cusrcpo
{aungue las linsas Yy rasgados dsl fondo craan un
contramoviniento) y por el hecho de gue nOo se alcanza a
distinguir el brazo deracho de la figura = sclaments se ve lo que
podria ssr la parte supsrior,

La cara desl hombre no tisne rasgos definidos, y casi tiena
la apariencia dea fantasma. camnina solo, aislado, sin
estabilidad, y wein identidad propia. A pesar de las
declaraciones del artista, hay la tentacién de considerar la cara
negra como simbolo da anonimidad, y la falta de articulacison da
los brazos como aimbolo de 1npotm:u=1a. Como las flguras delgadas
Yy andnimas de Giacommtti, s&sta comunica un sentimiento
existencialista.

El efecto exiatencialista se intensifica por el usc de
colores grisAcaos, la austeridad del fondo, la sombra de la cara,

¥ la tensisn entre el movimlento del cuerpo ¥y lea trazos dael
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fondo.
El cuadro es admirable en cuanto a la ecconomia técnica con
que ge realizaron las formae, logriAndosa un delicado balance

entre 1a abuc.acclén y 1a figuracidn expremionista.

Resumen

La Plntura Figurativa de San Francisco fue interpretada por
algunos criticos como un retrocesc conservador.(37) Es cilexto
gua astos pintorss volviercn a examinar la obra de los pintorss
surcpaos como los fauvistas, pero la pintura figurativa de Sah
Francisco no fué un wsimple regreso a tendencias figurativas
anteriores. A la vez gue tomaba elementos de dJdstas, tenia un
carActer nuevo.

La manara en que astos artistas aplicaban la pintura tenia
mAs gua ver conh la técnica expresionieta abatracta gue con
tigurativismos anteriores, Usaban brochas anchas, simplificando y
monumantalizando a las figuras; mezclaban la pintura directamanta
sobre 1la tela, sn ver de una paleta, y dajaban mancham y gotesos
de pinturz en el producto final.

Ganeralmentas, estos pintores daban mnAe énfaais a 1la
eptructura formal que a locg temas de su obra (38), ¥ =se llegd a
atirmar qua para los pintores figurativistas de San Francisco la
tendtica parecia casl irrelevante, "meramente uha sstructura con
la cual se crea exitacidsn con la pintura misma®,(39) Segun

Hilton Kramer, pintaban la figura de una manera seria sin ninguna
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decisién raal sobra su significado. (40)

Irénicananta, mliehtras la meta ara concentrarse nds en la
inveatigacién formal, el resultado fud una pintura da& caricter
algo "exist..clalista". Las figuras tilenen una calidad dJde
ajslamiento, carecen de rasgos especificos y de personalidad,
Son participantes pasivos y a vscas inméviles en un mundo austerc
{(var “RecAmara" de Wonner). - En muchas de las cbras, las figuras
se disuelven en el espacio, como visjones momentineas {Blachoff:
"Sudtar anaranjado"; YHuchacha en el agua® (fig. t); Oliveira:
"Hombre parado c¢on pala®). Avn cuande aparscen varias figuras en
9l mismo cuadro, no hay ninguna interaccidon real antre ellas. En
al cuadro de Park, "Danzantea®, por eajemplo, 1la falta da
expresitn en las caras y loe cuerpos da un sentido de
snajanacidn. Paragen autdmatas, compartimentalizados en sus
propios esspacios (Weseks: "Dos nmisicos"). A veces ss indica una
distancia fisica grande antre las figuras (Park: “Nifios en
bicicletas™; WEl marcado®).

Es importants recordar que se llegd a crear estos sfectos a
pesar de gue no fud la intencidén de los pintores comsentar sobra
la condicién de la vida contemporidnea, MAs bilen dejaban qua se
llegaran a estos resultados "“por nccidente®. Afirmé Diebenkern:
"confio en el simbolo al qua se llega mediante el procaso de la
pintura. Sipbolos significativos no se logran como talas, =a
hacan ¢ se desctubren como simbolcoa después.™ (41)

Dentro del contextc general social en gue msurgid la pintura

figurativa da San Francisco, se 1la puede leer como un
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pronunciamento (como todo arte es un pronunciamento). En esta
casp, la pintura no se propona como reglstro de las emoclones o
acciones del pintor, sino como una sxploraclidn mis blen de cémo
repregsentar imigenes ds la realidad. Ko seé propona tampoco nagar
la funcidn expresiva de la pintura sino permitir que exista sin
que sea un fin en mi.

Este iltimo hacho va de acusrdo con el contexto histdrico=
social sn los Estados Unidos de los afios 50; a medida que se iba
alejando 1la segunda guerra, los sentimientcs de ansledad y
contlicto interior ee dlsainuyercn, y la expresidén de estados
pelcolégicos Jjugd un papel mencs importante en el arte. El
figurativisme de San Francisco, lejos de ger un anacronismo,
tenia en comin con las otras tendsencias nuevas como el Neo-Dada ¥y
la abstraccién formalista un desec de dejar al lado el
subjetivisno exagarado del saxpresionimmo abetracto, tanto como la
aastilizaclion de eata tandepncia.

A 1a vez, la pintura figurativista de San Franclsco, como la
nueva figuracion en general, mantenis elementos formales del
axpresionisro abstracto; no sra un simple regreso a los
figurativii/ -3 anteriorass. Segun Marchan=Fiz, la nueva
figuracidn no era otra cosa nl;ua las forpas nAs reclentes
adoptadas por el expresionismo, y surgia de 1a necesidad de
concratar el entorno social del hoobre sin renunciar a los
hallazgos plasticos del informalismo.(42) Este va de acuerdo con
ias afirmaciones ds Diebankorn en cuanto a au desso de tratar con

la relacidn sntre el hoxbre y su medioambienta.
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Para Marchan-Fiz, 1la Neo-Figuracién (salvo por la obra ds
Bacon) no logrdé olarificar la situacién del individuo aislado en
la scocledad. (43) Parc an varios casos la obra des los pintores
figurativistas de San Francisco s{ 1o axpresd. (44) Las flguras
de Oliveira, por esjeaplo, como las de& Giacomatti, expresan un
santido profundo del aislamiento del individuo, Igual suceds con
clartas obras de Park, con el usc da fuertes lineas y del
claroscure, y ¢bras de Diebenkorn, con sus ospacios ablertos y
figuras anénimas y distraidas. De una manera mds sspecifica qus
¢l expresioniszo abstracto, (y msnos adreds gque la obra de Bacon)
eata pintura si axpresa ia situacldén del individuo aisladeo en el

mundo modernc.
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CAP, IX: Los AHos 60

Las tendencias dominantes durante los ados €60 fuaron el
Formalismo y al Pop. Ambas tendenclas se caracterizaron por el
deseo de raducir, de ser objativos. (1)

El Formalismo pusde conmiderarss como una rsaccion dentro
del campo de la abstraccidn sn contra <del emocionalismo y sl
"descontrol® del expresionismo abstracto; del uso de la tela como
foro en el cual el artista demostraba sus conflictes
pelooldgicos. Hientras David Park y otrom Neo-Figurativistas
habfan reaccionado an contra ds sste subjetiviamo extremo
mediante un ragresc a la figura, los pintores formalistas
reaccionaron mediants otro género da abstraccidn: la abstracclon
limpia de lineas duras y formas minimalistas que no ravelaban los
sentimientos o pensamientos del pintor. Fué una pintura
sumamente calculada y controlada, gue enfatizaba la purasza da las
formas ¥ 1la calidad plana de 1a superficle.(2)

Los criticoe formalistas como Clement Greenberg formaban el
gusto del piblico durante los 60, y contribuyeron a 1la
popularizacion de las formas ainimalistas gque ss prsstaban al
digseno de varios productos de moda, comc la ropa.

ElI arte FPop, tantdo como el formalismo, reapondia a laa
sansibilidades de un piblico cada vaz més adquisitive ¥
adinerado. Como ha wsefalado Marchan—-Fiz, el Pocp “ems uno de loms
fendmenos artisticos y sociclégicos gqgue mejor refleja en sus

lenguajes e ldeclogia la situacidn del capitaliemo tardio.™ (3)
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Como el formalismo, el arte Pop deldé atras 1la tradiecidn
expresionista abstracta de la especulacldén filosofica, (4) Bus
practicantes pretendlercn tener inter4s mis blen en cuestlones
puramente formales ¥y objetivas y entregaron su arte a la socledad
sin hacerle smerias criticas, con la certidumbre de que todo lo
gua producian se llagaria a vander. (5)

A difarencia de las verdadaras wvanguardias de las décadas
anteriores, el Pop no mse crad como un desafio, sino con 1la
intencilén Ade saer aceptads, y los artistas Pop, como otros
artistas ambicicsos de esa década, rsnunclaron el papsl de
critico para hacerse ricos y famomos. (&)

Esto se debia a que e]1 arte se iba haclendo cada vez mas
importants como nagocic. El pais saguisa prospsrando; miAs gente
bugcaba qué hacar con el dinaro, se intsresaba sn los chjetos
artisticos como inversidén y an las personalidadaes artisticas como
las demas personalidades de moda Yy fama gue aparscian en las
reviatas nacionales.

En 1964, Alvin Toffler sscribid scobre las nuavas relaclonaes
emergentes eantre las corporaciones y las artes en los Egtados
Unidoe. En esos afics, tamblén estaba en aumento el patrocinio de
fundaciones, universidades y otras organizaciones, y de goblernocs
municipales y estatalas. Las universidades empazaban a
"azdoptar® teatros profasionalas, grupos musicales, y artistas
individuales. (7} En tono optimista, Toeffler cuenta esta sistema
de patrocinic *pluralista®, afirmande gue "Rara vez, sl alguna

vaz, en la historia han recibido patrocinaje simultanaazentes da
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tantag fuentes digtintas las artes de una nacién. (8)
£l goblerno, gque desde los afios 30 noc habia apoyade de
manara activa 1la actividad artistica, ahora raeconecldé la
_importancia de #sta, y ampazd a patrocinarlo por varios motives,
En 1965 se cred el Naticnal Endowment for the Arts (NEA), due
medlante un consajo nacional decidiria cdmo gastar los fondos
nacionales designados al arte.{9) Naturalmentas, aungue su
funcidn meria promover las artes de manera limitada y no decidir
la politica, las decisiones dal conssjo ss basaban (y se baaan
actualnente) an la aceptabilidad politica y el apoyo popular
{10). Es 1ldgico que el arta gque se promoviera--s) pop,
minimalismo, arte dptico--fuera de caracter tan nsutral.

Al lado <de astas tendencias doninantes, @ igual de
importantes en su propla manera, existian tendanclas como el arte
pasjcodélico, wl arte ds protesta, Yy el arte funk. Estas
tendencias repreasantaban la continuacién de una corriente de
pensamianto disidanta an los Estados Unldos, gque tenia su naxo an
el ceate, en la regidn de San Franclsco.

El artae pesicoddlico fud propio de la cultura *hipple* da San
Francisco. Basicamenta se trataba de reproducir los imAgenas y
sentinientos de 1as experiencias psicodélicas; vivancias
distintas de la conclencia habitual,(11) utilizaban msimbolos
nitolégicos relacicnados con la naturaleza y la cilencia moderna;
simrbolos de la energia y los elementos, y a veces figuras de la
leyenda o el mito,{12) También se utllizaban imsgenes inspirados

en el art nouveau, disefics del arte dptico, del arte exdtico (de
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Egipto, la India, etc) ¥y del arte Iilustrativo del wmiglo XIX.
. Solia tomar la forma de carteles, y habia la esperanza en alguncs
artistas de gue sus carteles puqi-ran cambiar la consclencia de
la genta que los contemplaba, Yy quizas contribuir a la creacion
de un munde distinto.(13)

El arte politico buscaba cambjar 1la conscilancia de manera
mis activa. Tambilén solia tomar la forma de carteles y & veces
murales o esculturas, obras da teatro, y otras cbras pdblicas.
Los carteles tipicamenta saguian las ¢onvenciones socio-realistas
norteamericanas de los ajios 30, y los murales sae influyeron por
la cbra de los nurall-tng maxlicanos. (14) Obras impresas tanto
como actividades publicas an Berkeley y San Francisco iban ds
acuerda con obras como la Torre da la Paz sn los Angeles y el
“Bread and Puppet Theatre%, como protesta en contra de la guarra
de Vietnam ¥ otros hechos siniestros de esa ddcada. (15)

Una tendencia de San Francisco gqua se ha discutido mucho fué
el arte Funk. Edward Lucie-Seith describié aasta tendencia ccmo
“al gusto para lo complejo, lo enfermo, lo andrajoac, lo
grotesco, lo malhacho, lo viscosa, lo ablertamente © ocultamente
sexual, a diferencia de la pureza ippersonal de gran parte del
arte contemporanso.¥(16). Como slternativa, wosta tshdencla
produjo varios da los imidgenes maAs alarmantes de los afios 60, (17)
Aungqua similar a las primeras fases del Fop (el Heo-Dada) 1la
subtendencia funk esolia ser vioclentamsnte satirica y critica,
oponidndosa al optimismo del Pop.(18) Algunas figuras

importantes de esta tendencia eran Edward Kienholz, Bruce Conner,
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Willism T. :wilsy ¥ Robart Arneson. (19)

Para iﬁ; californiancs (sequin Dore Ashton), el Punk
siynifiocs la de-mistificacién del arte medlante el uswo de
imidgenes folkloristicas y el verndculo. Hacia alusicnas al jazz,
a la vida rural, y otrosm aspsctos de la vida reglcnal ¥y
Ygubterranea®. (10} ;

William ¥Wiley, Robert Arneson y Robert Hudseon (-ltudiantoi
de Elmer Blachoff y David Park) desarrollaron un génerc de obras
“combine” que el critico Hilton Kramer llamd el “Dude Ranch Dadan
(bada Ranchero) por sus alusicones a la vida rural. Los artistas
da esta tendencia utilirzaban sbjetos qua encontraban en el campo,
como pleles de animales y artefactos indigenas, y otres objetcs
que recordaban al viejo oeste, Tamblén utlilzaban cosas
encontradas y guardadas dssda la nifez, que daban una calidad mas
paersonal a la obra.

Eata calidad personal fu4 caracteristica de mucha de la obra
producida en la reglén de San Francleco durante los afios 60 y 70,
Yy contrastaba con la frialdad = ispersonalidad de tendsnclas
nacicnales dominantss como sl Formalismo y el Pop. El wmunde
subjetivo da los creadores del Dude Ranch Dada era otro mundo,
desligado del medio urbanc modernc y liso reflejado an el arte
Pop. Era un mundo de fantasias personales y chistes entre amigos
qgue vivian en los pueblos alrsdedor de San Francisco y sneefiaban
en las escuelas locales. (Willlam Wiley, Robert Arneson, Roy De

Forest y Manuel Neri ensefaron en la Universidad de california,

Davis) (21) Ho se sentian obligados a agradecer a un publico
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granda.

Hally Hedrlok

Wally Hedrick (nac, 1928), quien también estudld por un
tiempo en el SFAI durante los afics S0 mientras estaban alli park,
Bischoff y Disbenkorn, hacia pinturas y assamblages tipo Funk
basados en sus proplas .xpuriahcia- cotidianas, integrando letras
¥ palabras en la manara Neo-Dadaista (fjp, 7 ). Sus temas solian
ser ImAgenc. sexuales, visiones humoristicas de 1la vida
contenporidnea f{(una taelavisisdn con boca da mujer, por ejsmplo), ¥
politicos. Una da sus obras tempranacs es de una bandera
esatadounidense con la palabra "peace™ encima (1953, oleo). S
inciuyé esta cobra an un libro scbre al arte Pop, pParo su caricter
orgAnico la liga mis blen con el expresionismo y el pos-

modernismo da los adcs B0, (22)

Manuel Herl

Manuel Neri (nac. 1930) estaba ligado con @l movimiante Funk
duranta sus principics en los afics 50, En esos afios el funk se
asocliaba con 1la cultura Baat. En las cbras artisticas se
utilizaban materiales baratas Yy se daba maAx ipportancia al
proceso de creacisén (de acuerdo con la pintura “action®) que a la
calidad duradera de la cohra. Era, como &} funk da los 60, un
arte tfue axpresaba una cultura de pcbreza, en vez de prosperidad
¥ limpleza.

A finales de los 50, Nerl estudiaba en el CS5FA bajo Elmer
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Bischoff., Ha contado como 4l y sus compafiercs experimentaban con
nuavos omaterialem, mezclando pintura y escultura, etc, Y coado sa
influyeron por la pintura expresiconista de Da Kooning, o més bien
por una interpretacién eguivocada de la cobra da dsta: Al ver
reproduccicnes en blanco y negro da obras de De Kooning en las
revistas, pansabah Que sstaba usando pintura pastosa y cocloraes
més brillantas da los que dsabn en realidad. Empezaron a usar
gran cantidad de pintura brillante a manera de plastas, Y resulté
algo distinto. {23)

Fué durante este tiesmpo gua HNarl empezé a combinar la
pintura con 1la escultura en yeso, produciendo al aeguivalenta
escultdérico de la Pintura Figurativa de 6Gan Francisco. Sus
figuras eran de tamafo natural, de formas rudas y min facclones
definidas. Encira del yesc, Narl pintaba manchas da colores
brillantes y a vaces =zstadlicas, enfatizando algunas partes y
haciendo que otras se volvieran amblguas. Las formas inacabadas
Yy texturadae de sus esculturas correspondian mucho a las de la
pintura de Oliveira {fip. 4% ).

Mientras 1la obra de Neri y Olivaira durante los afos 60
seguia mucho la tendencia figurativista de 1la ragién de San
Francisco de los afios 50, con asus formas tomcas ¥y ftiguras
andnimas, la pintura figurativa de otros artistas jévenas en la
reglén fud adquiriendo otras caractaristicas. En general, la
figura empezd a tener »naAs l1pportancia eignificativa, y un

caracter mas perscnal, narrativo, y humoristico.
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Jean Brown

Joan Brown (nac. 1938), otra estudiante da Elmer Bischoff en
al CSFA, se hiro notar a principios de los 60 con sus pinturas
rigurativas magivas Yy taxturadas. Brown 1llavd la textura
expresionista a sus axtremos, aplicando la pintura en plastas con
una espitula. “Muchacha sentada®, de 1962 (rip. o), &= tipica de
su obra temprana. Causa un {mpacto visual por su textura lodosa,
coloras saturados, y la eascala y sencillez dirscta do la figura
desnuda.

Lag formas en eata obra se han hecho con un minipo de
trabajo. Con 2 © 3 espatulazcs se indica un brazo ¢ un ssno. El
tcuerpo se divide en partes de distintos colores (rojo, azul,
amarillo, verds, roasa, blance ¥ negyro). El fondo as cafd-rojizo
con unos trazos de verds olivo, colores que se repiten en partes
de la figura. No hay formas reconosclbles aen al fondo, ni tampocas
hay espacli¢ profundo. El rojo avanza, llamando la atencldn a la
superficie del cuadro, a lasm texturas, y a la figura. Las luces
vienan desde todos Angulos, Yy sonmbras azules sirven para dar
dimensionalidad a la figura pin obedscer a un orden légico.

E] tuma sehcilla de una muchacha sentada sigue la tendencia
de los afos 50. Pero a diferencia de las figuras de los pintores
da la primera generacidn, ¢sta tileno racsgos mas dafinidos. Se
van claramente los cjos, nariz, y boca. Hay una relacidén obvia
entre esta cara y las caras de las mujeras de Da Kooning.

Tanblén contrasta con las figuras de la ddcada anterior por

BOr mig qﬁn un pretexto para la investigacidn de problenmas
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formales. El cusrpo desnudo domina el espacic como simbolo de
muchacha, de wmsansra parecida en gques las mujeres de Ds Kooning
funcionaban como simbolcs da 1la mujer., Aunqua dmta carece de
caracter malvada, sobresalae como lam de De Koonlng,
confrontAndonos con sus colores viclantos. El rojo se ha usado
para exagerar el sexo de la figura, tanto como para llasar la
atencién a la superficie. Los aspatulazos parecen ser aplicados
con una vanganza, ¥ sl tono gue resulta es rudo, Como un gran
latrerc de nedn.

El hecho de gua lo haya pintadeo una muchacha ds 24 afios,
quien me inmcribid an la CSFA a los 17 afios para no tener gue ir
a una escusla catdlica para mujeres gue sscogleron sus padres es
significativo an la interpretacidn de este cuadro Yy otros de Joan
Brown. (24) "Muchacha sentada® as mAs gus un estudio figurativo
inaspirado en el trabajo de De Xconing. Es una autcafirmacidn y
un acto de desafio,

Otra obra temprana de Brown que demuestra miAs claramente la
cualidad subjetiva de su pintura es “Retrato de la vieia que robd
nuestro perro sn el cleaje®, de 1963 {transp.). Con este titule
8ea rompid con la tradicién de 1los titulos sencillos cue
caracterizaban a las pinturas ‘tlgu:atlval ds la geheracidn
anterior, y se di¢ una idea muy clara de las intenciones da la
pintora.

El cuadro we parece muche al de la "Muchacha sentada”, las
formas son abstractas y rtudas. Los colores son otra vez

primarios, con blanco y negro, rosa y ¢afé-roiizo. Una luz fuerte
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cae sobre el cuerpe blanco y rosadeo, La coaposiclén es sancilla
= la figura gorda domina en medio del espaclo, imponiéndosa.

El cardcter cémico de la figura se sumenta por el titulo,
que puede referir & un hecho real o imaginario. De cualguier
manera, la referencia a un evanto especifico ee importante. El
cuadro para Brown es clararente un vehiculo para expresar
santimientcs especifices, para veangarsa, Yy tamhién para
divartirae.

Los trazos del cuerpo tanto de las olas del fondo son
energéticos, y la rudeza con que se ha pintado el cuadro va de
acuerdo con el tono sarcdstico del titulo., HNo es una
ropresentacién benigna. La sxpresién de la ssfiora parsce a la de
la Reina Maria Luisa en sl ratrato con que Goya ridiculizé a la
familia dal) Rey Carlos IV.

En cuanto a técnica, mssta obra de Joan Brown tiens estrachas
relaciones con 1la pintura figurativista ds San Francisco de los
afloe 50. A la vez, es pAs consclentemente expresiva y naAs

parsonal.

Boy De Foxest

Es més dificil ver la relacién entre la pintura figurativa
de Roy De Forest (nac. 1930) y la de sus maestros, Park y
Bischotf. Como la obra de Joan Brown, la de Da Forest se
caracteriza por colores muy fuertes, excepto que gu pintura no es
pastosa wslno lisa. El efecto satético es nalf, pero no a la

manora de Park; la calidad nair de los cundroo de Park es
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sancilla, miantras ]:a de Da Forest as scbracargada con slemsntos
decorativos, y las figuras son mucho mis esgueatizadas. En este
sentido se parecan wis a la obra mas reciente de Joan Brown.

Como la obra de Brown, <¢seta tiene una calidad personal y
narrativa., En "sSuefio de un hombre montafésa™ (transp, 3, la pintura
gue usd De Forest es plana y lisa, y los colorea no son modulados
para dar la ilusidén de profundidad. Fuartes delineaciones negras
enclerran la mayoria de las formas, dandoles el aspacto da
#conice” o padazom da tela de un colchén. Es un juego de formas
org4nicas, algunas fécilmente recohoscibles y otras no. Las
figuras de una cabra, una muler, 4Arboles, ¥y otras formas
naturales se mezclan con amalgamas raras y ambiguas. En la parte
cantral aestid el "hombre montafds”. Abajo a la i:quiarda hay
animales, atras una llanura amarilla, colinas, y an la distancia
el buato de la mujer con corazonas saliendc de la boca. Todo
paracs ser visto dasde una cueva o un tunel, crsande una
separacisdn entre sl sspacio del aspectador y el aspacio de la
eacena fantdstica.

La composicidn ss casi simdtrica. A la derecha, un agujero
en las colinas llava la vista mAs atrds. Una forma blanca coao
nube al lado izquierdo del cuadro sirve para balancear la
apertura, junto con la nube apnaranjada que corresponde al aspacio
del lado deracho donde astad 1la mujer.

Hay varios niveles aspm:ialea,' empeazando con el sspacio dal
espectador y avanzando hacia adentro, hacia las montafda®s en la

distancia, come en un viaje fantastico, También hay ambigiiedad
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eépacials la parte inferior que parecs tierra partenece & nuestro
espacjio sl vemos donde me junta con el arco de piledra, pero
pertenace al espacic de la figura central si vamos la parte de en
medio.

La semAntica no es complicada. La figura central (el hombre
montafds) .‘th‘ sofiando en la mujer, qus exprasa sus sentimientoa
amorasos, simbolizados por los corazoncitos que le salen de la
boca. Como en un comic, burbujitas de penhsamiento salen de la
cabeza del hombre, hasta la burbuja gua encapsula a la mujer.
Laa montafias ssparan a los dos amantss, Rerc a la misma vez anbas
figuras exiaeton daentro del alemo espacio clrcular,

Coepparandos esta obra de Da Forest c¢on las de 1los
figurativistas da 1la década anterior, as inpresionanta 1la
diferencia. El tonc de las pinturas de la primera generacidn es
serio, & wveces expresando un sentimianto de eoledad, y sus
titulos no hacen ninguna refersncia al estado de 4nimc o a los
pensamientos de los sujetos. Aqui, en cambio, el tema es el
suefo de un hozbra solitaric, un tema sentimental. Sin ambargo,
No wme slsnte nada da alslamiento. EL cuadro tiwne mas bien
ambiante de fiesta, con sus colorss brillantea, figuras tipo
comlc y aepaclios raellenca de puhtitan. Eo un cuadro Jugquaten,

productc de la imaginacidn y fantasia perscnal.

Resumen
1A pintura figurativa de San Francisco de los ajfios 60,

ejemplificada por la obra de Manuel Neri, Joan Brown, Wally



41
Hedrick y Roy De Forest, me distingue de la obra figurativa
principal de la década (el FPop) Yy mds bien tiene sus raices en el
arte Funk de la reagién. cuando sa utilizan elementos del HNao-
Dada o del Pop, se les cambian de manera que el efecto de la obra
acabada ss mas bien una comsa dlstinta, de cardcter regional.

Tambidn ss de notar sl cardcter personal de estas cbras, gue
les aparta del objetivismo y- la frialdad de la obra dominante Pop
y Formalista, y también de la obra figurativa de San Francisco da
los afios 50.

Albright ha notado gque loa artistas funk de los afos 50 y 60
tenian en comun una consclencia de aislamliento del resto de la
gociedad a; qua vivian.{25) Un ejlemplo de esta autoconsclencia
fué la formacisdn a finales de los 50 dal "Rat Bamtard Protactivs
Bociety", cuyocs miembros incluysron a Manusl Neri, Joan Brown,
Wally Hedrick, y PBrucas Coenner. En parte, la fundacidén dea esta
Ygocledad® fud un comentario 4spero scbre la situacien dal
artista en esoa afios, qu& sa vela cbligado a unirss con otros
para mobrevivir. (26}

Durante los afocs 60, igual hemos visto que crecié el apoyo
artistico an los Estados Unidos desde varias fuentas, Para poder
abscrbar a todos los estudiantes de 1a ganseracicén “baby boom"
(nifos qua nacieron a finales de la Segunda Guarra), lag
universidades ¥y escuelas de arte estaban contratande a muchos
artistas qus praviamentae habian tenido wuchos problemas para
ganarse la vida.(27)

Esta situaclidn permitid que los artisetas pudieran darse el
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lujo de producir obra sin preocuparse tanto por complacer al
mercado de arte. (28) Si el publice no iba a entender los chistes
en la obra gue hacian Wiley, De Forest y Arnescn en UC Davis, no
importaba. Estaban libres para producir un arte mas personal y
autcbiografico. Ademis, ea evidente qua al publico tomé cada vez
mAs interds en las parsonalidades de los arxrtistas, ya gue un arte
autoblografico ses pudo vender de igual manera qua una obra de
arte optico. Da esta manera se abrié el mercador; habia sefialas
da gua la hatercogensldad ss toleraria, Yy de Qua se aceptarian a

plntores figurativistas de varias tendenclas. (29)
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CAP, III: LOS A¥oS 70

A principics de los afios 70, loa lavantamlentcas de los afos
Go.ua habian calmade. La guerra en Vietnam se habia acabado, vy
en sl campo d@ los derechos civiles sa habian logrado clertos
avanzesa. El cambio en actitudes gociales sa extandid a las artem
tambidn. El arte habvia adquirido mds respato como profasion, y
habia mids tolerancia en cuanto a las tendencias. {1)

A pesar de la racesién econdémica y la inflacidn, iba en
aumente el apoyo para las artes (un negoclo slempre lucrative).
De 1974 a 1975 el presupussto de la NEA y del NEH (Fondo Nacional
para las Humanidades) sa aumentd de 564,000,000 a $80,000,000, ¥y
en 1977 llagd a $100,000,000.(2) Lams corporacionas invertian mas
dinero en el arte como protecclién contra ia inflacién. {(3)

Muchos artistas, desilusionados con la inflacién del mercado
artistico, rechazaron las reglas da los movimientos codificados
dominantes del arte objetual., Se interesaron en las clenclas,
las teorias de la informacidn y los sistemas, la cibernética, 1la
antropologia ¥ en el medioambiente. (4) S5e intentaba sacar el
arto del mundo artistico y colocarlo en la vida real; artistas
gqua tenian interses en 1la antropoleogia organizaban obras
ritualisticas en un intento por racrear salementos de la vida
pasada y fusara del tiempo induastrial. Otros creaban obras dal
mnadicambiente qua tenian semajanzas con antiguos sitice
raliglosos. Habia un nuevo interés en los contextos sociales y

politicon del arta.(5)
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Paro al sistema soclo-scondmice del pais seguia siendo al
migme, y muchos quclantcn habian luchade para camrbles culturales
se resignaron.(6) Aln las obras conceptuales ss terminaban en
las galeriae en forma documental. Todo se toleraria, y todo se
vandaria.

Los artistag ya ho necesitaban luchar tanto para hacarse
notar. A finzles de la ddcada la idea del “avant-garde® habia
desaparecido, ¥ ss recurxid més bien al sclecticismo y a una re-
axaminacidn de tacrias y valorss dsl pasado.{7?)

con este Yraechazo al vanguardiemo se logréd clarta
indepandencia intelectual, pero tambidn un eentido de
retrograsien, (8) Por otro lado, surgié un intards an las obras
da artistas ipportantes que nunca habian tratadoc de ser artistas
de vanguardia, como Richard Diebenkaorn. (%)

Daentro de la abstraccidon sstadounicdenss, una tendencia ques
Burgld en los ajos 70 fué la Nuava Abatraccidn, Esta caracia da
la calidad pulida y refinaca del Formalismo, Y anfatizaba las
materias primas que utilizabha {(como el caucho, los metales, las
resinas y 1la cera). También habia Interds en damostrar el
procesc con que se hablan hacho las cbras, razdn por la cual se
le llamaba "1a-abstrncc16n-proc-nb-y-uatar1nlau".(10) A la vez,
los procescs dencetradoe eran metsdicos e impersonales, basados,
por ejemplo, en sistenas mecanietas, ritual, o chanca.(1ll)

otra tendencia principal de loa anes 70 (tardios) fud el
Heallumo Fotografico. Vvarios de los proponentes de la tandencla

eran califarniancs, 1los principales salende Robart Bechtlse,
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Richard Mclean, Ralph Goings y Paul Staiger.(l2) La obra de
estos pintores se consistid en reproduccicnes sumamente realistas
de escanas tipicas dsl anmbienta lecal conteppordnec--
camionataa, casas euburbanas, interiores de restaurantas tipo
“fagt food®, y otros reflejos de la vida callforpiana. Como la
Huava Abastraceidn, eran obras autoconscientamente
Pobjetivas®, (13) Marchan-Fiz ha comentado eobre 1la ausencia en
allas de la memidtica connotativa, y el hecho de qua los artistas
acaptaban lo cotidiance y lo banal come parta natural de la
cultura estadounidenss, an vez de algo himtérico. (14)

La preocupac¢ién con sl chjetivismo y la técnica en estas dos
tendencias (sl Remlismo Fotografico y la Nueva Abatraccién) aae
puede considerar, entonces, sintoma de la complacencia en loe
Estados Unidos de los afios 70, de una vuelta conservadora duranta
un periodo de prospsridad econdmica y sl cansancio despuds de las
luchas ds los afios &60.(15)

Tamblén conforme con la clima de complacencia ee la ocbra
tigurativa no-fortogrAfica de pintores como Joan Brown, Roy Da
Foremt, William Wilay, y Wally Hedrick. Estos artistas, a cambio
de los Realistas Fotograficas y Nuavas Abstraccicnistas, seguian
enfatizando lo perscnal y subjaﬁivo en Bu obra, pero hasta un
punto extremo: su cobra se Vvolvia cada vezr maAs ensimismada y
egocentrista, mediante la creacidén de "mitologias personales™
idioceincrasican. (16}

Durante la megunda mitad de loa afos 60 ¥ la pricera mitad

de loe 70, la obra ds Joan Brown sa vine haciendo cada vez mis



46
ligada a sus -xpn_r:i-nc.la- perscnales. {17} S5u  obra cambid
técnicanente, también. Se volvid mis plana y lisa, y més parecida
a la obra de De Forest en cuanto a su apariencia naif y
tantastica. *La novia®, de 1970 (fig.10)., Por ejemplo, parece
sar una referencia a un matriamonio fracasado. La figura central
as una mujer vestida de novia con cabeza da gata. Un listén
enlace a su pbrazo con el cuello de un ratdn santado bajo sus
ples. Es un cuadro sstiatico y decorativo.

Es m4s abjiertamente autoblogrdfica una serle miAs tardia
sobre la participacién de Brown sn una nadada sn la Bahia de San
Prancisco. En todas las obras da asta serie, la imagsn central
se la mnisma artista.

En "La noche antes ds la nadada a Alcatraz® {iransp.), las
formans son planas, recortadas Y simplirficadas. La filgura ostd
sentada en parfil, con una taza an la mano. La escena nos invita
a sentlr el confort dsl ambients dentro de la casa y la ansledad
que experimenta la protagonista la noche antes de hacer alge
importante. A camblo de cbras anteriores de Brown, sl ambianta
de ésta es austerc; ya ho se llena el espacio con figuram o
espatulazos de pintura, ¥ con asta economia de realizacidén la
idea se hace mids clara y --pociticl. Como wl arte arcaico, <cadcas
cosa sa representa en la mansra mis caractaristica y simple; la
8illa y 1la figura eatdn de pertil, 1la isla de Alcatraz ee
representa como en un postal, En medio de toda esta sencillez el
disefic de la ropa da 1la figura asalta al ojo, como reflejo de la

turbulencia interior del sujato. Lo colores chillantes dal
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cuadro tnnhi‘n airven para crear tensidn.

La sigulente escena an la vida de Brown es despuéds de la
nadada { ;;upyp)+ La realizacidn es parecida, pero mas estatica.
Pradominan lineas verticales y horizontalea, ¥y los colores son
nds calmantes. La figura recortada y estatica parece una mufleca
da cartén, y los otros elementcs no esstin <olocados ds manera
natural sinoc con excesiva precisidn. Todo estd blen crdanado y
arreglado, de acuerdo con el sentimiento del momento desptiés de
la nadada. La unica sugerencia de turbulencia estda en las olas
dal cuadro sobre la pared, come recuordo doel pasado raeclente.

Contrastando esta obra con la obra temprana de Joan Brown, y
con la pintura figurativa de San Francieco de los aics 50, sae
nota mucha diferencia. La obra de los afios 70 se volvio
axtremadaxente particulariiadsa en sus formas y sus temas, Yy la
calidad narrativa-autoblogrdfica habria causado desdén por su
trivialidad en los afos 507 los pintores figurativos de los 50
rechazaban &l subjetivismo del Expresioniemc Abstracto y buscaban
distanciarass de sus temas.

La década de los afios 70, en camblo, fué la década de la
"Ma~generation®. La autobicgrafia real o ficticia, aunque no la
tondancia dominantas, rud imporhént. en varlas ramas dal artse.
En Nueva York, por ejemplo, la artista Eleanor Antin se creé
personajes multiples y ss fotograrfiaba o se presentaba en publico
como la protagonista de cuentos imaginariocs como HEleanora
Antinova® y *®Eleanor Nightingale" (recordandoc a la "perscna® da

Duchamp, "Rrose SalavyY).
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La cualidad idicsincrasico del arte ss combinaba con una
cualidad decorativa en mucha pintura figurativa de los afles 70.
las pinturag da Roy De Forest se hiclercn notablementa nis
decorativos y sin sentido profundo. En "El coEpafieroc de caza", de
1976 ( trunsp), las formas son extremadamante esquematizadas e
*intantiles™, lom coloras fantasticos comoc da algun pais de
maravillas. Abundan las puntitas de pintura clara, cono lucecitas
de Navidad. Es una escena imaginaria e idealizada que no ofrece
m43 qua una viseién feliz da la amistad entre un hombre y su
perra. Es un cuadro inocente y anigable, gue se prestaria biaen
como disefioc en un cuarto de nifos, Yy gue demuestra complacencia

con la vida.

Resuman

A tinales de 1los 70 @) arte idiosincragico ya era muy
difundido en la regidn de San Francisco. Este arte de fantaaia,
al igual gque el Realismo FotogrAfico y la Nueva Abstraccidn, se
pusde considerar una arte %complacenta®. Aunque la primera
glorificaba lo perscnal y las otras lo objetive, todas estas
tendancias se nagaban a hacer propuestas o criticas.

La craacién da reanlidades ricticiss o "altolegias
paraonalea®, al igual que la creacidén de cbras ritualistas dm
“parformance art", resultd en un desapego de la realidad. Los
*croeadores <de m{tos™ se refugiaron en la craacisén de sus propioa
nundcs, entretenidndose a s{ mismos a la vez que complacian al

mercade con sua productos rantAsticos. Dore Ashton nota gqua
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miantras artistas de generacicones anteriores habian sido
cautelosos dal sistema de ventas, las nuevas genaraciones se
sentian bienvenides a un mercado zis ablierto. (18B)

Esta eltuaclsén nos remite a la observacien de Hauser scbre
la correlacién entre las tandencias artisticas emocionales,
egocéntricas y excéntricas y los pericdos da socbreproducclén,
conpetencia libre, la independancia material y la vulnerablllidad
sipul_tdnea del productor.(19) El individualismo exagerado,
axplica Hauser, e evidentemsnte sintoma de 1la competencia
incrementada, ¥y un medio para diriglr la atencldén del publico
hacla el preoductor.(20)

El arts como negocio habia alcanzado su Apice a finales de
los 70. El gobilerno, por medlo de 1a NEA, lnvertia mép dinere
gue nunca en las organizacicnes artisticas, como lo hacian las
grandea corporacionas, Yy las organizaclones artisticas ae
convertian en negocices, evaluando la actividad artistica como
cualquier producto ~= por su impacto scbre el conasumidor en vez
da per su mdrito jintrinsico.({2l1) «Como rasultado da la aceptacién
(o la wventa) de todo tips de arte existia un alto grado de
pluralismo y confusidén, (22)
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CAP, IV: LOs AHOS 8o

A principlos de los afos 80, la critica bDore Ashton escribié
que el arte americano mse encoptraba an el umbral de una crisis
moral. gn habia 1llegado a depander demasiado del apoyoc
financisro da las corporacionhss, gue invertian cantidadas cada
vez mis grandes en la plntura y la ascultura come protecclon an
contra de la inflacidén, y se pultiplicaba el "arta para bancos®
gua ge dletinguia por su apariencia estética agradable y su falta
da contenide. (1)

Eata situacién sa debs en gran parte al hecho de gqua el
goblerno faderal permitism deducciones para individuos vy
corporacionss que donaban dinero a organizaciones artimticas. En
un reporte de 1983 sa argumaentd gua 2/3 del apoyo piblico para
las artss venia indirectaments, principalmente por madioc da
daduccionss federales de impusstos y sxenclones de impusstoa
sobre bisnes raicea. (2)

Al lado de asto, el apoyo artistico limitado del gobierno de
Raagan ho wviena sin msus condiciones. El KNEA, como principal
consejarc artistico aestatal, decide en gue clase de proyactos loa
diferentes astados pueden gastar sus fondos culturales. (3)

Mientras hay ahora mencs apoyo artistico federal, menos
oportunidades para exponer tanto como para trabajar en el campo
del arte {la enseflanza, etc), sigua hablendo artistes, y el
resultadc as la socbreproduccién de objetos artisticos y la

conpetancia para poder venderlos, El reaultado es la
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proliferacidn de muchas tendencias distintas y un alto gradeo da
individualiaac. Cada quien se promueve comc pueda con la
eFperanza de que su obra guata a algujen.

Como parte de este pluralismo ha habido un resurgimiento de
todo tipo de filgurativismo durante los afios 80. El mAa fuerte da
eatos figurativismos ha msido el necexpresionismo, que surgid
primoro on Alemania a Italia y mds tarda en los Eatados Unidos.

Se ha explicado la proliferacidn del Neo-Expresionismo como
una reacclén en contra del carActer cbjativo e impersonal de las
tendencias dominantas da los afios 60 y 70.(4) Tony Godfray la
defina tamb. como una reaccién en contra de la decadencia de la
cultura capitalista tardia, afirmando gue la wmayoria de aestos
actistas se oponen a la superficialidad de una scociedad decaida y
complacents, "o almenos empezaron asi*.(5)

La paradoja es gque este artes Neo-Expresionista ha tenido un
éxito impresionante en sl marcado. Godfrey agrega que el éxito
rApido de muchoa Nusvos DPintores as "cami{ ocbavenc™ y ua las
reputaciones de muchos de ellos han eido infladas. (6) Otra vez
sa acuerda uno de la cbservacién de Hausar sobre los paricdos de
sobreproduccicn y el "jusgo del éxito" (gque se caracteriza por
tendencias artisticas egocéntricas, emocionales y extravagantes,
y al empefic del artista en atraer la atencldn a si mismo).(7)

Se ha hablado da estos pintores neo-expresionistas
{Francesco Clementa, por ajemplo) como lconoclastas, pearo no lo

son en un santido estricto, precisamente porque su cobra ha sido
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tan rapidamente acagtndu. Y la razén de esto se deba, e¢n parte,
al hecho da gque la "nueva®™ obra retoma elemantos de
figurativismos antericras, El resultado sas una mezcla ds ldaas,
estilos, técnicas y tradicionas.(8) Ee asncuaentran pintores gque
ge inepiran en la obra de los exprasionistas alemanes, cotros que
retoman wslsmentos de la pintura iwpresionista, otros gus se
influyen por «l surrealisao..

Hay fuertes Iinfluencias de Da Chirico, tanto como da
Kirchner, Backmann, Picabia, B8acon, Balthus, Golub, Pollock
tardio, las mujeres de Da Kooniny, y Plcasso tardio, {%9)

En gensral, el figurativisso neo~expremionista se
caracterira por pinceladas vigorosas (no precisas o realistas),
sualtas y rapidas. Muchos de los artistas tisnen poco
entranamiento, y hay un dasculdeo de 1a técnica en faver del
efacto expresivo ¥y del contenido. (10} Los sujetos son

. generalmente figuras Y escenas de4 la vida real, mmzcladas conh el

mita y el. 1a&fio, Los pintores se praocupan por eNpresar
sentinientos, de mostrar los desscs, suefios ¥y conflictos de 1la
vida moderna.(11)

Segun Godfray, el 4nfasis en contenido (en vez ds técnica)
sa debe a la necesidad en estos tilempos para un arte con
contenido; un cambio dal arte abatracto demasiado pulido ¥y
dacorativo da las uUltimas dom ddcadas. (12}

Este contaenido suele ser un reflejo de las tensionea de la
vida moderna; de la violencia, la eexualidad y la tecnologia de
la sociedad. e utiliza pintura cbsecura (mucho nagro, rejo,

.
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gris) para dar un sentido de drama y de tension paicolégica. ILa
obra de Jim Peters y Sue Cos as ilustrativa de aesto.

Palabras gus ses utllizan mucho para describir eata pintura
son: Ypainterly™, "fantastica", "simbélica", %onirica®, "#spera”,
"enigmAtica™, “narrativa®, “criptica®", “hipermanierista”,
"alagdrica®, *primitiva®, y “cruda¥.

stanley Marcus sefiala-qua la crudeza de la pintura Neo-
expresionista es delibarada. Esta caracteristica as la néds
Problemdtica cuando se snfresnta uno con eata obra, y ha provocado
reacciones acaloradas.

Walter Darby Bannard, artista y critico, sefala la ansiedad
da los comerciantes de arte de convencer a la gente da ua el
4rte malo no lo es, y atirma que la falta da calldad (tdcnica) de
la obra actual es evidencia de qua la moda ha tomado podar. (13)
Bannard parcibe un contenido forzado en 1la pintura neo-
expresionista, dando como ejepplo la proliferacldén de imidgenes de
perroe amenazantes con dientas puntiagudos en las galerias.
Describe la pintura como "a nivel estudiantil, con muchos rojos ¥y
negros,*(14)

otrom criticos han lamentado el dxito del arte “feo" o
malhecho. En un articulc sobre el expreaicnismo da pintor del
vesta, Ed Valentine, una escritora aclerta qua en el East Village
de New York; .asenclonar laswalidades deliberadamente desalifiadas
de lag pinturas de Valentine ngeria derramar eu chra con
alabanzas."{15) Ella critica, ademas, la ininteligibilidad de la

obra de Valentina, y su uso de cbjetos inverosimiles como "non-
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sequiturs® visuales.(16)

El hecho @8 que hay dos génercs de neo-expresionismo, como
hay dos génercos de cualgquier tendencia artiptica. Hay obra buanpa
¥ hay obra mala. Ia gran mayoria es del segundo género, hacha
para vendar rapidanmenta y hacer famose al oreador, de pooca
profundidad puro de alto preclo. Por otro lado, hay cobra qua
tiene algo |mportante gque :comunicar y que es producto de un
eafuaerzo serio por parta del artista.

La obra de Susan Rothenberg (de NHew York), por ejemplo, sa
distingus de la da muchos da los pintoras dal East Village por su
sancillez y espeio en comunicar experiencias del mundo real. Es
una obra conmovedora, con luces camblantes y movimiantos gue dan
un mentido de la calidad afimera ds las escenas reprasentadas
( tyanspl -

La cbra da Eric Fischl (tawbién de New York) es notabla como
un conentaric astuto sobre 1la decadencla da 1la socledad
contenpordnea {transp }- ES una obra de realizacldn sofisticada,
gue invita al aspeactador a contemplar. Mediants sugarsncias y la
yuxtaposicion de elepsntos Fischl nos obliga a considerar
aspectos de la existencia moderna que merecen ser analizados.

Otroa pintcres figurativietas estadounidenses trabajando an
el esta del pais son Philip Pearlstein, Robert Longo, Sue Coe,
Mark Tansey, Ed Pasche, Robert Moskowitz, Philip Guaton, y David
Salle. Algunos de estos artistas pintan la figura de mansra
axprasionista y otrom (Tansey, Longo) de manera datallada ¥y

realista, Pasche, como Fischl y Salle, axagera la sexualidad da
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la sociedad woderna. La violencia y la angustia son otros tanas
muy tratadas, Algﬁno- artistas utilizan el realismo critico.
Las pinturas e Sus Coe wscn una critica 4spera da la
administracidn Reaganeana, en el astilo de Leon Golub, Otto Dix,
Gecrge Grost ¥ Jomd Clementa Orozco. (17)

Deade principios de 1la década, han habido auchas
axpoaiciones dasl arte figurativista, comoc "Figurs as Subject” en
Naew York, cuyo tema fud al retorno de 1la figura al arte americano
del Ymainstream®”, (18)

En 1984, el Museo de Arte de San Francisco dedicd su tercer
biennale ("The Human Conditicn®} al arte figurative vy
expresionista, con obra de Eurcpa y de los Estadoa Unidos. Se
incluyeron a los artistaw Sandro Chia, Francesco Clemante, Jorg
Immandortf, bDersk Boshier, Robert Longo, Sua Coa, David Salle,
Leon Golub, Willem de Koonlng, Robert Yarbar, y otros.

En un simposio a propdsito de esta mioma axposicidn, sn el
cual participaron iAchille Bonito Oliva, Clement Greanberg, Donald
Kuepit, Wolfgang Max Faust, Peter Selz y Marcia Tucker, se afirmsé
que el regresc a la figuraclidén ("Hew Filguration®,
“necexpressionisn”, o "transavant-garde") reprasentd un
desarrollo histérico y un precedente social importantes, a la vez
qua ss afirméd la necesidad de investigar el fendémeno ds la
figuracian recients, aungue no sa lleqgd & dar explicacionas muy
revelantas acerca de date.(1%)

Segun Bonito Oliva, el “transavant-garde® fué la herencia de

la esnergia y el impulso da avant-gardes histdricos demcreditados
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o descartados. (20} Kusplit enfatizéd la necesidad de los artistas
actuales para &} "drama® y sl "carlepa" en su trabajo, cualidadas
que creaean medlants el regrasso a la figura,(21l)

Una discusién mas profundo del fendmenc sa encuantra en un
ensayo de Richard Rubenfeld asobre el necexpresionismo y como ee
distingue del expresionismeo abstracto de Jlos afics dea 1la
podguerrsa. Rubenfeld wsefala gue, como el axpraslonismo
abstracto, @l neosxpresionismc ss sn gran waedida una reaccidén a
las situacionss del mundo artistico.(22) En un nivel ss le pueds
ver como respuesta al tipo de arte que domind las exposiciones
durante los afos 60 y 70, y, sl 1a homogeneldad de la pintura del
“Anerican scene™ de los afos 30 y 40 (temprancs) impulsd a una
reaccion relativamente consistents & intenso en el arts ds la
Eacuela de HNew York, la fragmentacidn, disonancia y wvacllacien
eptilistica pressntes en el nacoxpresionisso se puede entender
como respuastss a un mundo artistico pluralista.(23)

Esta ultimo punto s importants, y aen ralaclén con allo
quisiera hacer hincapié en el papel de la estructura econdmica da
los paises de donde murge esta tendencia. ~Como ha sefialado Janet
Wolff, "{...} las consideracicnes econémicas, a menudo da un
género hkastante fundamental, ;On slempre relevantes a la
produccison social del arte.™(24)

Ho cabe duda de gue, mientras el interés en el drama y la
subjetividad pueden ser producto de una verdadera necesidad de
los artletas para expresar gentimientos realeas, también respondse

a la "necesidad™ de los clientes para un arte mis aspactacular ¥y
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accesible, Rubenfald agrega la consldaracidn del
necexprasionismec cbl.l:l una apalacién a 1a naltalqia,‘ y cita a un
editorial de Elizabeth C. Baker al raspecto:

*{...) 51 la exageracién relativamente tradicional de 1la
pintura da hoy orisntada hacia sl aeaxpresionismo fué
momenténeaments alarmante (...} sl dasconfort gqua causdé fud
transitorio, y su aceptacidn bastante rapidc. Pues aqui, para la
audisncia hambriente de imAgenss, otra vez se prasantaban telas
grandes, pastosas, llenas de colores, y pianificantes.” (25)

Por otre 1lado, y para no reduciree al detarminismo
scondmico, hay ¢use ver 1la taeandancia hacia 1a pintura
enacionalmaente cargada como una respuasta a la inssguridad dsl
tismpo an gue vivimos, (26) Es muy notable un tono nihilista y
caractaristicas inastables sn gran cantidad ds sstas pinturas que
coxrrespondan claramentes & la situacién del hombres
contesporanec,(27) lLos temas de la soledad y la enajenacién scn
frecusntes, a menudo tratados mediante el usoc metaférico de la

figura dentro del medicambisnte natural.(28)

£an Francisco

Fara ver como ms coloca 1la plntura figurativa ds Ban
Francisco con respacto al figurativisso recientes naclional, parsca
1é4gico empszar con una consideracién de los artistas que se
incluyesron sn uns sxposjcidn de 1985, "MNew Painterly Figuration
in the Bay Area®. Organizado por Mark Jchnmon, profescr da
pintura sn Humboldt State University, esta .xpol:lciéﬁ tuvoe lugar
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an SFAT dal 17 ds .lnp\'.ionbr. al 18 de octubre, y en Humboldt
State University desds =l 7 de noviesbra al 5 de diclembra des
1986. lLos cinco artistas repressntados fuercn Pat Klein,
Christopher Brown, Richard Ovarstraat, Oliver Jackson, y Marie
Thibaault,

En la prassntaclién para el catadlogo de esta axposicién, 1a
critica Suzaan Bosttgar nota que esta obra tiens sus raices en la
pintura figurativa de San Francisco de los afios 50. Aungue cada
artista tisne su propioc "eatilo®, las cbras son ligadas sn cuanto
a su tdcnica expresiva, y curiosamente, por el interés en los
medloambisntes acubticos. (29} Aungue no todas las cbras N esta
sxposicidn utilizan la imagen del agua, hay un intarés marcado an
los ambientes naturales, en la Iintegracidén de la figura con el
ambients, y también en el "antagonismo™ antra los mismos.

Agui pressnto una andlisis de algunas obras de satos
pintoras, y taombidén da tres otros gus no participaron en esta
axposicidn, con el fin de averiguar cudles son los aspectos gua
su obra tiens en comin, cudlas lo distingusn, y cudl es su
posicién con respscto al figurativismo de San Francisco y de los

Estados Unidos.

Pat Klein
Pat Klein (nac. 1551) westudiéd en 1la Universidad de
california, Baerkeley (BA 1974, MA 1975, MFA 1977) .

Klein, como muchca pintores nscexprasicnistas, suale xanejar
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la relacidén entra sl hombre y la naturaleza. ¥, como en aucha
obra noo-.xpr-l.tnnillta, no es una relacisn harmoniosa,; sino que
la naturaleza aparecs Como una fuarza amenazante y destructora.

Los colores de Klein son puros y ensrvantes, como sl rojo y
el negro, amarillo y varde. 5on coloras dramdticoa, tambidn
tipicos de la pintura neocsxpresionista. lLa®s ascenas son
irreales, con paisajes severos y vaciocs.

La rudeza de la realizacién, como ean mucha pintura neo-
.cxprclionilta, contribuys a la cualidad inquistants y a veces
tumultuosa de estas cbras. Las pinceladas son frendticas y las
formas son toscas. Ramsulta un ambiente "primitivo® apropiado
para tormentas y diluvics.

con frecusncia Klein magnifica elementos naturales como
aspinas o pledras, de =modo gue se vuslven horripilantes. Las
figuras humanase se ven paquelias e lmpotentes en contraste. Como
en otras cbras de su génaro, el tono es eximtsncialiata,.

Los movimiantos de las formas, como al de las pinceladas,
son violsntas. Sea lanzan ¥y e inclinan las cosas sn una
atmdsfara general ds caos » inastabilidad.

En "sin titulo®, de 1983 (transp.), =1 tema parecs sar la
impotencia del humano (la =mujer) antes la vida. una peguaia
figura femenina estd parada frents a unas formas no-espacificas,
como llamas amarillas gue saltan hacla slla. La muchacha no sa
musva, Yy su aparisncia inofensiva ss aumenta por el hecho de que
no se la ven los brazes.

Es una escena sumamente dramitica. Las pinceladas y las
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formas (excepto 1la muchacha) vuelan, ¥ los colorses dramitices
sugieren psligro. El escenario nsfasto contrasta con el vestido
Yy cusrpo blance de la muchacha, una <Caperucita Roja
contemporanea.

Un 3jusgo de movimientos opuestem crea un ssntido de
conflicto, Las pinceladas ds la tierra y el cislo van desds la
izguiarda a la derecha, igual como la inclinaciéon dal cuaerpo de
la muchacha, y las "llanas" rojas del fondo (como una sxplosicn).
Las forwmas amarillas se muaven hacia la dirsccidn cpuasta, y un
visnto muave sl pslo de la muchacha en la misma direccion.

El eapacio as irreal, ssmsjando un planata ektrafio en una
noche da pasadilla. La sconomia dea formas y la chescuridad del
fondo dan la sensacidn de soisdad y la impotencia de uno anta lo
desconaocido. Como en otras obras neo-sxprasicnistas, ss pusde
notar una samajanza con la cbra de be chirlico.(30)

Otros cuadros mids recisntes de Xlein no son tan claras, a
pasar da la semsjanza tdcnica antre ellos y "Sin titulo". Estam
obras suslen tenar titulos explicatorioa, necesarica por 1la
cantidad de ambigiisdades visuales.

“Detenisndo la accién™, de 1986 (transp.}, es muy pareclda
sn su reallsacién a *5in titulo®, pero es dificil descifrar su
mignificado. Dantre del misao escenario dramAtico de rojo y
negro hay un 4&rbol, un tronco sobrs el suslo, y la figura de un
hombre caminando.

La figura es casi central, enhcerrada en un diamante creado

por las ramas Yy los troncos. Lavanta el pie derecho, psro no
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logra avanzar. Estd rigida, Y se ve como si estuviara posando
scbre un solo pis en vez de caminando.

El titulo "Deateniendo la acclén™ apoya esta lactura, y
suglere 1la idea del hombre atrapado, indefensoc e incapaz de
aAvVanzar en #us empresas. Las acciocnes pe frustran con demasiada
fracuencia.

La impotencia es una sxperiencia comin tanto an los susfios
cosxc en la vida. Ios colores y 1los luces dal palsajs son da
pesadilla. El suslo rojo brilla como lava Y ssfiala el peligro;
sl fondo negro simboliza la noche, lo desconocido y 1o malo. las
ramas son antropomérficas y amshazantes, no naturales. La falta
de ojas vardss contribuys a ests sfsctc, y crea una atmésfera de
austeridad, Junto con ssto, el predoainio de colorss obscuros
ss sofocante. Ios uUnjcos tonos claros son los de 1a piel y la
capisa del hombre, como de una vela prendida en medic de un
cuarta obscuro.

Klein, ~~wo otros pintores neo-expresionistas, maneja mucho
las tensiones y las asbigiledades visualem. En clsrtos casos
funciona y en otros no. Por ejsmplo, sa crea una tension
afectiva sn el hacho de que el hozbre, misntras ss dirige hacia
adelants, voltea 1la cabkeza hacla atrds, hacla las ramas del
Arbaol. Moviéndose sn dos mentidog, no logra avanzar. A la vez,
os anxbigua la relacidn sspacial sntre sl hoxbre y este &rbol si
concentramcs simultineaments la atencién en la parte inferier del
cuadro Jjuntc con la parte supsrior. En la parte superior, sl

4rbhol ss Ve tan cerca al hombre qus casi ls toca el hombro., En
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la parte inferior, el tronco del Arbol estA lejos del hombrs,
Estes tipo da conttad-iccion hace mds dificil una lectura clara del
cuadro, ¥ Como Tesultado, al mansaje plerda fuerza.

En 1la galeria donde vi este cuadro, la expleada gus astaba
snsafidndole a dos clientes sxplicé gua la imdgen rafleja las
frustraciones de la vida. Seqin ella sl &rbol detrés del hombre
ls acaba de rozar al braze, Y sl tronco en frents le estd por
tropezar. BS1i bien es clerto gqua esto fué la intencidn de la
pintora, no es suficientaments clara la llustracidn.

Las formas toscas Yy los colores dramidticos des asta obra son
tipicos de la pintura "Nueva Imigen” o Neo-sxpresionista de ia
primsra aitad de los afios 80, En general, assta pintura hace
comentarics sobre la existencia humana de una manera directa, sin
los sfactos estéticos agradables ds la técnica sofisticada. La
rudaza da la realizacién estd conforms con los santimientos y las
situaciones expresadas. A 1la vaez, la ambigiiedad da las formas
Pueds crear problasas para guisn prooura interpretar la cbra.

Esta obra de Pat Xlain ss un sjeamplo del énfasis en sl
contenido y al descuido de la forma caracteristicos ds mucha
pintura neo-expresionista. Es criticable la falta dea claridez
gue Tresulta de aests desculdo formal y las asbigiisdades
raesultantea, pues, <omwo ha afi{irmado Hauser, 1la preacondicidén para
la calidad artietica ¥y para 1las funciones que el arte debe
cunplir s la forma exitosa; "Sin satisfacer la foraa, sl arte no
pusde tratar con ningunos gqushaceres extra—-sstéticos."(31)

Este a8 @l casoc con otro cuadro de Klein entitulado “No se
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pueda ver al bosqus por los érboles™ (transp.). En sste cuadro,
la figura de un ho-i:r- parecida al de "Detsniendo la accién™ se
aferra a un Arbol en madioc del cuadro. La tlerra @cbra la cual
el hombre esti plantado sa cohwvisrte sn un plano suspendidc en un
espaclo amariilo sp el cual vuelan mds &rboles. Estae espacic se
choca con c¢tro da color ocre, Y el palsaja se vuolve ambiguo.

Ho hay gravedad en ssta lugar, y el hombre parace luchar
contra el viento para no sar jalado hncin' el vacio. El tema ss
claro; cotra ver sa oressnta al hombre como victima de fusrzas ris
grandes que él.

A la Vvez, as dificil sxplicarse cuidl es la funcidn de hirea
de color occra en el fondo. Los movimisntos son demasiado
confusos, El hombre estd tirado hacia atras, misntras el arbol
al cual es agarra ast4 jalado en la direccidn copussta, y los
moviniantos diagonales de asts &rxrbol ¥y otro en la distancia
chocan entre si y contra la vertical donde se junts al oore con
@l amarillo.

En ver da contribulr al significado del cuadro, este tipo de
contradiccionas 1o sobrscargan de ambigliedad, y el resultadc as
molestante an vez de ilustrativo,

“Repentinamente® (Out of the Blue, transp. ) no contisne
figuras humanas, y =8 wniAs sencillo que otros cuadros des Pat
Klain. Otra vez la pintura ss sspsss, Yayada, Y eaxpresionista.
Los colores soh azules, verds olivo y ocre, sntrsmszclados conh
griges y blanco, El paisajs sstd formado por sl olsajs ds una
playa, bajo clelo de tormenta. las *figuras® mon esplnag gue
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brotan del agua, c¢omo matidforas de las cosas inesperadas gue de
repants interrumpan -Il tranguilidad de la vida, o gus complican
una vida ya tormantosa.

El movimiento de las pinceladas ¥y ds las espinas, como en
toda la obra de Pat Kleain, da una calidad no solamants sxpresiva
sino atormentada. Hay también un juego de lenguaje. "oOut of the
Bilus™ es un modisso que significa "Repantinaments”™.

“El flotador®, de 1984 (f|p, (1), ®® una chra de ’Rluin qua
se incluyd en la exposicidn "New Paintarly Figuration in the Bay
Arsa®" an l1l986. En medio de un espacio acucsmo flota una figura
humana boca arriba. La figura as blanca, sl agua azul obscuroc y
nagro, los colores ss mezclan de manera que figura y espacio sa
integran. Las plernas y los brazos del cuerpo casi no ss
distingusn como tales, ¥y tiende esto a la abstraccidén total,
axcepto por la deafinicién de la cabsza. [as pinceladas susltas,
an algunas partes frendticas, rodean a la figura como remclino.

A pesar des la torpsza de la técnica, msaguraments
intencional, se entiende esto como un comentario wsocbre la
axistencia humana. La figura anédnima podris astar viva o musrta.
Flota pasivaments sn madio de las aguas obacuras, como feto en la&
matriz, impotente. Las olas lamen al cuarpo, tragandolo.

Para la critica Suzaan Bosttger, 1la imAgen del flotador
encapsula una ambivalaencia aontro cl deseo para y la desconfianza
en la conexidén con un medicapblents snvolventse, con la
inconaciencia o con la destruccién da los limites sntre unc mismo

Y "al otro“.(32) La sencillez dae esata imagen permita
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interpretacicnes como dsts, aunque por la misma falta de
aspacificacidén no ;l posible afirmar con ninguna certeza la
intancidén en la mante da la pintora.

Ccurlosaments, "El flotador™ ss asessja pucho a la
descripcién de una pintura de otro artista sstadounidense heo-
eXpresionista, “Nadador", de Robert Moskowltz (1977). Eate
cuadro fué un dleso grands, con la imagen de un nadador (sclamente
la cabaza f‘-i Ltraze visibles), pintado an blanco, rodsado por
clsaje de azul cbscuro. John Loughery, sn una rassfia de eate
cuadro {(gque fuéd esxpuesto en 1986 en la exposicidén "Figure aws
subject"), pragunta sl estara nadandc o hundiéndose la figura, y
compara el cuadro con un posma sobre la ansisdad modarna,.(33)

"El flotador™ da Xlain, pintado casi 10 afios después, parace
inspirarse en esta obra, o almencos basarse an semejantes
wotivaciones. La :.proa.ﬁtactdn del medicambiente como alegoria
para astados smocionales © peicoldgicos as un fendmeno artistico
que ha cobrado fuerza durants los afios B0.(34) Jamie Brunson
coloca a Pat Klein dentro de un *"romanticiszoc emsrgente™ en la
ragién de Ban Prancisco, y califica eus cuadros de figuras an
palsales expresionistas como "sscenarios confrontaclonalss® y "la
asancia de una reaccldn emccional®. (35)

El éentasis sn la expresitn de las emcociones distancia 1a
obra de Klein de la de los pintores figurativistas de los afios
50, 60, y 70, iqual como lc hace la "crudeza” de su técnica. ¥
miantras hay una semejanza antre la cualidad existencialista de

la obra deo Xlein y la de los afios 50, habria que afirmar que sl
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axistencialismo de Klain parece ser nis autoconecienta; hay un
sopefic en utilizay paisajes de manara metafdrica y dramatica, en
mostrar al mundo obscurc y llenc de snergia amenazante.

Lajos essto de lcs ascenarics cotidianos ¥y tranguilos da
rark, Diebenkorn, y Bischoff, aungue clertas caracteristicas como
1a anonimidad de las figuram y los aspacios vacios sefialan a
4stos como precursoras de- Klein. Com® an los cuadros de
Oliveira, se presenta a la figura an un espacio vacio, no rodeado
por objetos come en las pinturas narrativas da los “creadores de
mitoe® de los aflom 60 y 70, Las figuras ds Klein no wson
autorretratos como lo son las figuras de Joan Brown, sino sares
anéniimos en naisajes drapaticos ¥y mstaféricos gqus, junto con la
exprasiviaad -:‘u su realizacidn tdcnica esnsefian al mundo algo

cbecuro ¥y llano de ensrgia amsnazante.
christopher Drown

Christopher Brown (nac. 1951) asistid a la Universidad de
Illinois (B¥A 1973) ¥ a la Universidad de California, Davis (MFA
1976). Actualmsnte, es paestro de pintura en la Univarsidad de
California, Berkslsy. -

Aungus la cobra de Brown tambidén se pusde calificar de
sxpresionista, me distingus mucho de la obra da Kleln por su
técnica y por su contenido. Ambos artistas utilizan el paisaje
de manara metaférica, perc mientras para Klain la naturalaza es

una fusrza agresiva y aterrorizante, la naturaleza de Brown es
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mds pacifica. AUn cuando utillza alamentos naturales para
sugsrir tensicnes emocionales, Brown lo haca de una manera mucho
mAs sutil que Klein.

Hay una cualidad impresionista en la obra de Brown gque la
liga con 1la obra ds Jjévenss pintorss figurativistas como Erick
Fischl y el inglés chrigtopher Le Brun, La obra de todos dstos
se caractariza por pinceladas alargadas y fluidas, exprasivas,
pero controladas, 6 parace también a 1la obra figurativa de
Biochofft, quien fuéd maestro de Brown. Y, como la obra dJde
Bischoff, la obra de Brown demusstra un interés en 1la
aproxinacidén de un estado amocional mediante al uso de colores
melancélicos y atmosféricos. (1s)

Dasde hace tiempo un tesma central para Brown ha sido la
figura humans a1 paississ acusticos., “Pagusfia China®™ {trunsp,)
a8 una pintura de un personaje famosao que, sin emdargo, es
asinismo un astudio de los reflejos de la lux wobrs el agua. La
cabaza ss la parte central de la composicidén, aungque no dominaj
sl agua qQue la rodea es ilgualmente interesante, con los reflejos
de distintos colores.

Técnicamsnte, me parece a la pintura figurativa de BSan
Francisco da los afos 50, en cuanto a las pinceladas libres y el
sfecto impresiconista (a'la Bilschoff) qua rasulta de 1la
suparposicieén de pinceladas de distintos colores, Los colorass
vivos recusrdan a los de Park, Disbenkorn, y también de Joan
Brown, pero agui mon mds harménicos.

Por otro lado, hay una diferencia marcada entrs esta pintura



! (-1
Yy las pinturas figurativas de las décadas anteriores; Es un
retrato de un perscnajs politico de importancia mundial en vez de
un parsonajs andnimo.

Tanmbidén el titulo es de otro género. La palabra "“Pegueia”
podria refarir al tamafio dal cuadro (81,3 x 61 cm), o a la
persona retratada, E» un gran parsonaje, pero sl contexto sn el
cual se ancusntra lo achica;,es un chinc come cualgquier otro, uno
de muchos millones, al que apenas ss le ve la cabeza. Tamblen
crea una analogia antre la cabseza salisndo del agua y Mac Tsa
Tung como “cabeza del estado",

Estdticaments, es un cuadrc agradable y sin tansiones. No
hay 1l1las disonancias coloriaticas que se encontraban en los
cuadros ds Park, por aeajezplo, © en los cuadros dda nuchos
contemporansos de Brown.

Artisticamente, sa pusde dacir que eas una manera original da
hacer un retrato, usandc sl agua como fondo, aungus también hay
qus admitir gus falta algo mAs Qus craa un dislogoc serio con el
espactador. Esto ea un prcocbhblema con otras obras de Brown,
particularssnte de las qus hizo & principlos de la década.(37)

En "Nadando sn China“ ( transp ), Brown repite los coloras y
luces impresicnistas y otros efectos de "Pagueda China®, en una
ascala mas grande en sl gue incluye varias figuras. Dasde arriba
ws vanl las cabazas de las figuras scbre al agua, como glcbos
flotando. El agua se hace transparente por los reflejos que se
logran wmwediante pincaeladaa color ocre, gris, rojo, y turquesa.

Las agrupaciones de las cnbo.znl repiten la forma circular de la
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yanta negra del 1ado_ izquierdo del cuadro.

Lo qus llama la atencidn ss la falta completa de rasgos en
las caras de la gente. Son personajes andnimos, como los de las
pinturas figurativas dea los afios 50. Pero a difersncia de la
cbra da la primera gsnaracicn, ssta pintura estd llena de figuras
(cabezas) ; es una sociedad. La falta de caracteristicas
espeacificas y la cercania entre las figuras enfatiza la idea da
la socisdad, ¥ en cierto sentido, de la socliedad igualitaria,

Mientras la obra no es revelants sn cuante a lo que nos dice
sobrs la wsociedad china, ss imsportanta por el hescho de qus
damuastra un interds por parte dsl artista sn la muchsdusbre como
sujeto para una pintura. Esto casi no se sncuentra en la pintura
tigurativa de los afios 50, 60, ni 70. Para los artistas de los
afios 50, gquizés les habria parecido dsmasiado documental llenar
el sspacio con tantas cabezas.

Es aun mis lejos esto del arte de los “creadores de mitos®
en cuanto a su temédtica. NO &8 un cuente Iinventado o una
realidad fantadstica, nl taspoco am una obra autoblogridfica. Por
el contrario, es un punto de vista bastante objativo da una
socisdad. HNHo revela nada dsl pintor, ademds ds su interdés en al
sujato que ascogla., '

otra obra de Brown, "El lage®, (fig.12z), tiene més sn comin
con 1a pintura figurativa de los afjos 50, sspecialmente con la de
Bilaschoff. Hay una sola figura humana, caminando entra é4rbolas,
con un lago atrds. AdemAs del tema, el manejo de la pintura estd
muy ligada con la cbra de Biechoff; hay una luz atomosférica,
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iwpreuicniltt_._ La pintura se ha aplicado de una manera paracida
a la de la obra "su-ttor anaranjado®, en cuanto a la soltura de
las pinceladas, ¥ la manara en que la figura se disuslva sn su
ambiente. La pintura corrs en ealgunas partes, paro =1 efecto
general as controlado y sofisticado, Ia mayoria ds los colorss
son frios - verdes, azules, cafés y ¢grises, con togquas de colores
cAlidom, y blanco. .

Lom drboles y la figura humana forman un conjunto ritaico de
verticales ds difersntes anchos y profundidades. La figura sa
integra; no es mis detallada que los érboles. El rostro de la
figura, de manara parecida a 1las figuras de los 50, astd aen
sonbra. Inclina 1l1a cabeza hacia abajo, inconsciente del
espactador.

Es la captacidn de un momento, como da un suefic o un
racusrdo de un lugar Iidilice. No =@ trata de un lugar,
parasonajs, o tiempo espscificos, sinoc da la harmonia gue es
peaible entre al hombre ¥y su mesdiocambienta.

El movimiento, asi como la luz, son un eslszanto importante
an esta cuadro, La snergia de las pinceladas crea 1la ilusién da
lcs movimientos ondulantas del agua. Tampoco las sombras son
eastaticas. E1 movimianto de la figura =20 ha croado medianta el
uso de 4rsas borrosas © disueitas, aparentemente pintadas con
rapidez.

Espacics positivos y negatives dan la inpresién de
profundidad y atmdsfara, a la ver gus los goteos de pintura y las

Aresas vacias de 1a tela llaman la atencién a 1a superficle y
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niegan la realidad ilusicnistica de la sscena.

El intarés en ;1 jusgo entre 1a ilusidén ¥y la expresién, en
los sfactos de 1a luz Y la integracidn de la figura sn su
nedicasbiente es tipico ds 1la obra reciente de Chris Brown. Es
interasanta notar 1a =aners en gue ha sintetlzado varios
alementos de la pintura figurativa de los afios 50, creando a la
vez su prcplo lenguajs. Misntras el tema de la figura en un
amblents natural y las luces atmosféricas recusrdan a Bischoff,
tasbién ss pusds notar una ssmejanza sntre esta obra y la pintura
de Hathan Olivelira, particularmants en las formas disusltas dasl
Cusrpo, ¥ en las manchas y gotsos de colorss brillantems, A
diferencia ds las figquras ds Olivsira, ésta no estd Todeada por
sspacio vacio, sino por érboles Yy agum. Estd integrada en su
asbiente en ve: de alslada. L& angustia que ss detscta en las
pinturas de Oliveira, an osta obra desaparsce. Es una vislén mis
pacifica, ds un munde tranguilo.

El titulu del cuadro y el uso dal agua en tantae pinturas de
Brown o8 un fesndssno interssante. Por un lado, existe la idea
del agus come eslemento de ia naturalesa, de limpleza vy
puriticacién. Faro el agus tasbidén juega un papsl importante
como alemento dscorativo en la cbra de Brown. Son un delasite
para la vista los efactos de l1la luz Y el color gue ss pusds
lograr con la pinturas. 1o tTefleios son fascinantes, casi
wagicos. )

El cuadro comunica una visién personal, pero accssible.

casi todo #l mundo suefia con este tipo de sscena, de ssta manera



72
se convierts an algo gqua todos entisndean y apracian. Cono
resultado, el cundr§ pueds funcionar come ténico; el espactador
se pierde en la contsmplacién, i-gqinandos- adentro dsl sspacio,
A la vez que se da cusnta de la naturaleza no-llusionistica de la
técnica.

MEl rio, atardecer® (fig. 13} es svidentssante parte de una
sscusncia. La misma mujer de otro cuadro ("Sin titulo®, 1984) se
ha salido dal agua y camina hacia al bosque, detenlsndo una
pranda amarilla. La figura de un hombre camina adelanta a uncse
metros de distancia. Ssgun el pintor, ;lhn figura es una
aproximacidn a si mismo que agregd daspuds, (33)

Los colorss en esta obra son vivos. Reflejos ds vards
pistache y rojo-anaranjado me utilizan para dar el efecto dsl
atardecer. Dentro dsl bomgue hay togques dae violata, azul, rojo y
vexda, Eatos togues se hacen sin ninguna pretensidén de crear
iluslonaes; eirven, al contrario, para llasar atancién hacia sl
materjial asi como para craar harmonia coloristica.

Es notabla la ssmejanza técnica entre asta cohra y "El Lago."
Otra vex se ha dsjado en blanco la ssquina inferior del lado
derecho, y goteos de pintura an varios lados. Tamblén se repite
al escenario del bosgus con el lago dstrds. Esta vez salen del
agua doa figuras sn ver de una, aungue Se Mantisnen separadcs y
no hay intqraculén sntra loa dos. Es intaresante que, a la ves
que el artista ss autorstrata, ha sscogido dsjar da incluir
rasgos sspscificos. ’

A la mansra de Diebankorn y Oliveira (y de Da Kooning antss
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da ellos), Brown manaja las formas ambliguas para lograr atsctos
estéticos, Ss han borrado algunas partes de los aArboles y de los
cusrpos, & la ver Qque sa agregan plnceladas extras gue no
corrappondsn & la realidad gue dan el efecto de movimiento
{nétese la parte junto al brazo derscho de la wmujer). Tecdo ssto
sirve para dar la hp:.ni;‘ln de luz y movimiento, y de la cualidad
afimera del momanto. .

En otro cuadro de varias tablas, "Nochs sazxul™ (transp.). Ya
a8 noche en ¢l mismo lugar (las montafias de la cadena Catskill).
Dos figuras aparecen, ahora separadas por una fogata. La mujer
desnuda ee abraza, Como para calentarse mAs. La otra figura se
sianta en cuclillas mis lejos ds la fogata, y la parte supsricr
da sy cusrpo no se distinguae,

Hay un uso hibll de color sn ests cuadre. Un azul eldctrico
contrasta con las luces de la fogata, que iluminan a un &rbol
rojizo y varias ramas, y a las dos figuras. §e logra crear una
prassncia fusrte del humo y el calor da la fogata, junto con el
frio de la nocha. Trazos rojos bailan an varias partes dsl
cuadro, al igual gue un circulo ds azul claroc en Ia esquina
inferior del ladec derscho, que sugisrs el psrimetro del trenco de
un Arbol. )

La mseria "El cuarte pintado® es impresionants por su tamafio
aonumental y su color, asi como por 1a “tangibllidsd® de las
sgcenas. Slente uno el deseo de entrar en estos aspsclios, aungue
los elementos no-ilusionisticos rompen con ssta vislén.

La pintura de Brown se ha criticada mucho por lo que unocs
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van como su falta de concepto profundo. (39) 8in -ihargo, las
obras ds la merie "ElI Cuarto Pintado® tianan fuerza en cuanto a
qus comunican sentimjentos; de la relacidn sntrze s) hoabrs y la
naturaleza, asi como la tranguilidad y misterio de 4ata, gue sa
utiliza como metdfora para santimientos y relaclones humanad.
Hay gque praguntarse por qué las figuras en esstas obras estén
ssparadas, a la vez gus compartan el mismo sspacio. Hay un eco
aqui da la scledad expresada en los cuadros de la primera
gsneraclisén de pintores tigurativistas.

La obra mi4s recients ds Brown, an canblo, parsce ssar hecha
para complacer a los criticos, y carece de la calidad y fusrza
sxpresiva gue tisnsn sstas obras de la ssrie "El Cuarto Pintado.*
Para Brown, las pinturas de "El1 Cuarto Pintado® fuseron un intento
de fundir una reslidad psicolsgica, santida, con una més literal;
"Ha tratado de crear un rsalisso smotional, no un ilusionismo,
que corresponda & Blis santimientos respecto al paisajs an vaz de
1o que es 1la aparisncla del palsaje (...)}" (40)

Eu obra =ma&s reciente vuelve a las imdgenss de la China,
aungque de una manera distinta del de las escanas de los chinos
nadando an las pinturas de principios de la ddcada. Ahora las
rafarancias a la politica .obrnsniln, parco sin deacir nada clara,
En uno de estos cuadros, *“Comunista/sccialigta", ga yuxtaponsn
ia cabeza de un Joven con las da Nao y Stalin, con una téchica
gue se pParece mAs & la impresién qus & 1la pintura (transp.). Las
linaas dal fondo son las alsmas lineas horirzentalss gue usaba

Brown para reflsios sohre el agua, psero ahora son extramadamante

.
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esquamatizadas y se paracen xds bien a las linaas en la pantalla

de una telaviesién,

A pesar dal significado politico implicito en estas
imAgenas, el cuadro no dice mucho. Bon imAgenas friase, de 1la
producclén en masa, y carsecen del ssntimiento que tiensn las
imAgenes anteriorss de Brown, qua tanian mi4s que ver con su
propla expariencia.

Hark Levy ha comentado sobhre eata falta de santido,
sugirisnde qQue las imdgenss nuevas no Soh BAs gue una respussta
del pintor a las acusacicnes des la falta de contapnide de su cbra
antarior.(41) 8i es ocisrtc, es triste gus Brown se haya dejado
manipular y gue sienta la nscesidad de complacer a los criticesa.
Por otro lado, podria ser gue estas isigenss son un intento de
sxpresar ideas politicas profundaments ssntidaa. 81 eso as sl
casc, falta una eatructura clara que sxpligus cusles sch esas
ideas.

Es necesario agragar que el camblc en la cobra recisnts de
Prown pueds ser relacicnade con al cambio qus ha sucedidec en la
posicién del artista durante los ultimos afios, Ahora todos hacen
masstria con intenclonas de dedicarss a la unsefianza, con el
resultado de gue hay maés masstros de los gque se hecesitan. Para
manteénsr su puesto come maeatrc en la Universidad, Brown tiens
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que ganar premios, tansr &éxito en el =ercado, y gustar a los

eriticos; tedo ssto sstd interrelacionado.

Richaxd gverstrsst

Richard Overstrsat (nac. 19357 B.A. Universidad de
California, Barksley; M.A. UC Barkelsy, 1960) otro particlpants
an la axposicién "New Paintarly Figuration”, trabaja de una
naners impresionista qus se assmsja muchc a la obra da 1la
neoyorquina Susan Rothenbery. Cvarstrast llagd a la pintura
dessde la cinematografia, dastacandoss a1l arfsecto de esta
disciplina sobres su pintura, especlalmsnts sn el usoc de la lu:z
(42). Bus figuras son SumsRents ambiguas y ss disuslven sn el
aspacio, Fondo Yy figura se componen de pintarrajcs espesos de
pintura, que captan y rsflejan la lux del aspacio del espsctador.

En “"Reina ds California®™ (transp.) ss distinguen dos
figuras, 1a da la reina ds cCalifornia, y 1la de un obssrvador
(edmirador?) en el fondo, Las actitudsas de los cuexpos Yy los
movinientos de las pinceladas sugleren gus estan bailando, la
muler voltsando la cara hacia el sspectador.

Ios colores sol EeXclados = Yosa, verds, o©oCres, asules, Y
otros tonos pastelados, con grimes, cafés, morado, y msiena
tostada, Es un juego de color imprssionista y de movimientos.

El titulo sugisrs la imagen de una muchacha sstersotipica de
California, de 1la glorificacidén de 1la juventud y ia diversidn ds
una vida ociosa costafiera y clasemsdia-slta. Son aproplades para

al tems ol uso de tantos colores y el movimisnto vertiginosoc del
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cuadro. Ia escena gira como gira la vida de los Fjévenes
Hollywocodenses. Es tambidn apropiado gue este cuadro, junto con
otro entitulado "Rey da California®, sa expusc primero en una
- galeria de Los Angeles (Roy Boyd Gallary, 1983).

Otro cuadro de Overstreat da la misma dpoca es "“La leccién
del jardinero, III™ (fig., 14). En la mitad izquierda del diptice
sst4é una figura humana, gus sa ancorva hacla atrias. Hay otra
figura indistinguible, gquizss un 4rbol, en la mitad derecha,
sjecutada con los mismos tonos claros de rosa, café, violata,
anaranjado, y verde. Estas formas ss disuselven en =1 ambiente
que les rodea (de azul, pirpura y verds, principalmsnts), de
mAnera gue todo parece estar envuelto de ojas o plumas volantes,
Los tonos atulcsos gue predominan en el fondo del lado izquierdo
sugieren agua gue corre hacia abajo azotando a la figura.

Hay una fusldn agqui entre el expresicnismo nbstracto y =l
impresioniesc. Desde lsjos, los pintarrajos de color racuerdan
mucho a obras da Monst y Plsarro, perc la resalizacién es mucho
nis libre. Christophsr French los describs como “muscular y
agresivo™. (42) Ademé&s, no es un JIintanto de reproducir la
realidad percibida sino de cresr otra qus aexiste en 1a
imaginacién y qua se rigs tanto pc;r el movimisnto da snsrgia como
por el color y la lusx.

"Eacanas de la vida bohemiana-no. 5% (pr,nsp.) parsce sstar
cargado con electricidad, y las ondas corren por todes lados. La
figura domina el cuadro, quirAs prepardndose para clavar. Una

pierna cruza la otra arriba de la rodilla, y la plerna irzquierda
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desaparecs dsbajo de la orilla infarior del cuadro. La sspalda
ss dobla, la cabezs ¥y los braros cuelgan hacis sbajo, cubriendo
la cara.

Los colores se limitan a gris y blanco con tonos azuloscs ¥
toques de rojo. los pintarrajos captan la luz ¥y brillan comoc
Plata, o reflejos scbre la espuna del oleaje de la playa. También
sugieran lluvia o mniles de psacados peqguerios saltarinaes, sus
escagas reflejando una luz nocturna. Fondo y figura vibran con
los reflejos, ¥y el cuadro se convierte en movimiento puro.

La posicidn da la figurs contribuys al moviaiento, y da un
santido de inestabilidad al cuadro. gurin imposible mantenarse
an semsjants postura sin caerse.

El artista ha escogido no definir objetos sespacificos,
concentrindoss mas kien en la creacidén de afactos sstéticos y 1a
unificacicn de la figura y su medicambisntas, como al flotador de
Pat Kleln.

En "BaRleta #24" ({,ansp. )s ol Sujeto estd otra ves
agachado, y los coloras Yy las luces son loe misamos de “"Escenas ds
la vida bohemiana no, 5%. Tampoco agui sa incluye a toda la
figura. Ahora se ha dejado fusra de nuestra vision la eapalda Yy
parte da la cabsza, comoc =i tu.-ra una foto yecortada, o un
instante captado por la camara cinamatografica.

Tambiéen es eavidente el interds del artista sn captar la
figura desds difsrentes dngulos, en jugar con el esCorto y en
disoclver la figura, haciéndola casl indistinguible como objste

solido. los brazcs se disuelven en el agua y se vualvan puras
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Pinceladas y reflejos de luz., Estas pinceladas/raflejos llesnan
la mitad inferior del cuadro y hacen una curva hacla 1la
distancia, snaarcando a la figura. & crea el sfecto de sspacic
profunde por la gradacion de las pinceladas, gue se vuelven pancs
dispersas y més obscuras sn la distancia.

Ovarstreeat cosparts la fascinacién de Chriatopher Brown con
los retfleiocs de ls luz, pero-su manera de hacerlo es mencs suavae.
Todo se compone de particulos, como en laa pinturas de Susan
Rothenbsrg. Vistas de cerca, las pinceladas son como "pedazos™ o
gotas de agua, Paxo vistas desdes lejos, las pinceladas dan la
ilusidén de una suparficis rsluciente y unificada.

1a pintura de Overastraet estd ligada a la pintura figurativa
de los afice 50 an varics aspactos. Busls reprssantar a solamsnte
una o dos figuras andnipas en amblaentas “vacios"” , y busca romper
con la distincién entre figuracién y abstraccidén mediante una
técnica asxpresionista. la axpresidn no estéd en las caras, sino
en las actitudes de las figuras, y en las pinceladas. Las
figuras se agachan o ss doblan hacla atrids, como animales
acubticos. Flotan dantro de un aspacic "césmico™, lisno de
pinceladas de luz y snergia.

Mientras las obras de Overstrast de principios de la década
como "California Queen® describen situaclones mas particularaes,
lom temas wmis reciantss son mis generales, Yy carecen ds
raferencias a personas o lugares -sﬁucificn-. Be tratan sis bien
de la disoluclén de la figura en un espacio elemental, ©, como sn

la obra de Klesin y otros neoc-sxprasionistas, de la impotencia desl
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huzanc ante las fuerzas de la naturaleza. (44)

Qlivex Jackson

Oliver Jackson {(nac. 1935; BFA Illinocis Wesleyan University,
1958 MFA University of lowa, 1963) llegsd a la reglén de San
Francisco desde Missourl a principlos de los afios 70. Aparte de
su participacién en "New Painterly Figuration in tha Bay Aroa®,
tambidn ha participado en varias exposiciones con otros pintores
de 1la tendencia bajo diacuaién, y su cobra tisns fusrtes
sexsjanzas ¢ton la de Overstrest y Kiaein, a la ver gus aes
distingue ds slia.

Como la obra de Overstresst y Klein, la de Jackson ss pastosa
Y snargética. Y tambilén como sllos, Jackson utiliza figuras no-
raalistas en vez de wmodalos especificos. (45} Pero la cobra da
Jack-lon es ain mAs rsmovida de la raaslidad. Las formas y figuras
son extrepadamente esguematizadas. Son, en las palabras de
Jackson, “ra.at People™ (46)% figuras rudimentarias, sin
caracteristicas definidas, hombres y mujeres blancos y negros gue
flotan ¥y ss entremezclan con Arboles, rios, y otros eslemsntos
naturales en sscanas sitolégicas.

Estas pinturas no tiensn 1la 1luz irpresionista gqua so
sncusntra en las obras de Overstrest, Brown y algunas cbras ds
Klein. La realidad pressentada no raqguiere de efectos
1lupioniaticos, tratidndose mis bian de simbolos elemsntales
peiquicca gue da aspsctos temporales percibidos.

Ademids de sus colores vivos ¥y la esgquematizacidon de las
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pinturas de Jackson, lo que ss mis impresicnante es su sentide de
movimiento. Las escenas sstidn cargadas ds movimiento, a veces
c¢asticas, Fuaerzas cinemiticas eppujan las formas hacis afusra ¥
las jalan hacia adentro, de tal manara qus el espectador siente
estar Viendo desda adentro de un huracidn o formar parte de un
nito de creacidn en proceso.

*5in titulo® (Tornado -Nagro) (yjy, 1, ) ®s un ajenplo del
movimisnto ¥y del simbolo mitolégico que se encuentra en la cbra
de Jackson. En asta pintura manola la tacnica expresionista y la
relacién entre el hombre y la naturaleza de manara parecida a sus
conteapordaneos, introduciendc ademis eimbolos y conceptos gue
raflejan su axperiencia afro-americana.

En medio del cuadro gira un tornado nhegro, baje un clialo da
azul y rosa, atrayando pequafias figuras de animales y personas
hacla 41. Apsnas ss distingue, msentada abajo en sl vértice del
tornado, una mujer negra con un nific en los brazos y otro
acogstado a sus ples. Tres figuras blancas flotan abajo en un
espacio terrenuvso color de cenizas (gris, azul y rolo), en
prosjiclones fetales.

La sencillezr de las figuras y de los colores apoya al
cardcter simbdlico del cuadro, y‘ 1a simetria de la composicidn
impons un a-Asn rigido schrs la escena, ds =manera samelante a
pinturas "primitivas® que describen eventoca paracidos. La
susencia de espacio profundo también recuerda al arte primitive o
da nifkos. Las figquras estAn ccolocadas culdadosaments, las ds

arriba movidndose hacia &l tornado sin tocarss mientras las de
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abajo parscen rodarse sn sus proplces espacios.

El tornado as una imAgan susamants fuerts. La colocacion de
la madre negra en el viértice la presenta como contraparte a
originadora del poder natural dastructor y creadar. Las
poaicionea fetales y wal color blanco da las figuras debajo de
alla suglersn renacimiento. Es una imagen dramitico, que habla
de la mumsrte, del nacimiento.y dsl podar potencial de una raza.

Como otros mitos, se trata tamblén aqui de elementos
opuestos - nsgre y blanco, poder y debilidad, orden y caos. ¥
como mito, no es la ilustracidn tanto de una vialén personal
idicsincratica, sino una visién que busca dar expresidén a la
inconscisncia colectiva, msdiante “simbolos de trascendsncia”
(47).

En *"Tornado negro® tenssos al simbolo del tornado, gue por
sy forma y color tamblen pusds par visto como la indgen de 1la
matriz, y las figuras blancas en la parts inferior come recilén
nacidos. El renascimiento as un tema qus recurra en los cuadros
de Jackson, junto con los temas de la violencia, el ritusl, 1la
magla, ¥ 1la unidad soclal.(48) Son temas universales,
prizordiales. Jackeson utiliza un lenguajs de simbolos
universalmante entsndibles para reprsasntarlas. Mientras algunos
de astos aimbelos tienen significancia relativamente univarsal
(el circulo, el feto, la manc, #l1 falo), otros vienen de culturas
miam espscificas. El1 sombrerc y la méscara africana viensn de
culturas distintas, una "primitiva" y la otra occidental moderna.

El hecho de gue ia mayoria de estos cuadros no tangan titulcs
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obliga al sspactador a intsrpretar los simbolos por si mismo.

Una cbra que contribuyd Jacksocn a "New Painterly Figuration
in the Bay Area” aes *8in titulo®, de 1583 (fiy.16)- La
composicién de este cuadro est& ralacionada con la de "Torpado
negro™, Otra flgura negra, ahora un hombrae, aparsce en el eje
central del cuadro, dentro de un vértice de movimiento cadtico.
Este "tornado™ se compona de,manchas abstractas y sugsrisncias de
caras y otras formas antropomdrficas, frente a las cuales &a para
al hombre, imponiendo ordan y taxhidn afirasandose a sl mismo y al
poder dal nagro. Es un tema & imngen gus ss repiten en otros
cuadros de JFackmon.

Los colorss son vivos (rojo, verds, azul, amarillo,
anaranjado, purpura), dejindoss ver grandes espacics blancos de
la tela. La satructura de sstos espacios blancos es simédtrica.
El hombre ssts parado sncisa de una Aresa blanca que por su forma
curvada sugiere sl arco del mundo, y desde alli brotan dos Areas
blancas, dando sl afacto de una siplosidn césmica en medlo ds la
cual sale sl hoabre, Como rey dal Coamos.

Aparte dal hombrs, las otras formas scn abstractas. NHo mse
reconocan como figuras counpletas, aunquas hay sugserencias de caras
¥ cuerpom (fetos, manos, etc). Nétese la mancha roja arriba del
hombra, fuas parace tener un ojo morado ¥y sonrisa blanca.

El hombre no tisns caraj no es un perscnaje espscifico asine
simbolo de la fuerza del hombre. las plernas estan apartadas y
firmes, el torsoc y los hombros son grandes an proporcisn con las

piernas, y las pinceladas horizontales del torso indican misculos
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y hueso. los brazos se extienden a los lados, rigidos como las
piaernas, y los dodos ds las manos tamblén ss extienden. Toda la
figura matd tiesa, lista para tomar accidn.

Por su tamafio, la firma del pintor también sirve como auto-
arirmacidn. A principios de la década, Jackson salia incorporar
las letras de su nosbrs adsntro de sus composiciones. En cilerta
manera, siguld la tendencia de loa "hacedores de nmitos® da
impartir una calidad psrsonal a la cbra, a la vezr que extandis al
significado de sus figuras, convirtiéndolas en simbolos para el
hombre en general y el hombre negro en particular.

Una obra més reclente da Jackson, "Sin titulo" 3.28.84
{transp. !} dsmueatra clertos cambiows. Las figuras son wnis
tentativas, Yy las escenas son pAs dificiles da decifrar. Las
pincaladas son mis alargadas y describan las forsas de mansra mids
dibujietica; Ya no ss llenan los espaclos con las pinceladas
cortas que caractsriraban a las pinturas tempranas. BSigus siendo
una pinturas expresionista, de colores vivos, trazos susltos Y
anargdticos, hechos con aparente rapidsz, las formas son rudas,
no precisas, siluatas Yy contorncs &in caras, como criaturas de
alambre.

En concepto tanto como raaliinciﬁn, las obraas ds Jackscn son
muy distintas de las pinturas figurativas da San Francisco de los
afics 50. Hay wuna intencidn obvia de cowmunicar una visidn
{tamblén lo afirma el pintor) y de utilizar 1la figura como
simbolo. Ho tlenas intersas en la repressntacién de los afectos da

la luz o las formas da los cblietos como tenian los pintores de la
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primera generacidn. En este smentido la cbra de Jackson tiene nds
gque ver con sl arte primitivo.

Lo que si tisne an comun esta chra coh la pintura figurativa
de los afica S0 es su carActar expresionista y el manejo de la
pintura, que aborda 108 limitas entre sl abatraccionismc y 1la
figuracidn, llama la atencidén a la suparficle del cuadro a la vez
que cresa una realidad distinta.

"sin titule 1.31.85" ((punsp,) Peses la nmisma enargia
frenética y camina la misma cuerda tirante entre la abstraccioén y
la figuracisdn que las cobras anteriores de Jackson. La tdcnica
del barro de oleo da el sfacto de pintura fresca y liguida.

Las formas de sate cuadro flotan asn un ambienta opndulants,
las filguras como elisticos o alambra teslefénico deblado y
anudada. Hay varias fjiguras sentadas y también partes de
figuras; brazos, plernas, organos mexualss, atc. Es una masa das
cuarpos entrelarados y rodeados por colores brillantas.

La masa de rfiguras ssta llena de energia. Las linsas corran
como slactricidad en varias direccicnes. las figuras gesticulan,
quizas hablando, todas unidas sn su sspacio flotante. No == aaks
quidnea son o qué estdn haciendo ahi: es una obra snigméAtica,
como mucha obra ned-sapresionista. Su caracter simbdlico y
rprimitivo” también es tiplicaments neo~axpresionista.

El efecto gsneral eas dramdtico, por el color contrastantes y
por la inestabllidad del movimiento; el cAos general se controla
por la eatabilidad de dos de las figuras sentadas, y por el marco

azul que corT* alresdedcor de la masa central, contenidndola.
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Maxie Thibeauit

La pintura de Maris Thibeault (nac. 1955: BFA Rhode Island
School of De,ign, 1977t MFA UC Barkelay, 1982), la gquinta artista
qus e inc.u,J en "New Painterly Figuration in the Bay Area%,
aintatiza clarasents elsmsentos de la pintura figurativa de los
afios 50, 60, y 70. Técnicamente, tisne fuertes relaciones con la
pintura ds Park, Bilshoff, Oliveira, y tambidén con la ds
Christophar Brown. A la vez, es dietinta por el umso de
agrupaciones de figuras, en sscenas narrativas gque ilustran
situaciones muy dramaAticas ¥y a veces tragicas.

En "La 1llamada®" ({ig. 17), cbra gque sa incluyé en "HNaw
Painterly PFiguration®, 1los colores y luces, tanto como al
eucanarioc se parecan mucho a las pinturas da Chrie Brown de la
noche en el bosque, pero la técnica es menos culdadesa y nas
expresionista. Las pinceladas ss notan mAs, Predominan tonos
azulosoms, y se cdistinguen ias formas nagras dae varios Arboles en
el fondo, Para la agrupacién de figuras en la parts central
interior de cuadro se usan colorss méds cAlidos y clarcs (rojo,
amarillc, blanco)} que llaman la atencldén a la escena y también
dan la llusién de la luz de una fogata o un farol invisiblae.

Una figura estA acostada sobre la tierra, aparentaments
victima de un accidente o un atagque repentino. Otra figura estd
sentada a su lado, vigilando y quizédas confortando, mientras otra,
da pie al otro lado de la figura acostada, se dobla hacia abajo,

wn una postura de angustia. Hay una cuarta figura a un poco da
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@distancia del grupo centyal, parada frente a un #Arbol <on 1la

- espalda hacia sl espsctador. Ea una aparicién nsbhulosa, como da
un sueno, intensificandosa esste amblante por el usoc del azul ,

Aponas se distingue una quinta figura en la distancla, ceon
los brazos alzados, gue 86 desvanace en sl aire como Lantasma.

La pinturs estd radolante con angustia, tanto por el color
como por 1la snergia de 1las pinceladas y las posturaas do lan
figuras. La figura doblada del lado derecho vibra con emocién,
¥ resulta un cuadro natamente nec-expresionista.

) Los coloras maw claros (verde, amarillo, violeta, blanco) ss
ancusntran. 11 la figura de la “victima®, sugeriendo una
transforgacidén en proceso y la poasibllidad de regensracién, EL
contorne de un brazo se extiende de esta figura, la mano ablerta;
otra indicacién da vida. No sa distingque pis que la forma
general del resto del cuerpo, como &l ya se estuviera Aisolvisndo
¥ unidndoss con el medicambiente.

La luz, de hecho, emana desde esta cuerpo, lluminando 1la
frente y las panos de la figura sentada de al lado. Es una luz
dranatica, qQus se concentra sen una parts central y apenas toca
otras como en un cuadro de Rembrandt o Caravaggilo.

El uso de manchas ¥y lineas negras c<contrasta c¢con las luces
rojas, blances, y azules. El tono del azul es electrificantas,
como de neén. Unas linsas nagras an la parte inferior del cuadro
sirven para ligar a las fiquras principales scbrs un eje,
ampezando con los pies de la figura derecha y terminando con los

pies ds la figura en sl sitramo izquierdo.
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A pesar de su separacién an el espacio, las figuras forman
un conjunto; un grupo de seres humancs unidos por las emociones y
la experiencia compartida, Hinguna de ellas tisne rasgos
definidoa, y estamos forzados a buscar 1la exprasisén de los
sentimisentos an las actitudes da los cuerpos.

El brazo sxtendido ds la figura acostada es mis tosco an su
raalizacién que las damds partes del cuadro., Llama la atencidn
por =l contorno azul y verde que contrasta con el rojo detrds.
Por su forma, parece a un brazo en un cuadro de David Park. Las
formas Yy las luces tapbidén se parscen RuUcho a 1la pintura
figurativa de Blschoff. La suavidad da las formas del fondo dan
una calidad atmosférica tipo Blschoff, ya que las figuras se han
trabajado con técnica parecida, con capas de trazos anchos y a
veces transparsntes.

La técnica de Thibeault es expresionleta-abgtracta haste
clerto punto, también. Empieza con trazos "no-premaditados” de
pintura hasﬁa que empleza a sugerir formas naturales.{49) A 1la
manaera de los expregionistas abstractos, y también de Oliveira y
Chris Brown, se han dejado ver gotecs de pintura en varias partes
~ donde, por ejeaplo, se disuelven los ples de la figura derecha.

Es una escana narrativa qin sa trata de un grupo da
personas, ¥ no des solamente una o dos. La e¢acona se Preseahta
como un “"tableaux” de tamafio natural, en la cual el cobservador se
puede iraginar come participante. "Be identifica uno con astas
figurae andnimas.

La obra de Thibeault, entonces, tiens en comin con la de
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Klein, Brown, Ovarstrest, Jackson, Yy otros pintores neo-
exprasionistas el interdés en craear una reaccidn emocional en el
sapsctador, a la ver gue utiliza la relacidén entrs hombra Yy
ambients natural como metdfora para la condicién humana,

iPor gqué el interds en la anqusetia y el dramatismo? Como
otros muchos neo-figurativistas en los Estados Unidos y Europa,
Thibaeault practica un arte gue se podria calificar da
halsnistico, gque corrssponde a una socledad capltalista como la
nuastra. (50)

Por su alto grade de dramatismo, la obra de Thibsault es
guizidas mAs ligada a la de Pat Klein que a la de los deméds, pero
su lenguaga es =nis gesticular (gaestural), come es el de
Ovargtrest y Jackeon. También es mis lopresionieta gque el de
Klein.

Tambkien hay que mencicnar gue todos estos artistas (mshos
DOlivaer Jackscn) astudiaron en UC Berkelsy y en UC Davis, donds ha
tenido fuerta influencia al intereds de Blechoff en la importancia

da la sxpresicdn an la pintura, (51}

Irene Plican

I1rens Pljoan recibid au masstria de 1a Universjidad de
California, Davis, 4 afics heapuél de Chris Brown. Durante sus
astudios, fuéd asistants de los pintores Roy De Foreat y Wayne
Thiebaud. Aunque no fud partibipanta del "New Pajinterly
Figuration in the Bay Area%, su trabajo de los 80 ma asemeja al

de Chris Brown, Pat Klain, Marie Thibeault y otros pintores
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figurativistas aen varios aspectos. Bum pinturas son
axpresiconistas (texturadas, con pinceladas susltas); las figuras
son imprecieas y se localizan sn medicampientas naturalaes,
fracusntemente en agrupaciones como las da Thisbeault.

A diferencia de Thibsault y Brown, a Vaeces usa colores
matizados (cafém, grises, ochres). Y muy a diferencia de lcs
demds pintores de la tendancia, suele utilizar técnicas mixtas
{yemo, encausto , pastel, barra de ¢laeo, pintura al tesple,
madera), & vsces tan alaboradas gua las obras son mds bien
relisvan.

En cuanto a temAtica, como ha sefalado Christopher French,
los elementos de Pljoan sugieron arreglos secuencialeg de tiampo
no-linear relacionados con expsrisncias i{nteriorss o con la
memoria, y sus objstos {luminan estados en vaz ds aeventos
narrativos. (52}

"Glaciar%, de 1985 { transp.), as un sjemplo de asto. Ea
compone de dos secciones, cada una de 5 cm de grueso. En la
seccidn izquisrda, flots una figura deshuda dentro da un ambisnte
indefinido y rocoso. En la esguina abajc se asoman 2 figuras
coro carlcﬁtural. Del lado deracho, hay otra figura desnuda da
mujer, arrcdillada con la espalda hacla el espectador. Por sl
titulo, hay la tentacidn de interpretar el espacio blanco scbre
el cual estd arrodillada la mujer como hiele glacial. La figura
tazhién se ve congaelada por su cnlof gris., El espacio anaranjado
detrés sa ve caliente en contraste, como la tierra ds un lugar

desdértico., Ttas formacloneas de asta tlerra san extradas, como

v
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dunas angulares, Datrids da las dunas hay un espacio negro de un
abismo, dentro del bual se va wmetiendo la figura flotante del
lade 1zquierdo. El brazo se desapareca detrids de un arco rocoso.

La figura arrodillada de apelotona como para rachazar el
frio. No ma distinguen los brazos de la figura, que tisne el
aspacto de una escultura clasica, TazEpoco sa Ve tode al brazo da
la figura flotanto, ni de la figura que @@ asoma abajo., Como sn
clartos cuadros de Oliveira y Klein, 1a falta de brazos suglers
la idea de la impotencia ante la naturaleza o los sventos de la
viaa,

La cabeza blanca de 1a figura arrodillada sugiesre la vejez.
1a figura se snclerra y sa aleja del hlelo, emerglando de ello
hacia otro sspaclio donde ya no hay hielo o frio.

Fl smignificado de las figuras de la parte inferior no as
claro. Parecen observar el sovimiento del hielo. La figura més
abajo, ds la cual no se ve la cara, sxtiends el brazo sdelante ds
#i, casl tocando el pie dm la figura flotanta.

"iglesia y estado" {((rupsp.), del mismo afio que *"Glaclarx*,
prasenta figuras en un medicamblents menos supscifico. Los
colores son los mismos (misna, café, gris, negqro, blanco}, pero
la cualidad es mde dlbujistica por el uso del pastal.

lag figurae ss anudan en actitudes de luchadcras, y el
tranas{ da los trazos negros Yy las manchas rojas sugiesren
vioclencia, mientras las formas indefinidas de abajo suglersn
brazos y otras partes humanas, Una forma blanca en wmedio, como

de hostia, se transporta en las mancs de una figura borrosa.
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Se distinguen muecas horripilantes en las caras del grupo
del lade darecho. Una tiens nariz roja de payasc, y an otra se ve
cono una carjcnturn de Goya o Nolde.

El cnnj;r;to de las tiguras forma un arco invertido, todas
conactadas como si estuvieran contenidas dentro de una rad,
Ninguna ds ellas estdé completamsnta dafinidas todos estaAn
deformadas de alguna manerar. falta una pierna o un brazo, la cara
se convierte en mascara, atc.

En el fondo se distingus una forma redonda, c¢omo sol o
hostia granda, muy borrosa. Esta y la forma blanca abajo sefalan
una presencia mistica, gue contrasta irdnicamente con la escena
violenta abaje.

"Equipo de busqueda®™ { transip.), sea compones dg tras partes
verticales. En la primera we ven las caras de dos figuras desds
carca, en la sagunda hay tres filguras paradas, Yy sn la tercsra,
detrads de un Arbol hay una foraa azul gue es dificil de daecifrar,
8¢ unifican las tres partes dal ;:onjunto por al palsaje de
mopntafas y drboles.

Los colorss aqui son m&s vivoa y nAs variades que los
colores da las pinturas anterioraesz de Pijoan. Hay varios tonos da
azul, rojo, amarille, anaranjado, verde, violeta, cafe, grie,
blanco y negro. Cada forma se trabaja con varios colorass,
dandolas texturas ¥ el afacto sBcultdérico de mnmuchas facetas
geconétricas, a la manera de Cezanns o Gauguin.

En contraste con toda esta coloracién, hay una figura blanca

en la parte cehtral del cuadro. Es una figura complstamente
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desprovista de rasgos particularss. Atrds, frente a eata Ifigura
emtd otra «n un vestido anaranjado, los dos formando una parsja.
En frente ds ellos, mAs cerca al eapectador, hay una figura de
hombre desnudo, de eepaldas al espeactador. Esta figura se wvuelve
ambigua donde estaria el hombro ¥y al brazo izquierdo. Tambidén am
ambigua 1a figura azul da la parte derscha del cuadro, como una
figura que me ha hecho un ovillo.

En la tabla izquierda, las formas son mAG claras. Las dos
caras miran en la distancia., Por ¢l titulo ss pueds suponsr que
buscan a alguien.

El vacio da la figura blanca an medioc del cuadro contrasta
nistariosamenta con 1la solidez de la figura de la auchacha
datrds. Pljoan utiliza el blanco de manera simbdélico; suglers
pureza, limpleza, lo sagrado.

Las escenas aqui funcionan como fragmentos de la merxoria de
un incidente., La ambiguedad da las formas sugiere un susiic o un
recuardo muy lesjano. 8in embargo, la falta de claridez as
problendtica para gquien intenta comprender al cuadro, y el titulao
suglers mucho mAs de 1o ue ma pueds leer an sl cuadro alsmor Ko
ta ve el drapatismo en el cuadro que corresponderia al titule. El
titulo "Equipo de busgueda™ alude a un grupo de personas Jue
cooperan en la tarea de encontrar a alguich, pero aungue &e
sugiere una situacien narrativa la imagen es mas kien de tipo
alegdrico.

El uso agui de un medicambianta natural y de una situacién

dramdtica y misteriosa recuerda a la cbra da Thibaault y Klain.
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*Dia del monje™ (transp}, tamblén de 1986, es un cuadrco mis
sansillo y mas directe que "Equipo de busgusda®. En la partm
inferior del cuadroc esti la cara de un psrsonaje gue debe ser el
monja al qgus ma rerfiers el titulo, Atrids hay agua, quizas un
lago, en donde eatd la figura degsnuda d.'unn aujer doblada hacla
abajo. Formas abstractas verticales llenan la mitad superior del
cuadro, antre las cuales se asoman Adreas doradas, como raflajos
sobre sl agua.

La colocacidn de la cabeza del nonje perzite dos lecturas ds
agta figura; o estd {ncluido en la emcena detrds, o la auts
imaginando.

ILa rudeza de los trazos verticales contrasta con la muavedad
y precisidn escultérica de las figuraae, Es un jusgo antre
realiswmo y abatraccion, fineza y rudeza.

108 raflajos de la luz sobrs el agua se Darscan a los
afactos impresionistas en los cuadros de Chris Prown. otra vez
exigte 81l tema de la figura humana an un ambiente natural ¥y
acuoso. Aqui, como en la mayoria de los cuadros de Chris Brown,
la relacidn entre la figura y el ambiente es harmonicsas no es
una naturalezs amenazante Como en la cbra de Klein. Sin ezmbargo,
el titulo igplica una situacicn .Ilt.ly distinta de las escenas des
Chris Brown. *Dia del monja" nos predispone a ver la figura
femenina dasde el punto de vista del monje, gue quizds la esta
imaginando. .

En “El Chichén®, de 1986 ( transp ), hay otra vez la cabeza

de una figura calva en primer plano, como tastigo del "evanto™



95
que suceda atrids de 4l1. Dirige la mirada directaments hacla sl
espectador, a ditor;ncin de los parsonajes de otros cuadros de
Pljoan. DParsce al monje de *"pis del manje™.

Atrse de &l sa ve la euperficie curvada del mundo como
horizonte, ¥ llenando todo el espacio hay objetos que vuelan o me
caen.  son objetos naturales Yy productos da la civillzacidn
moderna: zapatos, canastas,. trastes, libros, cublertos, frutas,
ropa, péAjarcs, un aviongito, un fusil, sntre muchas otras cosas.

laa formas son realistas, precisas, de muchos coloraes an
contraste con un fondo clarc. Algunnss de wllas ss han hecho en
ralisve (quizds con yeso). Caen como lluvia, como se hubieran
brotado desde el volcan.

El hecho de que variocs objetcs sugieran violencia (un risil,
cuchilleos, una Jjeringa) nos invita a interpretar la asscshia Como
una ilustracidn de la caida de la civilizacidn modsrna. A 1la
ver, no es clarc sl intanto, ni tampocc es claro al significado
de la figura en frente. A la vaz, se pueda inferir mas de este
cuadro que de otros de Pijoan. Hay menos ambigiiedadss formales y
eapaciales, mas uniformaidad de técnica, que resulta un poco
mence interesanta gus los otros cuadros 'quo tienen mAs riqueza
textural.

En la cbra de Pijoan es més dificil hacer una interpretacien
o lectura de lo que as con la cbra de muchos otros pintores neo-
aexpresionistas, gque suelen tener un contenido fAcil de lseyr, algo
transparentes, La obra de Pljoan, an camblo, es mAm complicada,

enigmatica, y por 1le tanto, extremadamentse subjetiva. Sin
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embargo, la riquaza de su técnica tanto como la originalidad de
sus temas invitan a la contemplacién y demanda que se haga un
intento m4s serio para interpretarlo de lo gue pida la obra
"anjigmatica® comuin y corrlents de poca calidad técnica tanto como

ds poco contenide.

Pla Stern

Plia Stern estudid en la Universidad de California, Perkeley,
con Elmer Bischoff. 5u pintura ese caractariza por coloreas
intensos perc agradables, pinceladas sueltas, y una técnica
expresionista. Su obra sa parece algo a la obra temprana de
Philip Guston, con formas wmsencillas y bosquejadas. ueiliza
clartos simbolos rnpotltivnlent-l una Casa, Una &scalaxa, una
ventana con luz adentro, figuras en perfil. Ee un languaje a la
vez parscnal y subjetivo, perc por su saenclllaez es fAcil para el
aespectador atribuirls su propia interpretacion. Sa trata de
simbolos y sentimientos basicos.

En "sSueflo del mentor gque ae va" { transp ), Sparece una forma
cuadrada encixa de una Area verde, con un fondo nagro-azul
datras. Al lado izquierdo hay una esacalera, trazada en lineas
negras delicadas. Abajo del cuadro, scbre el area verde, hay una
forma de corazdn esqQuematizado, wvolteado hacia abajo, de color
purpura. La forma cuadrada estd llena de amarillo, ¢omo 1la luz
dal intericr de una casa vista desda afuera por la ventana. Sa
distingue la forma de una figura adentro: la cabeza y el hcmbro,

trazados con rojo. Hay tambidn una cara mis grande an psrfil al
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lado izquierdo. La cara se cohecta con la 4rea verde; las lineas
rojas que la separan dels Area arul se conviertan sn los hombros,
¥ 8l corazén se hace partse dal Cusrpo. La forma cuadrada se
convierte en una cabeza.

La sscalera junte a la cabeza simboliza esscape, o gquizis la
imposibllidad des ello. El tono general del cuadrc es triste y
sombrio; lom tonos obscurcs gue predoainan, el amarillo de cuadro
as como una lur da eeperanza dentro de una atmosfera genaral de
desesparanza. La forma cuadrada es a la vez la sugersncia de tna
ventana ¥ de un eapacio confinado; no hay salida para las figuras
adantro, ¥ ho alcanzan la escalera.

Una pagueia cruz an la frante de la cara en perfil lo sefala
coro cristiano. No es claro ai esta cara representa la dal
mentor de titulo; existe también la pcsibilidad de que &1 mantor
esté sonando con esta imAgen. A fin de cusptas, no sa pusde
deciyr fAcilmente cudAles mon los particulares de la situacidn
(aungue sl titulo afirma que aesto es la represantacisén de una
situacison especifica), aunqus ss pueds sntender el conjunto ds
fornas Yy coloras en términoe generales. Es un suefio de soladad.
Laa figuraz estdn confinadas en un sspacio luminoso y pagueio,
rodeado por la obscuridad. El piiaajo esta vacio, salvo por la
escalera, simbolo de escaps o, como sugiere el titulo, da
daaspedida. .

Parecida a eata obra es "Cuando los suefios son mis grandes
que los sofadores™ (transp.), del miamo afo. FEl tema =8 otra vaz

el sueafo, y los sinbolos scn casgl los mismos: la forma principal
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e8 una casa amarilla, un cercadec en vez de escalara hagra, fondo
azul nocturno, y en lugar del corazdén da "Suaiic del mentor que se
va", una forma rosada que podria ser un barco: otra referencia al
eacape o el viaje, © una sonrisa. {53} La composicidn, como
ia forma, es sencillar una estructura dissfiada para comunicar
diractamente una idea. la casa amarilla simholiza calor y confort
en contraste con la soledad & incertiduabrs del clelo obscuro.
El cercado es simbolo de barrera, de la imposibilidad o 1a
inaccesibilidad, misntras el barco (sonriea)} sefala una via de
escapa.,

La repreasentacién del medio ambiente como algo obscuro ¥y
vacic recuerda a la obra da Pat Xlein, y, como an la obra da
Klein, el resultado aqui es tambidén dramatico. En contraste con
la pintura de Klain, sin ambargo, estas obras de Stern incluyen a
la vasa como un elemente de coanfort, como un recusrdo de 1la
nifez, gue contrasta con la cbscuridad del exterior. Hay una
dualidad expresada sesntre felicidad y tristeza, interior vy
exterjor, suefio y realidad. El titulo "Cuandco los suefios son mis
grandes que los sofadorea® iopllica uns contradicclén, guizas una
referencia a la felicidad hogarafia raccrdada o deseada gus no es
posible recobrar. El titulo luéiora que uno no tisns control
mobrs lo qua occurres an los suefios ni, por extenaidn ldgica, ecbre
lo gque ocurre en la realidad.

El suaio obsesiona al aofiador, 1llevadndole a externar 1la
vialdn por medioc de palabras o pintura. La obra, entonces, es

para Stern un maedio para expresar sus preccupaciones y miedos a
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la vez gue comunica esperanzas, recuardos o fantasias. Mejor
dicho, la ssencia ds loms recuerdos, ya que no son situaciones
ewppacificas, ®e pressntan més bien elementos que para todos nos
significan sentimientos recordados; calor y fric, 1la cama y al
amblente afuara de la casa. En cuanto permiten una lectura
ahiarta por parte del aspectador, los cuadros funclonan come nis
que una representacion idilosincratica de los sentimisntos de la
artista.

“Mamise pe dijo que na-mu fuara”, da 1987 { trunsp. ),
involucra una sola figqura principal = una bota negra en medioc del
cuadro. El esspacio qus la rodaa es de tonos rosados aplicados con
pinceladas snergéticas. Entremezclados con astas pinceladas hay
unos trazos nNegros que forman peguefias cruces, y lo ques podria
mer una cara en la asquina derscha infericr.

La bota estd encerrada por un cuadro, trazado con lineas
rojas leves; sa pueds hacer una analogia aentre la bota y 1a
figura de un psreona sn una casa.

El titulo suglere una escena autobiografica, un momsnto en
la vida de Starn, de alguien qua conoca, o de una advertancia an
contra de 8u desec de lilrse a algun lado o de hacer algo. otra
vez as una situacisén zaAs ganarallqun especifica, que permite al
espectador imaginar quée es lo gue sucedls, y que también le
permite aplicar la imagen a sus proplos recuerdos; todos
recordamos un moments ¢ varios momentos en la vida cuando
astabanoas Ppor hacer algo y alguien nos aconsejé gqus no lo

hicliéramosr.
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El hecho da qua 1a bota no ss haya trabajade mis
realisticaments y gQua sea de un solo coler lo enfatlia como
mipholo; una plctografia del acto da caminar, o de preparacss
para caminar. Por extensidén, es una perscna que astd por
marchar.

El aignificade de la cruz no as claro. Parsce mer tna
rafarancia al mundo exterior y ajeno (la artieta es Jjudia), ya
que ocurre el sixbolo dentro del sspaclo exterior, afuera de la
“"caga®™ an la cual estA la bota.

Es interesante que en aste cuadro la divisidén sntrs interior
y exterior ya no es tan grande; apenas se distinguen los trazos
rojon de la "casa™, Yy ambos ssapacios son del mismo color. Es un
color agradabla, que no parece tener valor simbdlico sspecitico.
Se pusde decir que sugiere un mundo mas banigno, ya que es un
color mAs claro que los tonoas obscuros del mundo axterior de los
cuadros anteriores. Los trazos rojos qua podrian wmignificar
peligro sor,  Tui tan lsves gus no tienen fuaerza comparada con,
por ejemplo, loa espacios rojos en los cuadros de Klain. No es
un cuadro sombrio, y da la impresién de gque la advertencla de
Mamie no logré detener a quian sa iba.

Es aun mAs claro el empacio in “"Hombrs negro en un cuanto de
hadas* (¢ eapsp, o taabién de 1987, El fondo aqui es blanco,
antramezclado con trazos de otros colorss. Los trazos saon otra
vez aehaergéticos, o mis blen frendticos. En el primer planoc esta
al hombre negro, parado s perfil con sl brazo hacia atrés. Es

una figura muy sancillia y esquexatizada, igual como las formas
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dal fondo: un cuadro o cass en la parte de arriba, y otras formas
abastractas trazadas en rojo, azul, negre, y amarillo.

] E# un cuadro enigmitico. La figura paracs smsrger de una
neblina como una viasién, y su actitud también sugliers una
sltuacidén mistericsa, como sl estuviera a punto de volar o hacer
algo decisivo. .

Lo demids e8 indefinido; se deja al aesspactador crear su
propia historim con los trazows, conviartidndoles mentalmente sn
lo que sscoja; la forma cuadrada arriba del hombres se pusds tomar
como caja, ventanaz, casa, o castillo., La forma curvada trazada
an rojo qua astd supsrpuesta encina del cuadro causa otras
asociasiones.

El movimianto y los colores, tanto como las sugersencias
simbdlicam (a1l hombrs nagro, los circulos, stc) de este cuadro sea
asamejan a les cuadrcos de Oliver Jackson, espacificaments su obra
mgin tituleo, 1%83%, en la cual la figura sdlida <o un hombre
negro sa contrasta con formaas tentativas volantes sn un caos
detras, La idea de ambos parece ser &l control en contra del
caocs. La obra de Jackson es anterior, y puede sar qus inapiré la
de Stern. Stern ha escogide dar a su obra una calidad nas
aireada, apropiada para la imagen de un cuento de hadas.

Como las figuras en los otroa cuadros de Stern, el hombre
negro aqui es un simbolo. Ko tiene ropa ni raeges especificos.
Es un simbolo de la existencla humana en los cusntos, como la
bota da "Mamis me dijo qus no me fuera” es un simbolo da la

existencia humana wn la wmenoria, Y el umoc de luz y color s
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determina por su valor simbdlico mAs que por sus afectos
“realimticos™, de manera pareclda a los slesssntos simbdlicos de

Jackson ¥y Klain.

Squeak carnwath

Squeak Carnwath estudid en Plainfield, Vermont de 1969-1970
Yy en @1 CCAC da 1970=1977, ¥ actualmante shesfia en la Univeraidacd
da California, Davis. Sus pinturas de finales da los afios 70
tenian un cardcter primitivo, con colores brillantea, formas y
figuras ssguematizadas realizadas con pinceladas sxpresicniatas.
Bolia aparscer una figura fesmpenina an asbientes fantdsticos,
rodeada de alemaentos simbhélicos (relojes sin manecillas, ojos, el
S0l ¥ la luna, canastas Yy platos, vasos de coctel). Eran
visiones personales, gquizde autcblograAficas, perc su
wignificancia ae eaclarece para el wsepectador mnsdiante la
inclusidén de palabras 'y frases sxplicatorias en los margsnes ds
loa cuadros.

En au cbra raciants, Carnwath sigue utilfzando un lenguaje
sprimitive® con figuras Yy objetos asquenatizades ¥y colores
fuertas, pero la cbra tiens una calidad mas narrativa gque antes,
a vaces da tipo *"comic* con sscuencias de imAgenaes sesparadam
dentro de un solo cuadro. Los titulom axplicatorics ya no
aparacen dentro del cuadro, ya gua las escaenas tienen mis
claridad.

Un tema central da 1la obra de Carnwath es el romance. Un

ejemplo es su cuadro "Antes de que nacleras™, de 1985 (Lransg ).
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Ias formas son sancillas y planas, raccordando a la obra de Joan
Brown, A la vez, aunqus al color no sa ha modelado, las
plncelndn-_ﬂ7? pastosas, dando a la obra mas textura qua la da
Brown. En perspectiva "primitivista", se ve una mesa amarilla
scbre 1la cual hay dos platos con comida (un pescado y lo que son
quizida ocationas), doa wvasos da bebida, y un pequaiic objeto
redondo, Detrids de la mesa sstd la figura (parts de} una mujer
en un vestido azul. El brazo da otra figura ss extisnds dasde la
orilia derecha hacia la mujer, y una forma blanca del miemo lado
sugiere un padazo de un muebla, gQuizds una silla o una cama. E1
fondo negro sugiare la noche, y el amarillo de la mesa sugiere la
luz de una l&mpara.

La figura de la mujer astA inmévil, pero corientada hacila su
coppafiaro, y as claro lo quae va a sucader. Varlias de las formams
rapressntadas aluden al saxoc ;7 los vasos de tipo coctel, el
pascado y el plate redondo que se podrian intarprstar come la
asperma Y sl husvo, las ostiocnes (sl eso es lo gue son) gue soh
afrodiesiacos ssgun la cultura popular, y la figura blanca gue es
una forma falica, colocada del mismo lado del cuadro dol'brazo
anénimo.

Lag deos figuras son andnimas, y, como afirma el titulo,
slrven como mimbolo de todos los padres y da la relacién que
entre elloa causd nuestra existencia. Tampoco hay referenclas a
un lugar o tiempo especifico, y el cuadro rasulta universalmente
ainboélica,

Es una realizacién econémica para un acontecimiento un tanto
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complicado ds explicar. Daja casli todo a la imaginacién a la
mansra de las majores peliculas antiguas, resultandc belle por
asta mancillez. Artisticamente, sl cuadro tiene valor concaeptual
en cuanto a que nos invita a reflexionar scbre nuestro origen, ¥y
sobre la humanidad de nuestros progsnitoresas.

"Adagio® ( transp ) es parecido a *"Antes de que nacieras™,
aunque mAs apbicioso en su tamafio. El tema es otra Ver sl anor.
En la primera parte, (de lzgquierda a daerecha) una mujer se mira
en el espaju.. Una ventana en la parte de arriba muestra un ciele
en azul claro, 4indicando la =madrugada. Abajo ss ve 1la parte
trasera de un perro, la cola hacla arriba, como simbolo falico.

En la sigulente parta, una muler (la misma de la escena
anterior) estd sentada coh la cara entre los brazos, sofiando en
la @mcena de la parte superior, donde baila ella con un hombrs
anédnimo. En la tercara escana, la aujer est4 parada frante a la
vantana. Ya &8 de nocha, y asts mola, vestida de blanco (en
camimdn) . Por el otro lado de la vantana pasa una serplante-
otro simbolo fAlico que alude quizds a los pensamiesntos de 1la
mujer. A 84 lado estA el teldfono scbre una mesa, como simbolo
da contactos potencialas.

No es necesaric saber el tituls para lear este cuadro
claramente come la historia de una pujer sola, esperando el
arribo de un amante. lLos @imbolismos son diractos, las formas
sencillas. Cowo en "Antes de gue nacieras*, los personajes aqui
gon andnimos. No em una historlia autoblografica sino una

historia universal, de la nmujer sin pareja.  Es tapbién un
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reflejo scbre clertas costumbres y la naturaleza del amor en la
saciedad moderna; la importancia sccial da la llamada telefénica,
dal baile, y del espsjo. Todos juegan papeles importantes en la
manera convencicnal de llevar a cabo una relacidén amorosa.

El titulo "adagio" tiene dobls funcidn, como refersncia al
tipo de =misica que se considera apropiada para un Pkalle
romdntlco, ¥y como palabra deecriptiva para la situacion an que se
encusntra la nmujar. La vida se vuelve lanta cuando uno westa
asperando.

Vale la pena reflexionar schra eata situacidn como producto
de clertas convenciones moclales, y por eso la pintura resulta
tener un valor tanto dtice como canceptual.

"Puerta®™ ( transp } presenta otra secuencia narrativa, en
sels cuadroa de 2 en 2, La primera empieza de manera parecida a
"Adagio®, .~ la lmagen de una mujar viéndose en sl espajo, los
labios pintados de rojo. A su lads hay una paleta de pinter, una
referencia autocbiogradfica y tanbien al "arte" de maguillarse, En
la miguiente parte, un relol sin manecillas, referencla al tiampo
parado, esta colcoccado junto a un recipiente cocn una pluma azul.
El fondo negro sefala la llegada da la noche, La pluma podria
sor una reaferencia al dSrgano sexual lascullnP. En la tercera,
eatd la milueta de una casa, contra un cielo nocturno de blanco y
naegroe. En la cuarta, una serpiente (hombre) pasa por afuera del
edificia, abaje de la ventana. En la guinta, se ve la imprenta
de una mano sobre un cristal de la ventana, y se puede suponer

qua la serpiente ya ee convirtid en hombre {( o gque la mujer esta
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viendo hacia atuera). En la Wltima parte, homrbre y =mujer se
abrazan.

Los simbolismos en este obra son un poco mis anigmAticos qus
lcs wsimbeolismos des los otros cuadros, pero Baunque los
particulares son nebulosos, @1 tema roméntico es claro. Tamblin
es un tantoc problemadtico sabsr en gud secuencia van las sscenas.
Da hecho se puede lear horizZontalmante o© varticalmente. De
cualquier manhera se empleza con la mujer sola, preparandose para
su cita, y se terzina con el abrazo.

Hay un sentido do humor an sste cuadro que no es avidents en
otros de esta serie; la mujer sa embarra con un lépiz lablal y
termina embarrandeo tambidén la cara de su amante. El efecto
eitdtico es cémico, y conceptualmente, el cuadro rasulta una
burla a la costumbrs femenina de magquillareas.

YAcroes® ({irausp,) se parece mucho a “Antes de gue nacleras®
por 6u senclllez, auhgus es menos narrativa, ¥y saria. contra un
fondo obscurc hay una forma rectangular amarillenta que suglere
una mesa, Hacia un lado de este ractaAngulo ase axtienden los
brazés de uUna paerscna, las mancos cruzadas scbra la orilla. Hacla
el otro lad. -a extienden las piornas de otra persona, los pies
cruzados aobres 1a otra orilla dal reactangulo. Encima del
ractanguleo hay dos obietos radondos, uno blanco Yy otyo café.

El c¢updro es una exploraclsen visual de lo gue mignifica la
palabra "acrosa". Sa pueds aplicir, por eljemplo, al acto ds
cruzar los brazos, las manos, las piernas o los pies. Se puede

aplicar a la orientaclén de dos cosas que estén uno frente al
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otro (las figuras estéAn “across from sach other®), y finalmentes,
satd la forma mimbdlica bamica de una cruz, (ue en sste cuadro se
forma por el recténgulo comc ejs horirontal ¥y lom brazos ¥
plernas como eje vertical. ¥, en su funcién de amuletc {cbiato
que Xechaza la maldad), se coloca contra un fondo obscuro. Ge
repits aste simbolismo con la colocacidn socbra la mesa ds un
pequsfic aAmuleto, forma que slrvié de sujeto principal en un
cuadro de Carnwath del mismo ado.

S5e trata, entonces, da un juego conceptual con el simbolismo
visual y 1literal, de un objeto ¥y una palabra que tiensn
significados multliples. L4 cruz es un mimbolo que tiens
importancia universal, y el cuadro es un intanto de tratar con
este universalismo y a 1la vezr con las ramificaciones kaAs
particulares. En s snfogue sobre un solo simbholo ¥y la palabra
relacionada con ella, Carnwath sa aleja de lo narrativo y se zmete

an cusstliones nAs semAnticas.
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CONCLUSIORES

Lo gue sobresale como aspecto que unifica 1a obra figurativa
actual de San Francisco es el interds en las relaclones entre
figuras humanas y el medio amblente que les rodea (a vaces
harmoniosas y a veces amenazantes) y sl uso metatorico de estams
relacionea. (1) En las obras de Marie Thibeault, Pat Kleln, y
Richard Overstreet, por ejemplo, la relacldn figura-ambiente es
agitada y con frecushcia antagonistica, con la figura como
victima de fuerzas mAs grandes qua alla. Conforma con ssto, las
escenas suelen demostrar una falta de sstabilidad ambiental; las
formas flotan en el aire o eohre el agua, wvuelan, hay vientos y
tornados. La impotencia y sl control, preocupaciones tan grandes
on la vida contemporanea, son temas de primara importancia en lams
pinturas de Klein, Thibeault, Jackson, Stern, Carnwath, tanto
como an muchas pinturas heo-expresioniutas san general.

La funcidn metaférica del medioco ambients en la cbra dea
Christopher Brown es mas sutil pero igual de importanta (mas a la
manera de Diebenkorn y Bilschoff). Aungque las actitudes de las
figuras y los arbientes de Brown son mids trangqullos, msusls habar
un gentido de soledad axprenndo.. La distancia entre las doa
figuras y la manera en que la mujer se abraza en “Noche Azul®,
por eijemplo, sugiere sl aislamiento y la distancia psicoldégica
entre dos personas, Los colores y las formas da los Arboles an
eata cuadro prestan un santido de misteric y de mal augurio.

Hay una cwlidad decididamente existencialista en la mayoria
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de estas obras que hace lnteresanta una comparacién con la obra
figurativista de San Francisco de los afos 50. La diferencia
principal ast4 en las intencionas; a los pintores de los afios 50
loa interesaba alejarse de la subjetividad y concentrarse mids en
la técnica, utilizando la figura y su ambienta de =manara mis
cbjativa. S1 el cuadro expresaba un santido deo aislamisnto ara
hasta clerto punto un Yaccidente® y no el fin principal de la
obra. Los pintores actuales, en cambio, hacen hincapié en la
subjetividad y 1la expresidén, ¥y en demostrar Jla situacidn
peicolégica del hombre en &l mundo,

Se ha hablado mucho da la condicidn humana an la obra nec-
expretlonista y neo-figurativista,(2) 6Ge explica, como ya me ha
man<¢ionado, como una resacclén en contra de la obra extremadamenta
objetiva de los ajiom 60 y 70, y también a las presicnes del
marcado para un arte de contsnido, y sn algunos casos, a una
verdadera necesidad perascnal da& expresar cosam sentidas, Da
cualguior manera, la disninucién de obra de indola autoblografica
(como la de los aflos 60 y 70) an favor de una obra gue hace
obaervaciches mAs amplias puede ser percibido como unh cambio
positivo.

El intards en el umo de aimbolos en la obra actual va de
acuerdo con el interds en comentar sobra la condicidn humana. Se
notan mnmucho los simboleos en la obra dae Jackson, Stern, ¥
carnwath, en particular. Sus figuras no son personajes
especificos weino repragentantes del hombre (o 1a =mujer),

habitantes de lugares y tiempos tampoco especificos. Elsmentos
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arquitectdnicos, como las cagas de Stern y carnwath, 8on
adificios esquematizados, o simbolos do casa. En los cuadros del
Stern, una astructura amarilla eimboliza el calor y sl confort
dal hogar y una escalera suglere @l escape o el ascenso hacia
algo, ¥y an cuadros de Carnwath se utilizan serpiontes y taldfonos
de manera simbélica.

El eritico y pintor, Mark Van Proyen, ha sejalacdo quea la
obra mAs reclente de Carnwath gua, como "Acrosa", se eanfoque an
los cobjatoms como mimbolog, busca revelar la experiencia subjetiva
de 1los imégenes y pretende dramatizar impulsos arcaicos e
infantileas. A la vaz, Van Proyen asevera que en muchos de ssatas
imAgenes es difici) creer la presuncién del arcalsmo, ya gue las
obras tienden a ser =meros sinbolea e8in realmante drasatizar
significados. (3)

Es evidente gque wmuchos artistas actualmente estan
produciendo obra gue utiliza simbolos sin praofundizar con ellos y
comunicar algo concreto; la obra midas reciente de Christopher
Brown es otro ajempla. La razdén de este fandmano se debs a gue
el mercado 1o pide; ya todo el mundo se ha enterado de qus al
contenido es importanta, y los compradoraem dquisren cbhra fua ge
prasente claramante como obra dnlllgniticado. Asil aumentan su
prestigls, demostrindcse clientes de buen gusto e inteligencia.
Las galerias wmon instrumentales en la promocidén de esta
situacién, y sa empenan en relucir la obra "significativa",
contratando a Jjdvenes estudiantes de arte que explican los

supuastos significados a los clientes. Es parte do la campafia da
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las galerias para fetichizar y espiritualizar la obra que
vanden. {(4)

Las galerias gue contratan a Carnwath (Fuller Goldeen), a
Irene Pijoan (Rena Bransten), a Christeopher Brown (Paule Anglim),
y a Pat Klein (Stephen Wirtz) son galaerias da mucho prastiglo, ¥
se puede entender que los artistas estdn dispusstos a preducir lo
que gusta a sus representantes para poder conmsrvar a sus
patrones, especlialmenta cuando se toma en cuenta el grado tan
alte de coppetencia gque existe entre los artistas en Han
Francleco para poder exponar y vender su obra. Las oportunidades
son mucho ‘- limitadas aqui de lo qua son en una ciudad del
tamafdo de Naw York.(5)

Enta msituacidn ae ha agravado notablementa durante los aios
B0, Durante los 70, al arte se producia y se exponia ampliamente
on San Francisco, Yy el KEA estaba "vivo, rlco, y dando dinero a
artiatas, museocs, Y eapaclos alternativos." (6) En los vltimos
afies, en camblo, se ha perdideo gran cantidad da este apoyo.
Muchos e los espaclos alternativos gque Jjugaban un papel tan
importante en esta ciudad ya no existen (por no poder pagar las
rentas, entre otros problemas), y las galerias comerciales tienen
menoa intarés en participar ‘en axposicicneas de artistas
nuavosa, {7) Las galerias se han vueltos extremadamente
selectivas, pues no eatidn dispuastas a arriesgarae exponiendo
obra de artistas desconocideos o de tendenclas que no estén de
moda; a pesar del muy alabado “pluralismo® de la década, si sa

notan predileccione - para cuadros glgantesces, de cQlores e
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imAgenes llamativas, ¥y gque almenos sugleren que taengan
significado.

A nivel nacional, vienen a la mente lag palabras da una
critica de 1la obra en la exposicidén "Avante-garde in the 80g"
(obra praovenlente de galerias esstadounidenses importantes,
ironicamentes} qua hubo hace un afic en el Los Angslas County
Museum of Art: T"cagxil nada es suave, elegante o humoristica, parc
mas blen agonizante, superficial, llena de cliché, pretensicsa o
foa, tiende a lo liso y desechabla o lo ridpldamente tomado en vez
da explorar slgnizicados.¥(8)

Mientras qua asta &8 1la situacion lamantable de gran
cantidad de la obra actual en los Estados Unidos, se puede declr
que aen términos generaleas las pinturas gue se incluyeron an la
exposicién “"New Painterly Figuration in the Bay Area® buscan
dacir algo vardaderapente con sentldo, En una critica de esta
axposliclidn, Michaal Leonard nota que sasta cobra sa distingue de la
de los afics S0 {de Diebenkorn, Park, y Bischoff) por estar mas
cargada de implicacicnes filosdficas y worales, a la vez qua eas
menos humoristica que la cbra de 1a segunda Yy tercera
generaciones de figurativistas.(9)

5in duda, we detecta aqui un Intorés con temas que proscribon
el tipo de humorismo que prevalecia en los afes 60 y 70, MlLa
Llamada®", de Marle Thibeault, por ejemple, se trata dal
sufrimiente humano y 8u raepresentacién dramidtica. "Flotador®, de
Pat Klaln, es otra imAgen de implicaciones fileaséficas (aungue

sean limitadas por la falta de especifidad de aste cuadro).
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Aungue, <¢omo también sefiala Leonard,

perdonial gue la obra de los afios 50,

aesta obra e5 Ris

lo gue sa pueds conslderar

perscnal en slla tiens que var con sentimientos o experiencias
colectivae tanto como individuales; hay un intento de suscitar

una reaccion an al sspectador pressntAndale coh una imdgen con la

cual pueda identificar.{10)} En esta sentidc no &% una oObra

autobiogratica como 1la de los "hacedorss de nitos™ de laos 60 ¥y
7G. Lo obra actual es mids ablerta,.

Adansn, el interés en cuestionas morales as alantador,

Miantras pocas de las obras aqui analjzadas llegan a hacer una

critica fuerte de la socledad a la manaera de Erick Plschl, dan

importancia a la presentacidén de las situaciones que vive sl

hombre contampboranses y que nos dan causa pars reflaxicnar sobre

nuestra realldad. *adagio®, de Sgueak Carnwath, por ejemplo,

pone A la luz ampectos de la condleisn de la mujer. La gran

mayoria de emtas obras se snfocan sobhre sl aislamientoc o© 1ia
impotencia humana de una manera muy consciantae.

Asi mismo, da razdén para preccuparnos la dapandsncia

acondmica de eatcs artigtas, y al pspel que Juagan sus

represantantes (y lom gustos qua estos cultivan) an la creacidn

de la obra actual. La obra de Pat Klain, peor ajemple, em casl

estereotipica on sus caracteristicas necoxpresionistas, ¥y como

resultado parece products de la industria galerista mas que de un

individuo. Las obras maa reclentes de Christophar Brown y da

Squeak Carnwath tambien parscen obedecer a las desandas del

meycado, hadbiendo perdido mucho de gu sentido y estructura
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originalaes, Queda por ver sl estos artistas pusdan volver a
producir cbra de la calidad anterior a pasar da wsu posicidén

profesional.
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