
E1!J de enero se c1ausura 1a Exposici6n 

o nA PROPOSITO DE MARK ROTHKO 
r ~ 

• Ciclo de canferencias sabre el pintar 
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El 3 de enero se cIausura en 
Madrid, en la sede de la Funda­
cion Juan March, la Exposicion 
de 54 obras de Mark Rothko, 
que a fines de noviembre habia 
sido visitada por un total de 
41.221 personas. Organizada con 
la colaboracion de la Tate Galle­
ry, de Londres, la familia Rothko 
y diversos museos e institucio­
nes norteamericanos y europeos, 
la muestra, tras ofrecerse en 
Madrid, se presentara en el Mu­
seo Ludwig de Colonia (Ale­
mania). 

La Fundacion Juan March ha 
organizado en su sede otros 
actos relacionados con la Expo­
sicion: la proyeccion de dos 
videos sobre Rothko y sobre la 

Angel Gonzalez 

«HACIA LA CLARIDAD
 
DE LO INVISIBLE» 

s Nueva York la«~ 
.E

ciudad mas hermosa 
'- del mundo?», se 

preguntaba Ezra Pound en Patria 
mia. Rothko llego a Nueva 
York a fines de 1923. Hasta 
entonces habia vivido en Port­
land y Yale. Me pregunto si la 
vida de Rothko en Nueva York 
no habra sido una especie de 
«saison dans l'enfer». En una 
Escena calJejera del pintor, de 
los afios treinta, se ve que, 
desde luego, no parece que Rothko 

Escuela de Nueva York, y un 
cicIo de «Cuatro lecciones sobre 
Rothko», que impartieron del 
17 al 26 de noviembre Angel 
Gonzalez, profesor de Historia 
del Arte de la Universidad Com­
plutense, y Jack Cowart, con­
servador y jefe del Departamento 
de Arte del Siglo XX, de la 
National Gallery of Art, de 
Washington. 

Ofrecemos seguidamente un 
amplio extracto de las dos pri­
meras conferencias del cicIo, im­
partidas por Angel Gonzalez. 
En un proximo numero de este 
Boletin Informativo se dara in­
formacion sobre el resto del 
cicIo. 

manes; ni siquiera de la ciudad 
hipostasiada de los metafisicos 
italianos. Esta es todavia la 
ciudad de las «pobres gentes» 
de Picasso, Rouault. Triste, som­
bria incIuso, nunca sordida. Una 
ciudad interior, ciudad hecha 
de «interiores», De un modo 
mas explicito: ciudad subterra­
nea... La Escena en eJ metro, 
de 1938, no es un cuadro irrele­
vante. La mayoria de los criti­

.n, quedara muy impresionado por cos han destacado su buena
lei aquella poesia grandiosa de la construccion: construccion del 
es, que hablaba Pound. No se trata color, casi al modo de Matisse. ~ 

de la ciudad satanica de los Pero hay algo mas y algo quecer, Ier­ expresionistas y dadaistas ale- no puede explicarse por com­• 
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~ pleto recordando las conviccio­
V nes politicas de Rothko 0 su 

presumible simpatia por ciertos 
temas de la vida americana con­
temporanea. Simpatia, en cual­
quier caso, harto dudosa a juz­
gar por el texto del catalogo de 
la exposicion de «Los disidentes 
del Whitney» en la Mercury 
Gallery (noviembre 1938), texto 
firmado por Bernard Braddon y 
Mark Rothko, en el que se 
arremete contra «el simbolo del 
siglo», 

Seria vano, sin embargo, pre­
tender que Los Diez preferian 
el simbolo del suburbano al 
simbolo del silo; la vida en las 
grandes ciudades a la vida rural. 
Este descenso al metro de Nueva 
York es, sin embargo, una huida 
de la ciudad, un «descensus ad 
infernos»: «un descenso al mito», 
Pero la renuncia de Rothko a 
las grandiosas imageries de la 
ciudad no conlleva el olvido de 
la vida de las «pobres gentes» 
que la habitan. Como Turner 
en Venecia, Rothko en Nueva 
York persigue un secreto; y en 
la persecucion de ese secreto, de 
ese misterio, se apartara con 
horror del «neoclasicismo» de 
Sheeler para explorar sus entra­
fias miticas; y aborninara de la 
«representacion de los mitos» 
para descender todavia mas: hasta 
los fundamentos mismos de la 
pintura... 

Como Turner en Venecia, 
Rothko querra ir siempre mas 
alla de 10 visible: trascender la 
apariencia de las cosas. Como 
Turner, tarnbien Rothko se vol­
vera ciego. Pera ~cual era el 
secrete que Rothko perseguia? 
Tal vez pueda responder con la 
extrafia, asombrosa explicaci6n 
que da Ruskin de los desvelos 
del joven Turner: «Sus trabajos, 
sus aflicciones y su muerte...». 
Es ciertamente una extrafia ex­
plicacion de la pintura «fantas­
tica» (<<feerique») de Turner, 
pero cuadra muy bien con las 

intenciones declaradas par Rothko r 
en los ultimos y desesperados 
afios de su vida: «S610 me inte­
resa expresar las emociones hu­
manas elementales», ~Que pre­
tendia decir Rothko can eso de 
e1ementales? Elernentales, ~por 

comunes 0 tambien por funda­
mentales? «Tragedia, extasis, 
destino...», contesta enigmatica­
mente. 

En 1950 le escribe a Barnett 
Newman que esta avergonzado 
de las cosas que ha escrito en el 
pasado. ~Tambien se avergiienza 
de 10 que ha pintado? Hace 
bien Rothko en arrepentirse de 
sus escritos mitologicos de los 
afios cuarenta. Son pura pala­
breria junguiana; mas aun: un 
inutil «tour de force» con los 
surrealistas... 

Rothko ha abandonado la «ciu­
dad» para descender al «mito»; 
es un descenso lleno de peli­
gras, porque los rostros del 
mito son tan engafiosos como 
los de la ciudad. Los mitos 
hablan en forma de enigmas, 
pero esos enigmas no son «10 
que los mitos dicen», En 1950 
Rothko comienza a desconfiar 
de las palabras. Mala cosa: 10 
que en 1943 llamaba «simbolos 
eternos» ahora 10 llama «erno­
ciones humanas elernentales». 
«Tragedia, extasis, destino...». 
'Lo que dice el mito'. 

Rothko se ha librado del 
mito para enredarse en 10 'ele­
mental'. Las palabras salen por 
las puertas para regresar por las 
ventanas. Eso es 10 que dice el 
mito, iSi en vez de leer a Jung 
hubiera leido a Freud... ! Aun­
que 10 de «expresionismo abs­
tracto» ha caido en desuso y 
ahora se prefiere hablar pudi­
camente de «Escuela de Nueva 
York», no me cabe duda que 
el primero que cali fico de ex­
presionistas abstractos a pinto­
res como Pollock, Gottlieb, Still, 
Newman 0 Rothko sabia muy 
bien 10 que se decia. Sabia 
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inc1uso que expresionismo no 
es necesariamente un modo de 
pintar sucio y airado, sino un 
modo de concebir el mundo; 
una Iirme ereencia en 10 «ele­
mental», en la existencia de 
Iuerzas poderosisimas que el 
pintor puede llegar a conocer y 
hacer visibles. 

A mi me parece que los pin­
tares de Nueva York sabian 
rnuy bien que para ser expre­
sionistes no es necesario desen­
cadenar violentamente esas tre­
mendas fuerzas elementales, ori ­
ginales, radicales... ; por eso no 
se llamaron «Los airados», sino 
«Los irascibles»; y la verdad es 
que nos miran como si quisie­
ran decirnos: «Andaos can cui­
dado...», 

Es el afio 1950 y la mayoria 
ha recorrido ya el doloroso ca­
mino que lleva del furor del 
mito al furor de 10 elemental; 
ha recorrido el cielo completo 
del expresionismo: de Kirchner 
a Kandinsky. Cuando este ultimo 
escribe De 10 espiritusl en el 
erte, sabe muy bien de 10 que 
habla. El mismo ha pintado 
durante afios cuentos de hadas; 
los personajes Iantasticos de los 
mitos y las leyendas populares 
son, a menudo, obstaculos, mas 
que caminos, para descender a 
las profundidades del «espiritu», 

Como los expresionistas de 
«El Puente», como Kandinsky 
incluso, Rothko y Gottlieb han 
creido seriamente en la media­
cion de «rnonstruos, hibridos, 
dioses y sernidioses» para «hacer 
posible la experiencia trascen­
dental» del arte: «Sin dioses ni 
monstruos -escribio Rothko, 
cuando ya esos dioses y mons­
truos habian desaparecido de su 
pintura-, el arte no puede 
'interpretar nuestro drama': los 
momentos mas profundos del 
arte expresan esa frustracion. 
Cuando se abandonaron como 
supersticiones insostenibles, 'el 
arte se hundi6 en la melanco­

lia'. Se rodeo de oscuridad y en­
volvio los objetos con las imita­
ciones nostalgicas de un mundo 
iluminado a medias». 

Dos afios mas tarde, sin em­
bargo, Rothko se averguenza de 
sus eseritos de mitologia, de 
esas «narraciones» que exterio­
rizan la «experiencia trascenden­
tal» de su pintura, ese «efecto 
profunda del color», como dice 
el aver.gonzado Kandinsky, y Ie 
confiesa orgullosamente a New­
man que 10 que ahora pinta 
'ya no puede ser defendido con 
palabras'. 

~Quiere decir con eso que ha 
renunciado a los «simbolos eter­
nos» a simplemente a exteriori­
zarlos bajo la forma de mitos? 
Como Kandinsky a partir de 
1910, Rothko se desentiende de 
los «efectos feericoss del mito y 
la leyenda para conservar intacto 
10 que dicen: «tragedia, extasis, 
destino...», Antigona se convierte 
asi en una Vision horizontal: en 
una sola mirada inexplicable... 
La indecibilidad de esa mirada 
le hara creer a Rothko, durante 
casi veinte afios, que ha alcan­
zado «el significado espiritual 
subyacente en todas las obras 
antiguas»; pero war que hemos 
de avergonzarnos nosotros de 10 
que Rothko habia escrito? iPor 
que su silencio de 1950 habria 
de ser mas elocuente que su 
locuacidad mitologica de los 
cuarenta? Y si, en efecto, «el 
arte se hunde en la 'melancolia' 
cuando abandona los dioses y 
los monstruos...» 

Creo que Iue Junger el que 
imagin6 este desenlace inespe­
rado y grotesco para la para­
bola de las virgenes Iatuas y las 
virgenes prudentes: pasa la noche 
y el esposo no llega... ~Quienes 

fueron las prudentes y quienes 
las fatuas? Cuando yeo a Rothko 
£rente a sus cuadros silenciosos, 
esperando prudentemente la re­
velaci6n indecible de «10 mas ~ 
puro, profunda, interior», yo' 
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f\ tarnbien me pregunto si su si­
V lencio no sera el disimulo de su 

melancolia: la engreida oculta­
cion de una perdida irrepara­
ble... 0 dicho de un modo mas 
benevolo y con las palabras que 
Ruskin le dedico a Turner: la 
dolorosa dernostracion de la 
«falsedad de la esperanza». 

El descredito de 10 visible 

El 27 de diciembre de 1942 
Oskar Schlemmer anoto en su 
Diario: «En ciernes de la pri ­
mera guerra mundial estaba el 
'expresionismo' (y las dernas 
corrientes) y estuvo activo le­
galmente hasta 1933; en ciernes 
de la segunda guerra mundial 
estaba, ilegalmente, el 'surrea­
lismo', (Seguira teniendo sus 
'efectos'?» (Cito por la pedestre 
traduccion de Paidos), El hecho 
de que Schlemmer se refiera 
expresamen te a la si tuacion en 
Alemania (persecucion del Ex­
presionismo, clandestinidad del 
Surrealismo) no resta pertinen­
cia, una sorprendente pertinen­
cia sin duda, a la pregunta de 
quien tuvo muy poco de expre­
sionista y casi nada de surrea­
lista. 

De hecho, el surrealismo no 
sobrevivio como tal, si excep­
tuamos a sus antiguos partida­
rios y a un numero incalculable 
y, a menudo, intrascendente, de 
imitadores mas jovenes, pero 
sus «efectos» han sido grandes, 
mucho mayores de 10 que pueda 
parecer a primera vista. Mucho 
mayores, por ejemplo, de 10 
que pueda hacernos creer la 
simpatia de Pollock, Mother­
well, Gottlieb 0 Rothko por los 
maestros surrealistas exiliados 
en Nueva York, 0 la polernica 
entre Motherwell y Greenberg a 
proposi to de las «innovaciones 
Iormales» de esos mismos maes­
tros, cuando el propio Mother­
well se lamentaba de la «tirania 
del inconsciente». 

Los Irsscibles, 
1950,
 

fotografiados
 
por Nina Leen,
 

acompafiando
 
un articulo en
 

Life, 15-1-1951. 
©Time Inc. 

Yo no quisiera, sin embargo, d 
hablar de esa influencia mani­ Cl 

fiesta y fecunda -algo de razon a: 
llevaba Mortherwell-, sino de P 
un efecto menos notorio: el des­ si 
credito de 10 'visible'; el descre­ U 

dito, en definitiva, de la pintura Cl 

retiniana; un descredito parado­
jico en el caso de la pintura P 
americana de los afios cincuenta, d 
dividida entre su deseo de ex­ el 
plorar 10 desconocido, aquel VI 

universo en sombras descubierto SI 

por los surrealistas, y su resis­ ei 
tencia al «nihrlismo anti-esteti ­ b 
co, anti-formal y anti-institucio­ II 

nalx del que, segun decia Green­ « 
berg en 1944, habian alardeado fi 
los surrealistas. «Peleo con el e: 
arte surrealista y abstracto -es­ il 
cribio Rothko en 1945- como S( 

se pelea uno con su padre 0 su d 
madre». e: 

«Para nosotros -habia escri­ v 
to antes con Gottlieb-, el arte Ii 
es una aventura en un mundo o 
desconocido que pueden sopor­ y 
tar solamente quienes esten dis­ p 
puestos a correr riesgos». 0 o 
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dicho de otro modo: la explora­
cion de 10 desconocido es un 
asunto demasiado grave como 
para dejarla en manos de los 
surrealistas. Pero valvamas par 
un momenta a su «efecto» prin­
cipal: el 'descredito de 10 visible'. 

En la mayoria de los grandes 
pintores abstractos americanos 
de la generacion de Rothko, y 
en este tal vez sabre todo, «10 
visible» no constituye un fin 
sino un media: aquello que 
envuelve y esconde «10 invisi­
ble»; de ahi que Rothko lla­
mara 'Iachadas' a sus cuadros. 
«No basta can ilustrar los sue­
nos», le dice Gottlieb a Rothko 
en 1943. En efecto: una cosa es 
ilustrarlos y otra muy distinta 
sofiarlos, ~Esta la pintura hecha 
de la misma materia de la que 
estan hechos los suefios? ~Sera 

visible 10 invisible? Los surrea­
listas eran demasiado perezosos 
como para intentar adivinarlo 
y, de hecho, sus pinturas no 
parecen haber tornado en cuenta 
o en serio la conviccion de que, 

si hay otros mundos, han de 
estar en este. Rothko, por el 
contrario, ha llegado mucho 
mas lejos: si hay una pintura 
de 10 invisible, deb a encontrarla 
en la pintura de 10 visible; mas 
aun: en esa pintura que dice 
serlo solo de 10 visible. Asi 
entiendo yo el 'homenaje' de 
Rothko a Matisse de 1954: como 
un 'descenso a la pintura'. £1, 
que abandono la ciudad visible 
para descender a la 'oscuridad 
del mito', desciende todavia mas: 
hasta la clara visibilidad de la 
pintura. ~Es que ya no le inte­
resan las tinieblas donde se pre­
sume que habita 10 invisible? 
~No sera, pues, que 10 invisible 
esta hecho de claridad? 

Hay mas: la cuarta de las 
«creencias esteticas» manifesta­
das par Gottlieb y Rothko en 
1943 (<<New York Times», 19 de 
junio) constituye un buen resu­
men de algunas de las opinio­
nes de Matisse, que aparecen en 
sus Notes de un pintot: «Esta­
mas a favor de la 'simple expre­
sion de pensamientos comple­
jos'. A favor de las grandes 
formas, porque tienen el impacto 
de 10 inequivoco, Queremos 'rea­
firmar la pintura plana'. Esta­
mas a favor de las formas pla­
nas porque 'destruyen ilusiones 
y revelan la verdad'», Indudable­
mente, no se trata aqui de la 
verdad que Matisse perseguia y 
de las ilusiones que combatia. 
La verdad de Matisse es la de 
«10 visible» y las ilusiones, las 
de la perspectiva «ilusionistica» 
tradicional. En el caso de Rothko, 
sin embargo, las ilusiones que 
se combaten son las que se 
manifiestan en «la decoracion 
de interiores, las pinturas para 
el hagar, para encima de la 
chimenea; pinturas de escenas 
americanas, pinturas sociales, etc»: 
y la verdad que se persigue es 
la del mito. Pero war que 
habria de revelar la pintura ~ 
plana la verdad del mito? ~Es , 
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~ que el mito se manifiesta en la
V superficie? Alga asi podria haber 

dicho Nietzsche, y ya sabemos 
que Rothko habia leido a 
Nietzsche. Sea como sea, la pre­
tension de que la verdad del 
mito solo IIega a revelarse en la 
superficie del cuadra sugiere 
una cierta contrariedad entre 
mito y pintura; es como si la 
revelacion del mito la pusiera 
en peligro a propiamente la 
convirtiera en superficie de ins­
cripcion de su verdad; papel 
mojado por las lagrirnas de la 
tragedia, eI extasis y el des tina. 

A partir de 1950, cuando «las 
figuras no servian ya a sus pro­
positos» (a Dave Ashton en 
1958), Rothko ha vivida obse­
sionado por la habitabilidad de 
sus cuadras: por la posibilidad 
de penetrar en ellos; de 'estar 
dentro' (1951). Par eso pinta 
cuadras grandes. Siete aiios mas 
tarde, en 1958, vuelve sabre ese 
mismo asunto, pero Rothko no 
habla ya de 'penetracion', sino 
de 'absorcion', Uno esta, pues, 
dentra del cuadra, porque es 
absorbido por el. 

Durante veinte aiios Rothko 
se ha debatido dolorasamente 
entre una pintura que no fuera 

sino la superficie de inscripci6n 
de 10 que primero llama mito y 
luego «experiencia re l i g io sa» 
-0 vision, 0 revelaci6n inclu­
so- y una pintura envolvente, 
habitable; escenario de una ver­
dadera transformaci6n interior, 
mas que de un trance 0 arre­
bato momentaneos. Sus prayec­
tos para el restaurante «Cuatro 
Estaciones», del Seagram; sus 
murales de la Universidad de 
Harvard, la instalaci6n de la 
Tate Gallery a la Capilla de 
Houston demuestran que el con­
flicto entre 'secciones murales' 
-que es como llam6 a los 
estudios para la decoraci6n del 
«Four Seasonss-s- y un espacio 
envolvente entre pintura y ha­
bi taci6n fue desgarrador. En 
cualquier caso, la habitaci6n se 
convirti6 en una perHrasis, 
cuando no en una flagrante 
suplantaci6n de la habitabilidad 
de los cuadros que la decoraban. 

Dos fotografias de 1949, que 
nos muestran a Rothko en Betty 
Parsons, vienen a ilustrar ese 
conflicto de que les hablo; nos 
dicen cuales son las dos unicas 
'posiciones' posibles y contra­
rias que Rothko habia imagi­
nado para el observador: a) en 

Mark Rothko, a principios de 1950. 
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medio de la habitaci6n, radeado 
de pintura, en un espacio real 
y, sin embargo, fingido; y b) 
junto al cuadra y contra la 
pared. 

Rothko fue uno de esos artis­
tas que confian en que a lgun 
dia les sera revelada sin media­
ciones la Obra unica, completa 
y definitiva que perseguian en 
cada una de sus obras; que 
creen inc1uso no haber hecho 
otra cosa que versiones defec­
tuosas de esa «Obra» gloriosa, 
termino y justificaci6n de todos 
sus trabajos y todos sus desve­
los... Figura inconfundible de la 
rnelancolia moderna, circulo vi­
cioso alrededor del orden ausente 
de la representaci6n... Tal vez 
precisamente por haberse con­
vertido en melanc61ico testimo­
nio de esa ausencia, el suefio de 
una obra unica, completa y 
definitiva no resuIte ya tan de­
sastraso. Rothko no ha sido el 
unico artista de este siglo en 
sofiarla, aunque a diferencia de 
Malevitch, por ejernplo, su me­
lancolia aparece doblada de nos­
talgia. Un cuadra de Malevitch 
no representa mas que la ausen­
cia de aquel orden de represen­
taci6n; pero es una ausencia 

corp6rea, como una huella en 
el barro. Los cuadros de Rothko 
son s610 sombras proyectadas 
por una poderosa y secreta fuen­
te de luz. «Tienen -decia- su 
propia luz interior, oculta, al 
otro lado de su sombra visible»... 

Los que suefian con la 'Iuz' 
se conforman con el 'color'. 
Algo asi le ocurri6 a Turner, 
aunque Ruskin no quisiera re­
conocerlo. En cuanto a Rothko, 
ese culpable conformarse con el 
color, ese devanar e1 color mien­
tras se espera el milagro impro­
bable de la luz, le trajo una 
merecida y nunca deseada fama 
de pintor decarador. 

La reducci6n decorativa de la 
pintura de Rothko no es cosa 
que a mi me preocupe. EI se 
quejaria de ello can frecuencia 
y por ello tal vez decidi6 matar­
se. «No existe la buena pintura 
de nada», habia eserito en 1943; 
y 'nada' es, en efecto, 10 que 
hay mas alla de las apariencias 
de las casas: mas alla de 10 
visible; nada, al menos, que 
pueda pintarse... Rothko debiera 
haberse ocupado mas de pin­
tura y menos de los 'trabajos, 
aflicciones y muerte' de los 
hombres. • 

Pinturas de la Capilla Rothko, 1965·66, en Houston. 
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«ROTHKO Y LA ESCUELA 
DE NUEVA YORK» 
• Jack Cowart cerro el ciclo de conferencias 

«Las pinturas de Mark Rothko 
inspiran un devoto recogimiento 
en quien las conternpla. Provo­
can el silencio y una gran 
humildad. Son musica, suave 
musica de carnara, que quere­
mos 'escuchar', poemas que que­
remos ' leer ', dejandonos pene­
trar por sus matices visuales». 
Son palabras de Jack Cowart, 
conservador y director de Arte 
del Siglo XX de la National 
Gallery of Art, de Washington, 
en las conferencias que pronun­
cio en la Fundacion Juan March 
los dias 24 y 26 de noviembre 
pasado, dentro del cicio «Cua­
tro lecciones sobre Mark Rothko» 
organizado por esta institucion 
con motivo de la exposicion de 
54 obras del pintor. 

La muestra, que se clausuro 
el pasado 3 de en ero, fue visi­
t a d a por 51.258 personas y 
habia sido organizada con la 
colaboracion de la Tate Gallery, 
de Londres, la familia Rothko y 
di versos m useos e insti tuciones 
norteamericanos y europeos, en­
tre ellos , la National Gallery of 
An, de Washington, que presto 
diversas obras para la muestra. 
Las dos primeras conferencias 
del cicio corrieron a cargo de 

teamer rca en los afios cin­
cuenta y sesenta, fundamental­
mente en el seno de la deno­
minada Escuela de Nueva York, 
en la busqueda de nuevas vias 
art ist ica s . «Roth ko Adol ph 
Gottlieb, Clyfford Still, Barnett 
Newman, Arshile Gorky, Willem 
de Kooning, Jackson Pollock, 
William Baziotes, Franz Kline, 
Reinhardt y otros trabajaron 
activamente en aquel periodo, 
intercambiaron ideas , al tiempo 
que mantenian su independen­
cia de estilo. Sin embargo, todos 
ellos lucharon por una causa 
comun: ofrecer una nueva sinte­
sis del bagaje historico artistico, 
literario y teorico europeo y 
americano, en la que quedase 
clara la independencia del obje­
to de la pintura. Cada obra se 
convenia en un «cam po» de 
experiencia y de busqueda inte­
lectual. Algunos de estos art is­
tas fueron llamados expresionis­
tas abstractos, bien fueran pin­
tares de acci6n 0 pintores de 
campo (como Rothko, Still y 
Newman) . EI resultado de su 
trabajo fue que crearon la pri­
mera generaci6n de artistas de 
Nueva York despues de la Se­
gunda Guerra Mundial, que se 

constituyo en unAngel Gonzalez, 
foco de arteprofesor de la 
nuevo en nues­Univ ersidad 
tro siglo». Complutense. De 

«En los afios elias se dio in­
40 llegan a Es­formacion en el 
tados Unidosnumero anterior 
muchos pintoresde est e Boletin 
europeos. ErnstInlormstivo. 
influira en lasCowart se re­
configuracionesIirio a la obra 
totem i c a s dede esa «cornu­
Rothko y refor­nidad» de ar­
zara en este latistas que tra­
creencia en elbajaron en Nor­



poder del mito. Ya en los afios 
cuarenta Rothko concibe la 
pintura como un conflicto fi­
losolico y bu sca un nuevo vo­
cabulario artistico, dentro de 
un terrnino medio entre el su­
rrealismo y la abstraccion, En 
sus obras de esa decada se per­
cibe la influencia de Kandinsky , 
Klee, Dali, Tanguy, Mira, Gia­
comelli ... EI, asi como o tro s de 
sus cornpafieros como Newman, 
Poll ock, em p ieza n a ca m bia l' la 
naturaleza de su arte y la forma 
de aplicar la pintura sobre el 
lienzo. A fin es de la decada 
Rothko aurnenta el resplandor 
de sus obras, creando una espe­
cie de aureol a a base de empa­
par el lienzo con col or. Hay 
una gran sim p licidad en sus 
pinturas de este memento y en 
1949 ernpieza a trabajar con 
capas, en estructuras verticales 
u horizon tales, al tiempo que 
emplea multiples colores, de 
una forma libre». 

«Sigue Rothko buscando un 
arte poetico que combine 10 
iruelectual y 10 sensual , 10 apo­
lineo y 10 dionisiaco, con una 
gran dosis de enigma. Rothko 
ha leido De 10 espirituel en el 
nrte, de Kandinsky, y a Nietzs­
che y a Kierkegaard; y conoce 
bien la musica de Mozart, de 
Schubert y de Beethoven, sus 
compositores preleridos. De he­
cho quiere que sus obras ten ­
gan una relerencia, un conte­
nido, pero al go fuera de la obra 
misrna, un co n ten ido precons­
ciente que la obra evoca par 
asociacion, como la musica, Rothko 
y todos los artisias de la Es­
cu ela de Nueva York quieren 
redefinir el objeto de la obra de 
arte: romper co n el pa sado pero 
manteniendo una tradicion.» 

«En 1953 Rothko consigue su 
dimension 'clasica '. La luz te­
nue que el desea para sus obras 
ayuda a que el color en vuel va 
al espectador: a que lo s diversos 
campos de col or puedan desarro­
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liar su pro­
fundidad y 
asi influir 
en nuestra 
vision peri­
Ierica.» 

«Rothko 
viene a ser 
un resumen 
de la pri­
mera gene­
racion de ex­
presionistas 
a b s t r a c tos 
que tanto in­
f1uiria en 
las genera-

Jack Cowart. ciones POS ­

teriores e 
incluso en los jovenes artistas de 
los 80. Por su inteligencia, indepen­
dencia y dedicacion artistica, 
Rothko ha servido de modelo y 
punto crucial de referencia cuando 
se habla de pintores como Robert 
Motherwell, Morris Louis , Sam 
Francis, J asper Johns, Ken No­
land, Robert Rauschenberg, Frank 
Stella, Ellsworth Kelly e incluso 
Roy Lichtenstein.» 

«Mark Rothko ha sido el 
puente que, para las nuevas 
generaciones, retrotrae a Matisse. 
A traves de Rothko los arti stas 
mas jovenes pudieron percibir 
la Iuerza y el sentido del color y 
de la cornposicion. Yo afiadiria 
que Rothko influyo tarnbien en 
artistas americanos como Gene 
Davis, Jules Olitski, el escultor 
Christopher Wilmarth y hasta 
Richard Serra, europeos af ilia­
dos al 'su p por t-surface '. Y creo 
que esa influencia sigue dan­
dose hoy y que tien e un poten­
cial de continuidad para el arte 
del futuro, tanto en Europa 
co mo en Norteamerica.» 

Nacido en Kansas en 1945, 
Jack Cowart estudio Historia 
del Arte en la Universidad John 
Hopkins de Baltimore. Durante 
diez afios fue co nservado r y 
despues director del Museo de 
Saint-Louis. • 
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