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ARTE PARA LOS OCHENTA no planiea un programa o lsma especiTico. Agrupa objetos que no se asocian de una mansra obvia. Cuando ss hizo |s seleccién, la
inica condicl6n flfa conslstid sn qua fos arilstas no tuvieran afillacidn alguna; desde antoncas, algunos han encontrade galerfas. Las obras son varladas y nuevas.
Algunos de los artistas se [an; olros se arafzde esta 6n. Entre ellos sa obras figurativas y abstractas, pintura y
escaltura y obras que se sitdan en un espacio Intarmedio.

No es de la incumbencia de esta exhibicidn la restauracidn o revilalizacién de la pintura o de [a escultura o de ninguna ofra forma artistica presuntaments
desalendida. Las obras Incluldas aqui no tisnen el propdsito de eliminar ai objsto, nl tampoco s& Inmiscuyen en desafiar o extender las nociones de lo que
constituya una obra de arts, ya sea a lravés de Ia manipulacién contextual o, por olro lado, alsiando Ia relacidn del espectador para con |a obra. Todos los arlistas
da esta exhibicidn producen objetos. Aunque algunos no se ocupen exclusivaments de tal quehacer, las obras que producen son mis o mancs auldnomas.

En |2 obra de Nancy Arien, el polyesier e prasta como medio en la elaboracidn de fliones de colores suspendldos dentro de formas translicidas, como de
armazén, Invirtiendo |a relacién entre apoyoe estructural y color aplicade, comdn en las esculluras policromas. Los dibujos de Donald Baschler reducen la Image
trouvée al umbral de una especis de Invisibilidad propia de [a pintura espaclos numerodos. Las esculturas multifacélicas en flberg/ass de Tom Butter dan la
Impresién de estar estrujadas, como s el ariista hubiera decidido de la pared y en el piso. En |as pinturas de Jean Falnberp, los
mirgenes desembocan en bordes huacos como cavidades o para contener arreglos de pedaciios de madera recortada o contornos de
foamcora que se derraman sobre los bordes, camblando de color en el transcurso. Cynthia Gallagher, otra pintora, ejecuta cuadros de contornos imeguiares en

papeles cuyas supericies son lo suficlantements duras para lolerar las Impresiones lictiles que suscitan. (Una recients pintura fus convertida, haca poco, en

ha de ésta, 38 desprende otra Imagen central que g8 destaca en
medio de capas Isefos conflictivos. De una lista de materiales primrlu diversas, tales como mlnllllrll persas, [ofos Polarold, obras de Botticelll y Plcasso,
Ias peque s de Joseph Hilton un ladino con un estilo de figura da apariencia cindida y de disefo ad hoc. Estos
elementos le proplciaron Ia Inclusién en la ya muy celebrada exhiblcién l- "Il-ll pintura” en el New Museum di York.! Jel Koons, para qulen “lo nueve™ Ic
sirve de lérmino general para referirse a su obra reclents, abjetos que tres en formas
glass y uno o dos enseres eléctricos caseros. La novedad resulta de |a ostensible funcién de los primercs dos elementos que despllepa. Asi como Koons
'II]IIII patentemanie funcionales fuera de la esfera del uso cotidlano, les materiales usados por Jeffrey Plale surgen de la basura o de [a tibrica de acero,
da donde son transformados en ob| wvl formal y nrluull el ldloma que Imilan. La escultura de Tom Rankin
es generalments larga y a ras del 5 lubos (] can de Esto Y

Las pllluru de Takao Salto no estin [ en dos sIno en tres, suscitando cuestionamienios

sujetas y que las vincula a la escultura, a pesar de que persistantements nlsguen lodo santido de peso. Mis
cerca del legado estllistico del constructivismo y hechas de conductos
rectangulares y ciblcos, cortados y soldados, son, a la vez, mis o menos “gestuales” de acuerdo pintada y al desarrol
tridimensional da los conductos. Evocan, tamblén, el uso de pinura atomizada d , Las plezas de plexip/ass espejeadas para
colgar en | de Taro Suzuk presentan un arreglo de lormas colorsadas que 3e reflejan en combinacién con una fuente de luz que controla un disafo
reflecciones esparcldas por la pared y el techo. Las pinturas de Robin Tewes conmemoran vifietas cotidianas de la vida en Queens, New York 4 la Archie Bunki

acarca de la iﬂlmn perspectiva a qua han de

Art for the Eighties proffars no specific program or theme. It groups together objects that da not go together in any obvious way. Al the time tha selection was
made tha only firm condition was that the artists be unafiiiisted; since then, several of them have found galleries. The work is varied and It Is new. Some of Lhe
artists know each other; some have met for the first time In the past lew months. Thers is figurative work and abstract work, painting and sculpturs, and work thai
Inhabits a space somewhere in between.

This exhibitlon does not concern Itself with the revival of painting or sculpturs or any other art form. The work Included hers does not
seek 1o eliminate the object, nor does it concem Itself with challenging or extending the notion of what may constitute a work of art either through manipulating
context or Isolating Lhe viewer's relationship to the work. All the arlists In this exhibltion produce objects. Though some ars not concened axclusively with object
making, the works produced are more or less autonomeus. In Nancy Arlen's work, polyester sarves as the medium for straaks of color suspended within transiucent

lure-llke forms, the between suppori and applied color as 1t appears in painted sculpturs. Donald Baechier's drawings reduce
thelr found Images to the threshald of a kind ol pain-| hy-numhm Invisibility. Though it Is freestanding and multifacial, Tom Butter's stainad fiberglas sculpture
Iooke like erumpled painting, as if he decided to take them off the wall and stand them on end. Jean Feinbery makes paintings whose adpes border a shallow
racess seemingly deep enough lo contaln the array of cut-out wood or foamcore shapes that splll out over the edges anyway, somelimes changing calor on the way.
Cynthia Gallaghar, another palnier, makes imegularly shaped painlings on paper whose surfaces are hard encugh to hold up to all the louching they slicit (a recent
painting was [ust turned Into a rug), combining shrill color with emblematic design to form an Image whers a cenlered shape disengages itsell from an averlay of
conflicling patterns. With a Iist of source material as dive rslan minlatures, Polarold snapshols, Botiiealll and Plcassa, Joseph Hilton's small paintings
combine a wily electicism In thelr Imagery wilh a seemingly nalve figure style and ad hoc gn. which together got him Included in the now celebrated “BAD
Painting” exhibition at the New Museum, N.Y." Jeff Koans, for whom "THE NEW" serves as a blankel term raterring 1o all his recent work, consiructs abjects
consisting of three elemenis: fluorescent tubes, varlable plexiglass enclosures around them and a housshold a) ince (or two), the brand newness of which It is
Ihe ostensible function of the first two elements to display. Il Koons takes n:unuy funclional objects oul of ra of everyday use, Jelirey Plate’s materials
comu stralght Irom Lhe trash el mill, whance they ars transformed into objects whase formal aloaf presence contradict the
Constructivist Idiom they affect, Tom Rankin's sculpturs |3 generally long and low to the ground reflecting the Industrial ubing, siiced through and Incrusted with
sactions of colored plexigless, which farms its main structural ent. Takao Salto’s voluminous paintings are shaped not anly in two dimensions but In thres,
ralsing questlons canceming thelr optimum viewpoint that relal m to sculpture no matter how parsistently they deny any fesling of weight. Closest of all, with
Jul Plate and Taro Suzukl, to the stylistic lagacy of Constructivism and Futurism, F.L. Schrider's wall pleces made of :ul. d and painted aluminum channel
are, al the same time, mors or less gestural according fo the texture of the painted surfaca the thres [ of the while the
use of spray-paint mnm assembly-line lachniques. Taro Suzuki's mirrored plaxiglass wal 5 presant an armay of colored, refiective cut-oul wedpe shapes In
combination with a fixed light source controlling a patter of reflections spread across walls and celling. Robin Tewes's paintings commemorate vigneties of




Incaladas gruesas una grussa lextura de disefio ajedrezado qua cubre Ia superdicis, los
plicados directamenie  1a lona Is dan a las plnturas do Harvey Tulcansky un aspecto escultural
Inevitable, que exhibe un dualismo persistents qu varias de [as obras de esta exhibicidn. Aunque muchas da las abras que comprenda esta exhiblcion
pusdann Incluirse an una nocion ampliada de lo que es [a pintura, sus composiclonss fisicas resullan irecuentsments en obras que resisten Ia clasificaclon ticll.
Loz % usados son casl slempre ordinarios, de naturaleza antl-preciosista, y muchas veces Industriales en caracter. En el caso de Rankin, Plate, Koons,
y los son o usados tal coma son. EI madlo se caracteriza por el azar. Esio se aplica con menos resonancla
on ol uso de madara, cobre o foamcare por Fainbe royecciones de maderas sallentas da Tulcansy, obras que 8 Identlficarian més a la pintura.

Varlos de los artistas pueden ser clasificados | grado por ol que los les usados sus p funclones hisicas en la medidy
+8 Incorporan a la obra lerminada. Por un lado se tiens los sfectos biados de tubos iglass!/ y efactos sléctricos casaros
(limpladoras de alfombras, aspiradoras) de Jelf Koons, donde los efectos estan dos 0 colgados en la parte exierior de (o3 tubog de
plexiglass o du Ia caja a |a vaz que estin montados en Ia pared o colocados en el piso. El Interds de Koons yace en objetos cuya forma tiens poca relacion a las
faenas—usuaiments de limpleza—qus desempahan o cuyos disefios constanisments ranovades distrazan su Ineficacla. Estos objelos nunca han de ser usados.
Han da ser vistos como objetos esculturales, como plezas de museo en el senlido banal de algo que no es ya itll. Lo “nuevo” legitimiza la obsolencla y, mis
significativamenis, |a vends. 81 &l apartamanto da Koons &3 como una sala de exhibiciones, Io es para hacer explicito el mundo comerclal de salas de exhibicidn
¥ la promocién que perpetiian. Lo “nuevo” Inmortaliza ol momento de compra. Se queda corto en cuanto a la funcién, para deleitarse, mis blen, en el process
gratificante de dessmpagque, de gozo de lo adquirido. Los objetos son atractives y estin espléndidaments dasplegados.

la qu djudica el térming de “consiructivismo vomitivo™, combina pedazos de madera deshechada, aluminio fundido y acero
una obra como Untitied (1980) [sin litalo] a una simple do que pareca d
|a pared on la que cuelga. En la obra de Plate, pereza del material se disimula apenas
& pulimentos Impartidos sl acero. Eslo provoca percepclones
, dura o suave, pesada o ligera. Se manifiesta una lension persistente entre la Imagen pared y ¢l aparents peso
nfiguran tal imagen. En Untit/ed (1980), el cusdrado Inclinado con su acero expuesto se sitia con su diagonal un poco fuera de la linea
qua no 88 pusde ver como flotando o suspendido (aunque verdaderaments i lo estd) a la vez que [a extension de pared blanca definida por la
Imagen posiliva proves el apoyo visual necesario. Esta ruptura snire los efectos esculturales y planos es tipica de su obra, y &3 un dalelte al llusionismo que
extiande & la naturaleza de [os materiales mismos.

Las ssculturas tubulares de Tom Rankin, similares a serplentes, estén hachas de tubos de broncs dorado o Indusiriales que forman una superficle suave y de
formas cllindricas huecas como punto de partida para la construceitn de Ia obra. Estin [jadas hasta el punto en que su lerminado original da paso a una
superficie dspera que difunde |a Iz, que esté yuxtapuesta con bisagras de plexiglass colorsadas y plezas de espesor varlado.

Esla conirasts de matsriales y texturas refleja un interés en variaciones de laxtura que se puedan rastrear hasta su obra lamprana en cerimica esmaltada. En
1a obra de Ranidn, los 8n gran parts Ia forma de la escultura; ienden a tener la misma proporcién a pesar de Ia variabliidad de tamaho, Su
obra parste que estd a punto de ejecutar algo. Expresa la de clerta dnica de la vida orgdnica. Su iconogralia de Popular Mechanix se

Suparpussias en papel de Aungque
pedazos de madera pulgadas por custro pulga

:l:;:rl:rmlyn:l:ll il MII;’ l‘:um I'I':d lm w:ux of l-'::rr;l-m slore wrapping paper. Though heavily textured painl and a relenlless checksrboard
r thalr surfaces, app rectly canvas ai Y's paintings an L
dualism which Inflects so much of tha work In this exhibition. y o paleiog RN iRy Ra i a1 e

Though many of the works In this exhibition can be Included under an extended notion of painting, thelr physical composilion often resulls in works thal resist
easy classification. The materiais used are often common, non-precious and Industrial In character. In the case of Rankin, Plals, Koons, Suzuki and Schriider, the
materials are bought, found, taken as they ara. The madium |3 characterized by a distincive randomness. This applles lo a lesser exient to Falnbergs use of wood,
copper or and 's proj 9 2xds within work otherwise mors easlly Identified as painling, Various artists can be ranged according to the degres
1o which the materials used give up thelr basic propertles as they are Incorporated Into the finished work. Al one Jetl Koons's fuorescent tube/plexiplass/
homs appliance assemblages, whers the appliance (g shampooer, vacwum cleansr) Is mersly clamped or hung near side of the plexigiass tubes or box
which In lum Is mounisd on tha wall or placed on the floor. Koons's work celabralss the objects of everyday iHfe. He Is aspacially Interested In objects whose form
has little ralation to Ihe tasks they perform—usually some sort of cleaning—or whose constantly updated design masks thelr Inefficiency. They are never lo be
usad. They ara lo be sesn as sculptural objects, a3 “museum pieces” In the banal sense of something that Is no longer useful. THE NEW legitimizes obsolescence
::‘Jil"::: :Ilg:hnﬂw,l:ll: J:;Ilmm Iﬂlﬂﬂn‘l::ll Is ||h|il a :rnrmm. H Is 30 to make explicit the world of show-room marketing and salesmanship that serves

. m e momel purchase. It stops short of function Io dwell wpon th

il "“::‘:ﬂ.:-" T:‘; :“bll'ﬁ':lhl"'.m" st o S ’p" : pan the gratitying process of unpacking, of gloating over one's

Jafirey Plaie's work, which he tarms “vomit Consiructivism™, combines junkyard wood, cast aluminum and rolled steel, all of which
work Iika Untitled (1980) 1o a simpls configuration of an angled square which seems to rest on a stem conlinuing the square’s lowsr ||luclur; ulm':lz.:‘liirn.
Plain's work, the rwness of the material Is baraly concealed by the paini or the stain lhat colors the wood, or the variety of finlshes imparted to the siesl. This
provokes conflicting percaptions of the work as both coarse and int, rough and smooth, heavy and [ighl. Th ers/zient tension between whal works as 2
flat Image on the wall and the apparent welght of the materials that make up that Image. In Untitiad, the angle with its steel facing Is placed with its
l'I:I.'“:IIIIUuI’: :‘Ilumh:lv off the vlr}lullsn um“nn'l'| Iu:’l n; fas "771‘11“ u; suspended (which It actually is), while the &xpanss of white wall defined by the posilive

necessary visual su, . This breal up o and scul ]
et ol mcers m.mnlnpl'.n Ing up ptural effects s typical of Plate's work, az Is a delight In lllusionism which axtends

Tom Rankin's tubular, snake-like sculptures made of brass plpa or P.

hard plastic industrial tubing) take smooth ind, rfaces

cylindrical form as a polnt of departure for constructing the work. They are d umtl] their original Nnish =)Ivn w:;'" toa r:-;ﬂ.uln::ilm:ln:";m“mm Is
Juxtspossd with calorad plexigiass joints and end pleces of va thickness. This contrasting of matarials and textures reflects an early Interast In textural
variation extending as far back as his early work In salt-glaze ceramics. In Rankin's work, the materials to a large extent dslermine the form of the sculpturs; It

al cine de clencia-ficcién de los afios

Aunque su obra hace uso de i i Taro Suzuki los un medio que Jusiifica su propdsito. Las piezas de
plexiglass espejsado en esta exhibicién expresan |a Inquietud de su obra anteror. En estas abras, el color se refleja entre las superficles Interiores de liras de
matal y [a pared en que estaban montadas. Las tiras geométricas de bordes afllados estaban cublertas de esmalls y sartas de cusntas refisjadas para obtaner una
superficie que era a la vez, absorbente de luz y reflectiva. En esta obra, el color reflsjado estaba confinado al espacio delras del panel o lira, con el cual
Intaraciuaba para producir efectos de contrasie simultinea. Ahora, en la obra con espejos, el volumen misma creado por reflecciones hacla el exterior o hacla el
Intarior abarcan el espacio del espectador. La calldad de objeto de [a obra es sroslonada adn mds por las que inan. Se puede ver
como una especie de punio de transferencia flotante entre [a fuente de luz y su elaboracfon reflectiva; actua como transmisor en un espacio dinamizado por la luz.
En |3 obra de Suzuki, Ia luz es direccional, casl tangible, en la medida en que fa luz blanca se convieris en roja o azul a través de la complicidad de los espejos.

Las esculturas de pared de F. L. Schroder (41 las Ilama “pinturas”) paracen suspendidas frente a la pared en la que cusigan. Sus [nteriores ablerios, rociados
con pintura sombras en la pared posterior. La combinacidn de formas sbrasivas y duras con efecios atmostéricos relacionan su
obra con fa de Suzukl. La obra lipica de Schroder consiste en plezas de conducto (rectangular, hueca) que radian de un punto central o que convergen hacia los
limites. Su conflguracidn favorita es la con los ¥ Imbricados hacla arriba o hacia afuera a través de uno de | .
De frants, cada obra da la Impresidn de una acumulacién de mlembros por una de tuertes lineas sombrea

por la sucesiva de cada piera de conducto. Solo una perspectiva a la clave de cdmo estd construldo, y que es sélo de:
perspaciiva que el espacio entre cada conducio sa pusde datectar. La ylaim En la obra de Schrodar, el vacfo interior de los

yla 1dn angular prod un sentido de ligersza. Los conductos Imbricados parecen una deun secuencial
que da |a Impresidn que vuela hacla aluera. Aparte de Ia ligereza del conducto, Schroder hace ver ol material como “disirazado”—de hecho, parece como
cartn—a la vez qua admits su Importancia en determinar la palpabliidad de Ia superficle pintada y su seleccién de pintura metilica.

Nancy Arlen y Tom Butier actitudes hacla los que utilizan. Sus obras, en poly ¥ se ajustan a
sstos materiales en el sentido de que “no podrian ser elaborados de ninguna otra manera.”™® Ambos artistas entlenden que sus materfales son una necesaria
condiclén para una Intencldn que las antece de una de [as cuales es, definitivamente, la materializacién del color. Tal intencién ex intrinseca al uso de estos
materiales mas como un medio para alcanzar un fin de lo que es en Ios otros arlistas discutidos, en los que [a distincidn entre obra acabada y maleriales as mis
dilicll de discernir. Las ssculturas de Nancy Arien hacen flotar el color en un medio claro o translicido. Haclendo eco del famoso afén de Jules Olitskl de “roclar
su calor en el aire,”* Arien describa su obra como “alr color”.* En vez de tratar de caplurar efectos féricos difusos, lax formas dal polyestar
apresionan el color en formas Wbulares sdlldas. Aungue no les atahe la representacidn de la actividad misma de hacerse, la nueva obra d su configuracidn
de un programa para fabricaciin—en est caso, la unidn de plezas sallentes y suspendidas—que hace hincaplé en la direcclonalidad de Ias franjas de calor
suspendidas dentro de cada pleza separada. E! grado al que tal determina el prag para cada obra es |lamativo; el contorno genera una
multiplicidad de sliuetas. La dureza del soparte estructural que contlene el color y que lo osienta, gue el efecto de repudiar su declarada
intencién de desmaterializar el medio estableciendo una relacidn entre el material agresivo y el efecta Inmaterial. La fisicalidad de su obra y su deseo de
descartar el materlal son parte integrante del arte de Arien.

tends to have the same proporilons, despite variabllity in size. Colored plexigluss joinis signal abrupt changes In the “direction” of tha pips. The sheared-off,
colored end pleces seal off the sculpture's Interior volume. They suggesi a false solldity, ust as the occasional plexiglass pleces sticking oul of the pipe's skin
ralse questions about its real thickness. Rankin's work loaks [/ke H Is about 1o do something. It has all the of any of organie life.
Its Popular Mechanix iconography Iz closs lo that of American science-fiction movies of the 1950s.

Although his work makes use of highly specific materials, Taro Suzuid regards them as mersly a means to an end. The mirrored plexiglass works In this
exhibltion extend the concams of his earlier work wilh refiected color betwean the inner surface of one or more sirips of metal and the wall on which they are
mounted. In the earller work, the geometrized, razor-sdged sirips or panels wers coated with enamel and reflective beads to get a surface that was al anca lighl
absorbent and reflactive. In this work, the reflected colar was confined lo the spacs behind the panel or sirip, with which It Interacted to preduca effacts of
simultaneous contrast. Now, In the wark with mirrors, the virtual volume created by rellections outward as well as inward embraces the space of the spectator. The

q \
reflective alaboration; Il acis as a transmitter in a space energlzed by light. In Suzuki's work, ligh! Is directional, almost tanglble. Through the agency of colored
mirrors, white [Ight [s transmuted Into red or blue.

FL. Schrider's wall sculptures (he call them “palntings”) appear to hover in front of the wall they hang on, Their open Interiors, sprayed with fluorescent
paint, project colored shadows on the wall. The cambination of hard, abrasive forms with soft atmospheric eftect ralates his work to Suzuki's. Schrider's work
typlcally consists of stacked channel pleces siiced off at an angle, radisting out from a cantral point or converging toward the ends. The favorsd configuration Is
cruciform, with both horizental and diagonal members pliing up and oul alang alther axis. From the fronl each work gives the Imprassion of an accration of

bya of strong shadow lines formed by the successive overlap of aach plece of channel. Only the side view
provides enough Information lo figure out how they are put together. For it Is only In seeing them trom either end that the spaca between each plecs of channel
bacomes visible, Structure and image are severed. (n Schrider's work, tha hollowness of the channaling and the angled configuration produce a seanse of lightness
and lift. The overlapping channeling [oaks Ilke the cinematic elaboration of a sequential movement of flying off and out. Asida from the lightness of the channel,
Schrdder sees the material as “disgulsed™—indeed, |1 often loaks like il could be while he admiis its In the feel of the paint
surface and his cholce of metallic palnt.

Nancy Arlen and Tom Butier share similar attitudes toward the matsrials they use. Thair wark, In polyester and fibsrglas respectively, (s only sbout the
material In Ihe sense that “they couldn'l be done any other way".® Both artists see thelr materials as the necessary outcome of a preexistent intantion, one of
which (s certalnly the materialization of color. The materials are seen as transparent to thal Intention, more purely a means to an end than Is the case with the
artists already discussed, where the distinction between materials and finished work Is harder lo make. Nancy Arien's sculptures float color In a clear or
transiucen! medium. Echoing Jules Dlitski's calebrated wish lo spray his color in the alr” Arlen describes her work as “alr color™. Rather than iry lo capture diffuse




Las esculturas do fiberglas coloreado de Tom Butter estin hachas con resina polymer tehida y aplicada a lbras cristalinas. I proceso por al cual ss cusigan
para secar delermina, an |rru|n parte, la forma qua adqulers. Como en |a obra de Arlen, el color resid material, aunque aqui color y suparficie son uno. Lag
formas son Iransldcidas con el propdslito da poder ser vistas a Iravés, S 12 obra de Eva Hesse en fibergias era un escape del Impase formal da la escultura
minima, Butter, sin ambargo, raconace |a extrema maleabllidad del fiberglas como una manera de Incorporar figuracién y humor. Cada obra es marcadamente
diferenie a la sigulente; cada una asume una naturaleza de personaje, peculiar a si misma. La frecuente Imagineria brutal de la obra—Ias formas melladas, en
“H.C.W." rocladas con rojo, por sjsmplo—saca provecho de los bordes filosos y dentados del material. La misma cualidad fisica tiene un senlido diferenie en
“G.C", donde su contexto asoclalivo es diferente. En “G.C.", e colar no solaments cadifica significado, sino que también distingus formalmente; es el caso da las
“llamas” azules en su base.

81 bien muchas d las obras de esta exhiblcion hacen uso de materiales aseverativos, por un lado, y disimulanles, por otro, tres de los cinco pintores sn ella,
Jaan Fainberg, Harvey Tulcensky y Tako Salto, elaboran obras que pueden garse en un espaclo entra [os de pintura y escult;

Incluyendo formas recortadas (Felnberp), las tablas pintadas de 2" x 4 ( 0 soportes (Salto), sus obras
evidencian un fuerta Impulso constructivo por medio de! cual Ia superficia pintada se proyecta hacla el espacio, hacla aluera. En la pintura de Takao Sallo, un par
de sopories semicirculares extendidos forman los lados de una pintada que es convexa y concava, estirada por los lados arqueados.
Los bordes fores de la al en més distante de |a estructura de soporta. Ambos lados se encuentran en un
solo borde recto, al mismo nivel con la pared, dejando un ampllo espaclo entre ellos. Este arreglo compele al espectador a una vision allemants entre la parte
frontal, donde se ve la Imagen, y |a lateral, que yen la clave para averiguar cémo sstd ol apoyo. La de la parte posterior sa le
Insinia al espectador por la sombra coloreada que se delinéa deirds, producida por la luz que refiejan los lados coloreados. Las pinturas de Saito parecen exisir
on el umbral del espacio que enclerran. La red de marcas hacia afuera o adentro- ivas de formas blolégicas—refieren a un
espaclo dentro de Ia lona erigida que es reconocible a lo largo de Ia raja veriical que forma el centro de cada una do ellas.

Las pinturas de Jean Felnberg se en las entre forma y color. Son (16 puigadas x 16
cuadradas y concebldas arqultecténicamente. Sus bordes se rupturan hacla el exterior para formar un espacio vacio de unas 3/4 pulgadas de profundidad. Dentro
de este cuasi-procenio, una o mis formas recortadas, pintadas, se disponen de manera que descansan en uno o dos de los bordes sallentes o se musven hacla el

#rea de Ja cavidad tocando el plano posterior dal cuadro. Las formas como al cuadrado. Su irregularidad es Intrinseca a su eficacia como
vahiculo de significado. Los bordes Ie dan a las pinturas una apesardsla ticlil que evita la diferanciacion entre la parte
exterior y la Interlor. La manera en que estin pintadas- un solo color a una capa negra, calor a través del cual se nota el negro—da

una impresidn en conjunto de crudeza, de superficle brusca trabajada. Uno de los efectos que resultan en el permilir que vea a través del color—que se vea el
negro—es el de Inscribir el aclo de dibujar dentro del proceso mismo de |a pintura. Ademds, las formas exirafias, foriullas, llaman la atenclén a sus ecoéntricas
slluetas. Sus bordes reales son s trazados sobre la superficle pintada posterior, como |ineas sombreadas llusionisiicas. Felnberg logra un tipo de brochazo
mr:!:l:llu :ﬂaun Ia lisicalldad del apoyo. Las formas montadas convierten a los dibujos y a la funcidn expresiva relaclonada con ellos en una actividad
Cuando se observan Ias pinturas de Harvey Tulcensky se liene la Impresion de que podrian enla Su por encima de

almospheric effects, the twisted polysster shapes imprison color in salld tubular forms Though unconcerned with re,
5 presenting the actlvily of making, the new
;nrl derives its configurations from a program for fabrication—in this case the joining of projecting and suspended pleces—which |rnpl|:f:|m the dIIruﬂunlllty of
'lml‘h‘"ml of color running through each plecs. Construction determines the program for each work; shape gives way to a mulliplicity of slihouettes. The hardness
of the structural supporl, which both contalns the color and bears It aloft, repudiates her avowed Intention to dematerializs the medium, setting up a relationship of
lwnT;ulv; material and Immaterial effect. Both Lhe physicallty of the work and the desirs to shed the material are Integral to Arlen's work.
N m Butlar's colored fIberglas sculpture begins with polymer resin which is dyed and applied to glass fiber. Some of the work reflects the process of hanging
Ih. coated sheets up fo dry. As in Arlen's work, the color is in the material, though here color and surface ars one. The forms are translucent and meant to be seen
| rough. If Eva Hesse's work in fiberglas was one way oul of the formal Impasse of minimal sculpture, Buller sees the extreme malleability of flberglas as a way fo
Incorporate figuration and humor. Each work Is markedly differsnt from the next, each assumes a personnage-ike character peculiar to itsell. The often brutal
I;;;ﬂl:; :mllﬂ :‘:r'::.,vl:r. I:I’Iilllr::ll:'ln nln.ﬂl r:ng%-““h:m:lnulu' H.c,liﬂiispﬂnmd with red, capllalizes on the sharp, ragged edges of the maerial. The same
P '#" o :'h. A e nlaraet ol 'u"m Ea's': re thelr assoclalive context Is different. In G.C., color not only encodes meaning but differentistes formally
much of the work In this exhibition makes use of “disguised” bul assertive materials, three of the five painlers In this exhibition, Jean F
Tulcensky and Tl_k:‘D ghliln Tlll.'l work that stands ambiguously betwsen painting and sculpture. Including un-:ul shapes (Feinberg), piim::'i’lﬂnl?l:lﬁlnrsw)'zr
ey e res supports (Saito), their work evinces a strong constructive Impulse by means of which the painted surface Is thrown oul Into
B h-. n allo’s paintings, a pair of splayed semicircular supparts form the sides of an altenately convex and concave painted surface streiched across their
:l’:l'l.: ﬂ'{ﬂ:ﬂﬂ ull:t:'r' ;::-I:. :I;.ﬂl‘: ﬂ:::::lnmr:d.l:‘ t't:;el’:ml:; rnmIT:ul:nul ﬂm:n of Ilha support structure. The palred sides meet a1 a single straight edge
" 5 pels the viewer lo alternate between the front of the painting where the | Is, and th
sldes which are the key to figuring out the construction of the support. The Importance of the “back” of the paint) , e Colord shatow babind,
« 3 ng Is a
pmdlund by light reflecting off the colored sides. Saito's palntings sesm to exist on the threshold of the s p“ lllly' .n:|:::f'ﬁ'.‘n'$u";7::|'°.'::-:=f:: 1:3:':5'
and ;l.l:“lﬂF :::;rlnr: ;ﬂllh rlﬂni'l::ﬂ :lﬂ:nlal forms refers 1o a xpa:l ':I:Mn the construcled canvas which s strongly felt along the vertical slit form at the center
I etween shape and color. They are small i
m:'ohl:;d" |T;I.:n.|u=:::;':1.||'|:“:;: I11). :onr::v l. ?ht.“:h' space l:oul % In. deep. Within this nlll-nmnni:!n, one or ml;ralln?lnllu' :ﬂ:l:r:l :::;:T::::::I;ﬂ ';ﬂ
0 nto the recessad area and touch the back plane of the picture. The shapes function '
square. Thelr Iregularity [s central to thelr efficacy as vehicles of meaning. Tha edges give the palnti < O oo L o the
of louch which avolds differentiating the Inside and outside. The way they I}I painted, , i bt ol g il
5 , generally a single color lald down
through, gives an overall eflect of rawness, of rough surfaces worked an. One result of letling the olu: show through I I:r;::ﬂ;:.dﬂl::uﬂ:;'l:dﬂﬁ ;'r'::lll of

1odo, es Ia de hacer de la experiencia visual de Ia pintura una experiencia lileralmente tctil. Las plezas de madera sallentes en Unt/t/ed, (1980), pintadas en
rosado, charireuse y bianco y montadas en una especie de superficie ajedrezada, se combinan para extender una én a Inspeccl de cerca
En la pintura de Tulcensky, el disefio es significante solo en la medida en que elabora formas tridimencionales. La pinlura se usa directamente del tubo para

p su ictil. Un obra es de ahi su I6n por los signos o que lo dicen lodo con absolula economfa,
cemrando Ia brecha entre especlador y obra. Se maniflesta siempre un sentido del contacto del a la obra, del que susclla ol espacio
marcado por las a una Este senlido de inclusién, de movimiento dentro de clertos Imites, se confirma
en ¢l comantario de Tulcensky de que la pintura slempre comienza a ras de suelo, anles de ser colgada en |a pared! El disefio y el color le abren el paso al asallo
de las variaciones de textura. El aspecto escultural de la obra surge de la manera en que el espectador es forzado a ver los incidentes de su superficie como una
variacién de una sola sustancla.

No todas las obras en esta exhibicién tienen que ver con la de la Imagen (da o con las fronteras evidentes entre las diferantes formas
arlisticas. $I algunas de las obras explolan las relaciones heterodoxas enlre Imagen y forma, o sl reaizan tal o cual de los materiales que |laman la atencidn a sf
mismos y la naturaleza transcendental del objeto acabado, hay otras obras que se preocupan por otros lipos de lensiones dentro de la pintura misma. Esla tajants
distincién no significa que Felnberg, Tulcensky, Salto, o nl siquiera Schroder, no sean pintores, sino que sirve para un plo de pintura
mas ampllo de uno mas |imitado y tradiclonal, el que en los ullimos doscientos afios de Ia historia arlistica de Occidente ha querido significar pintura de
caballete.

Cinthia Gallagher, Robin Tewes y Joseph Hilton son pintores en el sentido tradiclonal; Baechler—qulen desdefia absolutamente el color—se limita al dibujo
y al collage discretamente aplicado, Los Gltimos tres utllizan Imaginerfas “ready-made” o ancaniradas.

La obra de Gallagher es absiracta. Sus pinturas recienies son de dos clases. En unas, Ia Imagen cantral, oscura, estructura un fondo multicolor, mds claro,
profuso en cadlicos disefios de lineas negras. En el otro Uipo, la imagen central se expande para comprender casl loda el drea de [a pintura Incorporando
caracteristicas mis lipicas de el primer tipo de fondo estrafificado. Sus bordes se acercan a los bordes verdaderos de |a pintura que se extienden con gaza pintada
para dar una apariencia de zig-zag o estriado. Las pinturas estin hechas en pape! y pintadas con acrilico vertido directamente del tubo en estratos sucesivos.
Mientras |2 Imagen se materializa, casi toda se pinta de nuevo por encima, dejando revelar solo un fragmento. Gran parte de la obra esti hecha sin pincel. A
central estd pintada da clerla forma para parecer cuentas de cristal, y olras veces parace exprimida del tubo como sl fuera una alcorza, mieniras
ervir lambién como apoyo a unas cosas que dan la Impresidn de pledras doradas. El lodo es rociada con un barniz de acrilico y pegado asi
directamente a la pared. La obra de Gallagher es tan tactll como la de Tulcensky, aunque desdefie efectos arquilecténicos y sea generaiments menos
grandilocuente an su atractivo al piblico. Las pinturas son preciosistas y vulgares a Ia vez, chillonas @ intimas, culdadosas y chapuceras. Sus colores son fueries
y su ejecucltn, minuciosa. Toman mucho tiempo y trabajo de hacer, pero su impacto es inmediato. A veces, son siniesiras.

Las pinturas de Joseph Hillon tambien lienen su aspecta sinlesiro. En su obra més reclente, concebida siempre en series, la Imagen se enmarca en franjas
de acrilico gruaso qua dan el efecto del mdrmol. Los espaclos que encieman no tienen base o tundamento; estén pintadas como en el aire. La profundidad,
entonces, ha de ser comprendida en término de las pistas més convencionales: escala relativa, figuras o figuras y
sacados de los disefios de la perspectiva de casa de mufieca del Trecento. Los colores brillantes estdn ahi, el oro y todo el Iegado bizantino del primer

palnting. Furthermors, the odd, fortuitous looking shapes call attention lo thelr eccentric siihousttes. Thelr real edges are often traced upon the painted surface
behind, like Hlusionistic shadow lines. Feinberg achleves a casual, touch and go kind of painting phasizes the physicality of the support.
The colored shapes mounled on i1 convert drawing and ! function with it Inlo activity.

Looking at Harvey Tulcensky's paintings one has the feeling that they could be understood In the dark. They are concerned above all with making the visual
experience of paint into one that Is literally tactile. The projecting pleces of wood in Untitled (1980), painted pink, chartreuss and white and mounted on a sort of
elongated checkerboard ground combine to extend a belligerent invilation to Inspect them at close range. In Tulcensky's paintings, pattern Is significant only lo the
extent thal It elaborates three-dimensional form. Paint is used stralght out of the tube lo preserve its appeal fo touch. to the work Is hence
his to signs or emblems that say everything with absolule economy, closing the gap between the viewer and the work. There Is always the sanse of the
spectator's contacl with the work, of his movement within the space marked out by the projections. This is essentially an architectural experience. This feeling of
inclusion of movement within limits is confirmed In Tulcensky's remark that the paintings always begin as floors, befora they are mounted on the wall. Pattern
and color give way befors an onslaught of lextural variation. The scultpural aspect of the work arises from one's being forced to see all suface incident as a
varlation of a single substance.

Not all the work In this Is d with the Image, or with the boundaries between various art forms. |l some of the
work explolls heterodox relationships between image and form or highlights that between materials thal call attention to themselves and the transcendent nature of
th finished object, there Is other work that concemns itself with similar soris of tension within the framewark of palnting proper. This rather blunt distinction Is nol
made iIn order to suggerst that Fainberg, Tulcensky, Saito or even Schrdder are not painters, but merely to distinguish an extended concept of painting from a more
limited, traditional, one which, in tha West in the (ast two hundred years, has meant sasal painting. Cynthia Gallagher, Robin Tewes and Joseph Hillon are painters
In the narrower sense; Donald Baechler, who entirely disdains color, limits himsell to drawing and discretely applied collage. The last thres use found or

Images; 's work I8

Cynthia Gallagher's recent painting are of two kinds. In same, a dark central Image structures a lighter multicolorad ground overiald with a chaolic pattemn of
black lines. In the second typa, the central Image expands to ancompass most of the painting's area, incorporaling characteristics more typical of the layered
grounds of the first type. Its edges mave closer o tha real edges of the painting, which are extanded with painted-over gauzs to give a zig-zag, serrated [ook. The
paintings are on paper and are painted with stralght-from-the-tube acryllc In successive layers. As an Image materlalizes, most of It may be painted out, lsaving
only a iragment behind. A lot of the work Is done without a brush. Often the central Imags |s painted to look like glass beads, or Iooks as If Il wers squeezed oul of
the tuba like Iceing, whila the ground may double as a support for things that look like Iittle gold rocks. The whole thing Is sprayed with an acrylic gloss and stuck
right on the wall. Gallagher's work Is as touchable as Tulcensky's, though It eschews architectural effects and Is generally less grandiloquent In Iis appeal to the
viewer. Her paintings ara both precious and trashy, strident and Intimate, painstaking and slapdash. Thelg colors are loud and thelr execulion minute. They take 2




Renacimlenio itallano. Las figuras son retratos disfrazados de amigos hechas con fotos Polarold en el estudlo (el “relrato disfrazado” es, en si, una referancia a|
Quatrocentto) o préstamos obvios de |a pintura renacantista del Narte de Italla. Uno de Ios periodos favoritos de Hillon es el manierismo; una reciente serls de
gouches comenzé con “La axpussta al lujo” de Bronzino, de Ia Galeria Naclonal de Londres. Las pinturas de Hilton son cuadros namalivos cuyos espacios de
acci6n dramitica han sido eliminadas. Como sl fusra de scuerdo a una fdrmula Worringussca, I3 susencia de un espacio mensurable y la Imposibilidad de accign
cormesponden a una deliberada deformacién da Ias figuras. En “A Tribute to Plero,” las figuras a la izquierda (semejante al famosao trlo del Bautismo de Cristo
Londres), sirven para racordamos de |a ausencla de aquel extraondinario paisaje que aparece detrds de las figuras cuadro de Plero. En la nueva serle
“escultor y modelo,” Inclufda en esta on una serie de de Picasso), la 16n de la textura da [as Iranjas que lo enmarcan
corresponde a una Imagen mds hieritica, con menos figuras, donde |a Imposibllidad de contacto se slemaliza. Las pinturas de Hillon suslen ser acerca de un
clerio sentido de pérdida, aunque aparenien ser, muchas veces, comicas.

Los retratos de familia de Robin Tewes no habitan ese espacio cerrada da las alegoriss. Conmemoran un Instanle que ella tuvo la sueris de folograflar y
ralrabajar sobre un londo de disefos repetitivos. La Imagen es sacada de una diapositiva. Sugiere las formas del folorealismo, aunque no haya el Intento de
duplicar o] acabado sin costuras del fotorsalismo. La obra de Tewes trata sobre la construccién de un retrato en un espacio dado, no la reproduccldn pictérica de
50 espacio. El papel de snvoltura actia como cualquier fondo de diseNo detrds de las figuras. Crea un espacio vacio que contiena In accion a [a vez que se
distingus del modo que se transfiere del conlexto accldental de donde occurria. En sus pinturas, el disefio de fondo estd implicado profundamente en la

les (de papel de envollura) se sustraen. Este funclona como londo de color sdlido y plano, como en la pintura de
ol tiempo, ddndole a las pinturas el efecto de Intimidad de un dlbum famlliar de fotogralias que conirasia con
aseveracidn concisa y clara hecha por el fondo repatitivo, del sujeto en cuestidn y de la 4spera generalidad de
|a pintura, ambos se combinan para producir apariencias Instantineas de escenas da la clase trabajadora de Queens, New York—un tipo de gente que nunca sa ve
on galerias de arte a no ser en folograffas.

La obra de Danald Baschler manifesta un interés paralelo en retrabajar ia imagen. Sus dibujos en épiz comienzan con una imagen sacada de las piginas
comerciales del directorlo telefdnico. De ahi se sacan diapositivas que son proyectadas en el papel. En esta obra, la imagen es punto de pariida en un proceso de
deformacién. Todo en su esquemética Imagen sa reduce a lineas. Los contornos surgen de [as fallas en la diapositiva, o de las sombras y pariiculas de poive. La
Imagen se descompone en configuraciones de huecas y dreas Indeterminadad que emplezan a flulr. Una desgarbada uniformidad deliberada, en lo tictll, se
expresa, como si el liplz fuera demasiado pesado para moverse, lo cual ayuda a dispersar los componentes de la Imagen. Las plezas collage de papel tefildo
obran en contra de €slo, ancliando |a red de lineas y enfati hofa. Llaman la atencldn a la situacién de la Imagen y la establlizan aguanténdola a
los aftos cincuenta, especificamente a las campafias publicitarias de los Eslados
Unidos, donde disefios especificos se sobreponian a imigenes Imecanocibles de lo tiplco o de lo normal.

El arle figurativo en esta exhibicién tiene clertas caracteristicas que comparten los artistas. Los tres artistas utllizan Imdgenes “ready-made.” Su obra se
por la ecanomia, simplicidad o crudeza deliberada del disefio. Dos da ellos comparien un acercamiento al color que es decoralivo (Tewes, Hilton) y los
nden de un programa simpla para Ia construccidn de la Imagen, ya sea de formas planas en un espacio vacio (Hilton), disefos reiterativos como fondo
para las escenas aisladas (Tewes), o la reducclén de Imé simples, en masa, en una red de lineas (Baechler). En los tres casos el estilo se deriva

long time to make but their Impact is Immediate. Somatimes they ars sinister.

Joseph Hilto Inlings have thair sinister side as well. In the more recant work, always concelved in a serles, marblaized frames of thick acrylic paint
enclose fleorie. aces whose depth must be understood In lerms of the most conventionalized cues, such as relative size, overfapping of figures or of figures and
arthlitectural slements culled from Trecento “doll's house™ perspeclive schemes. The brilllant colors are there, the gold and conirasting lextures that bespeak the
Byzantine lsgacy of the early Italian Renalssance. The figures are disguised poriraits of friends made from polarold photos taken In the studio (the “disguised
portralt” Is liself & Quattrocento device) or patent lifts from Northern or Htalian Renaissance painting. Mannerism is one of Hilton's favorile periods; a recent serles
of gouaches dealt with Lthe Bronzino "Exposure of Luxury™ n the National Gallery, London. Hillon's paintings are namativa pictures from which the space of
dramalc action has bean removed. As If accarding to some Worringeresque formula, the absence of measurable space and the Impossibility of action correspond
to a purposatul defarmation of the figures. In A Tribule to Plero, the figures at the Ieh, recalling a similar trio in the London Baptism of Christ, serve lo remind us of
Ihe absenes of that extraordinary landscape vista which appears behind those figures In Plero's palnting. In the new “sculptor and model” serles Included In this
axhibition (Inspired by a group of prints by Plcasso), the textural elaboration of the frames corvesponds fo a more hleratic image with fewer figures, where the
Impozsibitily of physical contact s elernalized. Hilton's paintings are about loss, no matter how funny they may be.

Robin Tewes's family portraits do not Inkabit the alrless space of allegory. They memoraliza an Instant she was lucky enough to photograph and rework over a
repsletive patisrned ground. The Image Is painted from a siide, recalling the work habits of pholorealism, but Ihere Is no attempt to duplicate photorealism's
seamiuss finish. Tewes's work is cancernad with the construction of a picture In a given spacs, not the pictorial repiication of that spacs. The wrapping paper acts
Iike any other patterned background behind figures. Il creales a shallow space 1o contaln the action while remalning distinct from II, removinp It from the
accidental conlext In which it occured. In Tewes's paintings, the patternad background Is deeply Implicated In the Iconography of the scene. lis material qualitles as
wrapping paper are held back. The wrapping paper functlons Iike the flat solld color grounds In Hillon's palntings insofar as Il stops time, giving the palntings a
famlly aibum Intimacy which works againsi the vulgarity of the subject matier. Aside from the clear, concise statement made by the repeletive ground, both the
raucous subject matter and the rough generality of the painting combine to produce quick looks at ordinary working-class paople from Quesns, people you hardly
ever see [n an arl galtery except In plctures.

A paraliel Intorest in reworking the Image underiles Donald Baechler's work. His pencll drawings begin with an Image taken out of the Yellow Pages, of which
alides are made and projactad on tha papar. In Baschler's work the imaga Is the polnt of departurs for a procass ol deformation. Everything in the already
schamatic image Is reduced to lins. Shadows and madelling, Nlaws In the Image and dust particies In the silde are rendered as shapes. Th ce of modalling
rusults in the transtormation of positive areas Into negative ones and the other way around, The composes Inlo a configuration of holes and Indeterminaie
aruas, all of which starl lo drifi. A dellberately awkward uniformity of touch, as H the pencil wara loo heavy lo mave around, heips to scatter the dispersed
components of the Image. The collage pleces of tinted paper work against this, anchoring the network of lines by smphasizing the axes of the sheat. They call

de cleria particular relacidn hacia el diferente materia se radne dentro de una misma obra y come formulacién de una postura agresiva vis i vis las
expectaciones de buen gusto del espectador. Eslo na es solo clerto de estos tres artistas, sino de lodos en esta exhibicitn.

Generalmente, es cierio que ol uso do matriales espaciales medios mis tradiclonales | propésito de surllr un mayor efecio de Immediatez. No
son obras contemplativas, reflexivas. $i lo vemos, por ejemplo, en el lerreno sicoldgico, encerrade, de las pinturas de Hilton, en los efectos de color “Insidiosos™
y slusivos de |2 obra de Suzukl o en las formas enigméticas de las pinturas de Salto, estos aspecios de las obras emergen Iniciaimente con lentitud de una
asevaracldn succinta y satistactoria, proferida por el efecto lotal de |a obra. Esto se logra principaimenta con el uso vivido del color, efectos crudos de lextura, el
uso de la imagineria famillar y disefos claros y simples.

Una forma constructiva de trabajar tipifica la mayor parte de |2 obra en esta exhibicion. Todo tiene algo que ver con un brusco acercamiento 3 |s forma. Los
ariistas aqui reunidos no son gversos a las sutllezas formales o sicoléglcas, ni tampoco hostiles a una reaccidn puramente estética a su obra. A lo que sl estdn
atentos es a asimilar la invitacidn que sus obras extle a Imdgenes que son abarcables con clerta Inmediatez, atraclivas en una manera muy lisica, que

una simple © que hacen uso de una Iconograiia simple.

Un enlgma real es muchas veces disimulado por un misterio irénlco. Es un arate sintélico y amblguo. Sus rostros enmascaran una variedad de
contradicclones que fracueniemente se convierie en una superficie atractiva, si no siempre brusca. Este arte para los afios de la década de los ochenta,
susceplible a su precaria posicién en un futuro cuestionable, incarpora las candiciones para su propla comercialidad. Su sonrisa es la sonrisa del vendedor. Paro,
afortunadamente, representa mucho mds que solo dso.

Scati Cook

Traducido par

Miguel Arisa

Notas

1. Nueva York, N.Y., The New Mussum, BAD Painting, texto por Marcia Tucker, 1977.

2. Conversacldn con Nancy Arlen, 6/24/80

3. C{.tratamiento por Annetts Michelson de esta observacidn relativa a las peliculas de Paul Sharits en “Film and the Critique of illusionism,” en Projected
= Images, The Walker Art Conter, Milwaukee, Wisconsin, 1974, pp. 20-25.

4. Conversacion con Nancy Arien, 6/24/80

5. Conversacldn con Harvey Tulcensky, 62580

6. Conversacién con Taro Suzukl, 6:20/80

attention lo the placement of the Image and stabilize It by holding It to the edges of the paper. The gratultousness of their calor recalls the Iconography of 1950s
advertizing design lald aver unrecognizable images of the normal or the typical.

The figurative work in this exhibition has certain shared characteristics. All three artists use preexistent images. Thelr work is typified by sconomy, simplicity
or dellberaie crudeness of design. Two share a decorative approach to color (Hilton, Tewes) and all threa rely on a simple program for the construction of the
Image, whether It be flal farms In a shallow space (Hilton), reilerative patterns as drops for Isolated scenes (Tewes) or the reduction of simple mass-produced
Images to a network of lines (Baechler). In all three cases, style Is lo be seen both as a particular relationship toward disparats malerial gathered logether within a
single work, and as the formulstion of an aggressive stance vis--vis the “tastetul” expectations of the viewer. This Is trua not only of these three artists, but of all
the artists In this exhibition.

Generally, It Is true thal the use of special materials or of more traditional means Is calculated Io produce lhe greatesi possible effect of Immediacy. This Is
not contemplative, reflective work. If il Is, for Instance In the airiess psychological tarvaln of Hilton's paintings, the *insidious™ and elusive color efiects of
Suzuki's work or the puzzling shape of Sailo's paintings, these properties ars slow lo emerge from behind the [nitially and satisfyingly succinet statament
prooftered by the overall aspect of the work. This Is achleved primarily by means of vivid color, raw textural effect, the use of famillar imagery and clarity and
simplicity of design. A constructive way of working typifies much of the work in this exhibition. All of it bespeaks.a brusque approach to form.

The ariists assembled here are nol averse to formal or psychological subllsty, nor are they hostile to a purely aesthetic respansa to thelr work. Bul they are
Intent upon assimilating the Invitation their work extends to an Immediately graspable Image that makes a strong physical appeal, thal presents a simple
conflguration, or makes use of familiar Iconagraphy. Real mystery Is often concealed by an Ironic mysteriousness. Theirs is a synthetic and equivocal art whose
open face masks a varisty of contradictions that otten break through a blatant but always engaging surface. Tihis art for the 80s, sensible of Its precarious posilion
In # qusstionable uture, incorparates the conditions of Its own marketabllity. its smile Is the smils of the salssman. Happily, thare Is more o It than that.

Scott Cook

Noles

1. New York, N.Y., The New Mussum, BAD Painting, texi by Marcla Tucker, 1977.

2. Conversation with Nancy Arien, 672473

3. C1. Annette Michelson's discussion of this remark In connection with the flims of Paul Sharits In “Fllm and the Critique of lllusionism®, In Projected images, The
Walker Art Center, Milwaukes, Wisconsin, 1974, pp. 20-25

4. Convarsation with Nancy Arlen, 6724780

§. Conversatlon with Harvey Tulcensky, 6/25/80

6. Conversation with Taro Suzukl, 6/20/80
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TOM BUTTER

“H.C.W.," fiberglas cloth, polysster resin, pigment, 55 x 11 x 28 In.

(140 x 28 x 71 cm.)

JEAN FEINBERG

Untitled, 1980, oil on canvas and wood, 16 x 16 In. (40.7 x 40.7 cm.)




CYNTHIA GALLAGHER “Pilotage,” 1980, acrylic on paper, 41 x 41 In. (104 x 104 cm.) JOSEPH HILTON “A Tribute to Piera,” 1970, acrylic on canvas, 20 x 36 In. (51 x 91.5 cm.)



JEFF KOONS “NEW SHOP-VAC WET/DRY," 1980, plexiglass, fluorescent tubes, appliance, JEFFREY PLATE Untitled, 1980, cast aluminum, steel and painted waod, 82 x 80 x 4% in. (205 x 200 x 12 ¢m.)
35 x 26 x 22 In. (89 x 66 x 56 cm.)



TAKAO SAITO “Muse—Erato,” 1980, oil on canvas, 66 x 35 x 16 in. (168 x 80 x 40.5 cm.)

TOM RANKIN Untitied, (Unknown Series), 1980, PV.C., plexiglass, aluminum and wirs, 36 x 8 x 8 In. (91.5 x 20 x 20 cm. Not In exhibltion.)



“Ascending Undies,” 1980, mirrored plexiglass, aluminum, dayglo enamel, reflective beads,

EL. SCHRODER “Coppertrack 10; 1980, aluminum and fluorescent spray paint on aluminum chamnel, 30 x 74 x §% In, (76 x 188 x 14.56m) TARO SUZUKI dimenslons variable. (Not in exhibition.) Private collection, N.Y., N.Y.



ROBIN TEWES “Thanksglving,” 1979, acrylic on paper, 23 x 35 In, (58.5 x 89 cm.)

HARVEY TULCENSKY Untitied, 1980, oll on canvas and wood, 48 x 48 x 15 in. (122 x 122 x 38 cm.)



NANCY ARLEN

Born: New Jersey, 1947

New York Studio School, N.Y., 1967/69; B.FA. Philadelphia College of Ari, 1971

Group exhibitions (selected): Nancy Lurle Gallery, Chicago, 1979; The New Museum, N.Y., 1979; Barbara Toll Fine Arts, N.Y., 1979/80; Whitney Museum, Downtown
Branch, N.Y., 1980; Indlanapolls Museum of Art, 1980

One-person exhibitions: Nancy Lurle Gallery, Chicago, 1979

Courtesy Nancy Lurie Gallery, Chicago; Stefanotti Gallery, N.Y.

DONALD BAECHLER

Born: Hartford, Gonnecticut, 1956

M'léyllnﬂ Institute, Collage of Art, Baltimore, Md., 1974/77; Cooper Union, N.Y. 1977/78; Staatliche Hochschule fir bildande Kinste, Frankfurt/M, Federal Republic
of Germany, 1978/79

Group exhibitions (selected): Wadsworth Atheneum, Hartford, Ct., 1975; “Schiaglichter '78", Galerie Forum Stadtsparkasse, Frankfurl/M, 1978; Stédelschule,
Frankiurt/M, 1978; P.S. 33/Arts Tower, Baltimore, Md., 1979; The Drawing Center, N.Y. 1980

One-parson exhibitions: Arts Tower Gallery, Baltimore, 1978; Galerie Patio, Frankfurt/M, 1979; Arlists’ Space, N.Y., 1980

TOM BUTTER
Born: Amityvlile, N.Y,, 1952
B.FA. Philadelphla College of Art, 1975; M.F.A. Washington University, St. Louls, 1977

JEAN FEINBERG

Born: New Rochelle, N.Y., 1948

B.S. Fine Arts, Skidmore College, Saratoga Springs, N.Y., 1967; M.A. Hunter College, N.Y., 1977

Group exhibitlons (selected): Susan Caldwell Gallery, N.Y., 1979; Borgenicht Gallery, N.Y., 1979; Bette Stoller Gallery, N.Y. 1980
One-person exhibillons: Rosa Esman Gallery, N.Y., 1980

Courlesy Rosa Esman Gallery, N.Y.

CYNTHIA GALLAGHER

Born: New York, N.Y., 1951

B.FA. Philadelphla College of Art, 1972; M.EA, Queens Callege, N.Y., N.Y., 1974

Group exhibitions (selected): Landmark Gallery, N.Y., 1978; 55 Mercer Street, N.Y., 1978; Borgenicht Gallery, N.Y., 1979
One-person exhibitions: 55 Mercer Street, N.Y., 1976, 1978

JOSEPH HILTON

Born: Washington, D.C., 1946

B.FA. Maryland Instituts, College of Art, Baltimore, Md., 1975; M.F.A. The School of the Art Institute of Chicago, 1977

Group exhibitions (selacted): Fellowship Exhibition, The Art Institute of Chicago, 1977; “BAD Painting”, The New Museum, N.Y., 1877; Borgenicht Gallery,
LY.,

One-person exhibitions: Zriny Hayes Gallery, Chicago, 1., 1977; Gallery Rebecca Cooper, Washington, D.C., 1978; Zriny Hayes Gallery, Chicago, II., 1978

Courtesy Nancy Lurle Gallery, Chicago.

JEFF KOONS

Bomn: York, Pennsylvanla, 1955

Maryland Institute, College of Art, Baltimore, Md., 1972/75; School of The Art Institute of Chicago, 1975/76; B.F.A. Maryland Institute, College of Art, 1976
Group exhibitions: “Space Window", Woods Gerry Gallery, Rhode Island School of Design, 1977

One-person exhibitions: The Window, The New Museum, N.Y., 1980

Courtesy Mary Boone Gallery, N.Y., N.Y.

JEFFREY PLATE

Born: New York, N.Y., 1950

B.FA. Cooper Unlon, N.Y., 19756

Group exhibitions: National Drawing Biennial, Rutgers University, New Brunswick, N.J., 1879/80; The Drawing Center, N.Y., 1980; Borgenichi Gallery, N.Y., 1980

TOM RANKIN

Born: MacPherson, Kansas, 1952

Kansas City Fine Aris Institute, 1976; lowa Univarsity (M.F.A. program), 1976/77

Group exhibitions: Barbara Gladstone Gallery, N.Y., 1979; John Weber Gallery, N.Y., 1879; Texas Gallery, Houston, Tx., 1980; Stefanotil Gallery, N.Y., 1980

TAKAD SAITO

Born: Nagoya, Japan, 1949

B.FA. o'ITIl;IIHm U(nlvlmlltyd.)wx: Illlunénr College, N.Y., 1977; M.FA. The School of The Art Institute of Chicago, 1977

Group ex ons (selected): “Atelier E”, Osaka, Japan, 1976; National Drawing Biennial, Rut N A

One-person oxhibitions: Osaka Cantemporary Gallery, Osaka, Japan, 1974 . L Y, New N.J., 1977 Gallery, 1980

FL. SCHRODER

Bom: 5t. Louis, Mo., 1950

Temple University, Philadelphia, Pa., 1971/72; Tyler School of Art in Rome, 1973; Cooper Unlon, N.Y., 1974/76

(.in:lnp ux#lglll;);’:a Lehman Gallery, Lehman College, C.U.N.Y., N.Y., 1979; Barbara Gladstone Gallery, N.Y., 1979; The New Museum, N.Y,, 1979; Borgenicht
Gallery, N.Y., 1979. e
One-person exhibitions: Institute for Art and Urban Resources, P.S. 1, Long Island City, N.Y., 1979

TARO SUZUKI

Born: New York, N.Y,, 1853

Syracuse Universlty, Syracuse, N.Y., 1971/72; School of Visual Arts, N.Y., 1872/73; B.FA. Cooper Unlon, N.Y., 1976
Group exhibitions: 112 Greene Street, N.Y., 1977; Barbara Gladstone Gallery, N.Y., 1979

ROBIN TEWES

Born: New York, N.Y., 1950

B.S. Hunter Cnlleu(e, :97!

Group exhibitions (selected): Galerie Lara Vincy, Parls, 1979; P.S. 122, N.Y., 1378; Tuthill-Gimpri

One-person exhibitions: Fitth Street Gallery, N.Y., 1979 mpeich Baltery. N.Y..:1080

HARVEY TULCENSKY

Born: Highland Park, Michigan, 1948

B.A. Goddard College, 1970; University of California at Berkeley, 1972; M.A. Hunter College, 1977
Group exhibitions: Whitney Museum of American Art, N.Y., 1970; Paula Cooper Gallery, N.Y., 1975
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