EDWARD HOPPER Y EL CINE

GAIlL LEvIN
TRADUCCION: SIRK TRADUCCIONES

Entre los artistas cuya carrera ha transcurrido paralelamente a la del cine, ninguno de ellos
sintié de forma mds profunda el impacto del nuevo medio en sus sucesivas etapas, y ninguno
ejerci6 tanta fascinacion en los realizadores como el magnifico pintor realista americano Ed-
ward Hopper (1882-1967). Publiqué mi primer estudio sobre la importancia del cine y el te-
atro para Hopper en 1980, en mi etapa de comisaria de la Coleccién Hopper en el Whitney
Museum of American Art de Nueva York!. Fue entonces cuando organicé la mayor retros-
pectiva de la obra de Hopper, la primera que se realizaba tras su desaparicién, y que se con-
virtié en la primera muestra exclusivamente dedicada al artista americano que se presentaba
en Europa?. Pero por aquel entonces no sabia el enorme impacto que la obra de Hopper iba a
tener sobre los realizadores contemporaneos.

La importancia que iba cobrando la relacién entre Hopper y el cine se puso de manifiesto
en la obra del artista austriaco Gottfried Helnwein, que parodié Nighthawks de Hopper
(1942) en su cuadro Boulevard of Broken Dreams (1987). Al sustituir las figuras anénimas
de Hopper por las de James Dean, Humphrey Bogart, Marilyn Monroe y Elvis Presley, todas
las celebridades del cine hollywoodiense se hicieron reconocibles de forma instantdnea.
Helnwein sugeria que el cuadro de Hopper se parecia a un plat6 de cine. El cartel de esta pa-
rodia se distribuyé por todos los Estados Unidos. Por esa razén, cuando en raras ocasiones,
me encuentro con alguien que dice no conocer a Hopper, le pregunto si ha visto alguna vez
este cartel, lo que aviva su recuerdo de forma inmediata.

Al sugerir, de forma implicita, que el cuadro Nighthawks de Hopper se parecia a un platé
de cine, Helnwein no se equivocaba del todo dada la afinidad de Hopper con el cine, cuya
relacién con este arte tiene un origen sorprendente. El joven Edward crecié durante las dlti-
mas dos décadas del siglo XIX en Nyack, una pequefia localidad situada antes de que el rio
Hudson llegue a la ciudad de Nueva York. En aquella pequefla ciudad, nadie sabfa lo que era
el cine. Sin embargo, cuando el séptimo arte se popularizé en la gran ciudad, con €l llegé el
escéndalo y pasé a convertirse en una actividad sospechosa en los circulos conservadores y
en las ciudades pequefias. Nyack, uno de los lugares de veraneo favoritos de la gente de la
ciudad, tenfa su propio teatro, al igual que muchas pequefias poblaciones de aquella época.
La familia de Edward solfa ir al teatro con regularidad, y el escenario cautivé la imaginacién
del futuro artista, inspirdndole dibujos y acuarelas de estilo juvenil, e incluso la maqueta de
un teatrod.

ARTE Y PARTE

w
0

OmPSOm

A m T UOXI



OXPEOMm

A mT YOI

Este amor al teatro que sinti6 en su juventud se
consolidé cuando, en los primeros afios del siglo
XX, Hopper se trasladé a la ciudad de Nueva York
para estudiar arte. Su profesor preferido, el caris-
mdtico Robert Henri, animaba a sus alumnos a ir al
teatro y tambi€n a mirar a su alrededor y a pintar lo
que veian en la ciudad. Henri pint6 el retrato de
una estudiante que siempre le recordarfa con admi-
racién: se llamaba Josephine Nivison. Esta estu-
diante se convertiria en actriz y pintora, mientras
ejercia de profesora para ganarse la vida. Diecio-
cho afios mds tarde, se converﬁria en la mujer de

Hopper, en su mejor acompaiiante para ir al cine y

al teatro, y en una colaboradora de excepcién a la

hora de crear las escenas y las poses que ¢l
Edward Hopper: Posible cartel para un film pintaba4. Entre sus compafieros de la escuela de
Hiudado-Faana Qe Aueo; 1014 arte estaban Robin Webb, que se convertiria en el
famoso actor Clifton Webb, y Vachel Lindsay, que pronto abandonarfa la pintura para dedi-
carse a la poesia. Ademds, Lindsay se convirtié en un pionero de la critica de cine y contri-
buyd a desarrollar una estética del cine entendido como arte.

En 1915, Lindsay publicé The Art of Moving Pictures, €l primer trabajo que trataba en
profundidad la estética del cine desde el punto de vista americano. Habia asimilado la admi-
racién de Henri por el teatro, asf como su mentalidad abierta a nuevas formas de expresion.
En su capitulo sobre “Painting-on-Motion”, Lindsay llegé a citar “un cuadro que mis profe-
sores, Chase y Henri, nunca se cansaban de alabar: La Joven con loro de Manet”. Ademds,
daba a entender que el cine podia aprender grandes lecciones de la pintura. En su opinién,
“las escenas que discurren en interiores son mucho mejores si estdn basadas en cuadros™S.
La admiracién que sentian ambos profesores por el cuadro de Manet debi6 tener un fuerte
impacto en la sensibilidad de Hopper, compafiero de Lindsay en la universidad, ya que el
pintor hizo una copia al éleo del cuadro en cuestién (que vio en la coleccién del Metropoli-
tan Museum of Art de Nueva York). M4s tarde, retomaria la analogia que hizo Lindsay entre
pintura y cine, pero en sentido contrario. Traté muchas de sus escenas de interiores como si
fueran encuadres extraidos de una pelicula, pasando del movimiento a la foto fija.

Se cree que el primer contacto que tuvo Hopper con el cine tuvo lugar en Parfs, a donde se
habfa trasladado el pintor para ensanchar sus horizontes después de abandonar la escuela de
arte. La experiencia le pareci6 lo suficientemente trascendental como para contérsela a su pa-
dre en una carta, que segufa viviendo en Nyack: “Hace algunas noches, fui a ver la pelicula
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(cinematdgrafo) del combate entre Burns y John-
son. Burns no parecia tan impresionante. Desde
luego, Burns daba la impresién de ser un buen bo-
xeador, pero no tan grande ni tan fuerte”®. Ese 26
de diciembre de 1908, en aquel combate de boxeo,

Jack Johnson, el atleta negro, derrotaba al campedn

blanco Tommy Burns y ganaba el titulo de los pe-
sos pesados’. Esta victoria fue considerada como
una amenaza para las doctrinas sobre la superiori-
dad blanca que imperaban en aquella época. Y el

papel que el cine desempefié al mostrar al publico

las proezas de Johnson multiplic6 las demandas ra-

TE

cistas que exigfan medidas de censura para el cine8. - S CIP IR
En aquel entonces, este tipo de combate interracial DON QU IX O
era ilegal en Nueva York, California, Pennsylvania “ :
v Wisconsin, lo que reforzé el deseo de Hopper de Edward Hopper: Posible cartel para un film
ver el acontecimiento en el cine de Parfs, una ciu- fitulado Don Quijote, 1916.

dad que también le descubrid otros placeres prohi-

bidos (como las prostitutas)?. Ademds, en Nyack, el cine no era una actividad respetable para
la clase media a la que pertenecian los Hopper. Efectivamente, las destartaladas salas de la
calle 14 de Manhattan (donde Hopper alquilé un estudio durante sus dltimos afios de estu-
diante de bellas artes) sembraron la alarma entre los reformistas sociales que insistfan en que
alrededor de estas salas pululaban los proxenetas y la “trata de blancas”10,

La siguiente referencia que relaciona a Hopper con el cine es posterior a su regreso a Nue-
va York, cuando se vio obligado a ganarse la vida como ilustrador, una profesién que me-
nospreciaba. Mas tarde, afirmarfa: “A veces, daba un par de vueltas a la manzana antes de
entrar. Necesitaba el dinero, pero al mismo tiempo esperaba que no me dieran el maldito tra-
bajo”!l. Nunca se cans6 de expresar la antipatia que sentfa por esa profesion: “La ilustracién
no me interesaba nada. Pero tenfa que ganarme la vida, eso es todo. Intenté encontrarle al-
giin interés pero la verdad es que nunca lo consegui”12,

Pero las cosas cambiaron cuando Hopper tuvo la oportunidad de abandonar los odiados
anuncios e ilustraciones para revistas que se vefa obligado a hacer. En marzo de 1914, le en-
cargaron que creara imdgenes a tamafio de cartel basdndose en peliculas con el fin de pro-
mocionarlas. La compafifa U.S. Printing & Litho Co. le pagaba diez délares por cada cartel
mads otros dos d6lares por ver la pelicula. Bien es cierto que los argumentos y temas tratados
en las peliculas mudas que le pagaban por ver se parecian bastante a los que ilustraba a rega-
fadientes en las revistas, ya que el objetivo de ambos medios era atraer la atencién del gran
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Edward Hopper: Soir blew, 1914. Oleo sobre lienzo, 91,4 x 1 82,9 cm.

ptblico. Los temas més repetidos eran el dinero, el crimen, las aventuras exdticas y los ava-
tares del destino, como Dance of Mammon, Mendel Beilis under Arrest, The Master Crimi-
nal, She of the Wolf’s Brood, The Lunatics, Petrof the Vassal, The Horrors of War, Whom the
Gods Destroy, Chasing a Million y The Gape of Death. La mayoria estaban producidas por
Eclair, la Société Frangaise des Films et Cinématographes, que era famosa por su excelente
fotografial3. Eclair llegé a poseer un estudio y una fabrica en Fort Lee, en el Estado de Nue-
va Jersey, del otro lado del rio Hudson en la ciudad de Nueva York, de 1911 a marzo de
1914, fecha en la que fueron destruidos por un incendio. Hopper entregé The Gape of Death,
su ultimo cartel para U.S. Printing y Eclair, el 23 de mayo de 1914. A principios de ese mis-
mo mes, habia hecho otros dos sobre la guerra y el destino. No se tiene conocimiento de la
existencia de ninguna copia de los carteles ni de las peliculas para las que Hopper trabajé.
Sin embargo, los temas de algunas de sus ilustraciones sin identificar sugieren que fueron
creadas para el cine. Cuando estall6 la guerra en agosto de 1914, la produccién cinematogra-
fica americana de Eclair se truncé y Hopper perdié uno de sus mejores clientes.

Hopper se quejaba de que la ficcién popular que ilustraba era demasiado sentimental, pero en
realidad le encantaba ver las peliculas. Entre sus ilustraciones para proyectos que no han sido
identificados, se encuentran Don Quijote y Juana de Arco, destinados quizds a convertirse en
carteles de peliculas. En 1914 se estrend una versién filmada de Juana de Arco y en 1916 un Don
Quijote. Pero a pesar de su amor al cine, a Hopper no le gustaban las reglas que le imponian,
unas reglas que se parecfan a las de la ilustracién y que debfan atraer a un publico lo mas amplio
posible. Hopper decfa: “Por ejemplo, si la pelicula trataba de las guerras napolednicas, yo dibuja-
ba soldados con uniformes franceses de la época. Pero no les gustaba y me ordenaban rehacerlos
y vestir a los soldados con trajes caqui y cascos de campafia como los de los americanos”14. La
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adaptacién a los estereotipos del
mercado de masas nunca fue su
punto fuerte. Sentia desdén por
las alegres imagenes de Norman
Rockwell. “Lo hace todo a partir
de fotos, y el resultado es que pa-
recen fotos”!5. Complacer a la
opinién publica iba en contra de

la compleja ironfa de Hopper, de

su deseo de profunda transforma-
cion de la realidad y de lo que
habfa aprendido de nifio sobre Edwuard Hopper: llustracién para World outlook, mayo 1919.
soldados y guerras.

Paralelamente a la creacién de sus carteles para el cine, Hopper, enfrentado a la estrechez de
miras de la época, pinté su cuadro mds grande y ambicioso hasta esa fecha. El tema de la prosti-
tucién enfrentaba a la opinién publica y estaba en el origen de vehementes discursos moralistas,
como fue el caso de la pelicula Traffic in Souls, que en 1913 atrajo a treinta mil espectadores en
su primera semana de estreno en Nueva York. La pelicula aprovechaba la alarma social creada
por “la trata de blancas”, auténtica cruzada contra la prostitucion y la inmigracién que promovian
los reformistas de la era del progreso. El debate que levantd provocé una conmocion y destapd al
mismo tiempo el tema tabd de la sexualidad!6. A raiz de esto, el cine, los restaurantes, e incluso
las heladerfas fueron declarados “lugares peligrosos para las jévenes sin acompafiante”7. En me-
dio del furor publico, Hopper escogi6 pintar su Soir bleu, un cuadro que evoca los temas de la
controversia. Al tinico dibujo de este gran lienzo que ha sobrevivido, y que representaba un hom-
bre al fondo a la izquierda, le puso como titulo “un maquereau”, literalmente “una caballa”, lo
que también significa proxeneta en argot francés. El término inglés French maquereaux adquirid
una gran popularidad. Se decia que habfa un gran nimero de estos individuos en Nueva York. Un
informe de la época afirmaba que cuatrocientos “French maquereaux tenian mujeres en casas de
prostitucién”, y explicaba que la mayorfa de estas casas estaban “dirigidas con el pretexto de dar
masajes”, y afiadfa que “la mayorfa de las mujeres de estas casas son francesas”18. Para la menta-
lidad del pueblo llano americano, Paris era la “Babilonia moderna”, la capital del “libertinaje”, y
el “cuartel general internacional de la trata de blancas”!9. En este clima, resulta dificil creer que
Hopper no sabfa lo que hacfa cuando pinté esta escena que sugiere un café de Parfs, confirmado
por su titulo en francés, Soir Bleu: queria llegar a ese publico que hasta entonces le habia ignora-
do. No hay ninguna duda: la mujer que estd de pie, exageradamente maquillada, es una prostituta
que busca clientes entre el soldado, el payaso y el artista con la boina sentados en la terraza del
café. Los personajes estdn retratados de forma monumental y estdtica, caracteristica que recuerda
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al cine de la época.

La polémica que provocé la pelicula
Traffic in Souls y el cuadro Soir Bleu
son sintomas de la emergencia de un
profundo cambio social que Hopper y su
generacion vivieron en primera persona.
En 1914, los valores sexuales de la clase
media americana estaban a punto de ex-
perimentar una transformacién decisiva.
Existia un fragil equilibrio entre lo anti-
guo y lo nuevo, un desequilibrio que

sembraba la discordia entre los 1ltimos

Edward Hopper: The Balcony (El palco), 1928. Punta seca,
33,02 x 43,18 cm. victorianos muy apegados a la tradicién

puritana americana y el nacimiento de
comportamientos sociales radicalmente nuevos. Estos temas sobre los cambios y los conflictos
en las costumbres sexuales, que subyacen todavia en el cine americano de hoy, ejercieron un gran
atractivo en Hopper y se ponen de manifiesto en sus cuadros.

Cinco afios después de Soir Bleu, Hopper, que seguia haciendo trabajos de ilustracién para
ganarse la vida, se vio obligado a dar una imagen menos ambigua desde el punto de vista
moral, y realiz6 la que serfa su primera descripcién de un tema de cine. En mayo de 1919,
Hopper publicé en la revista de la Iglesia Episcopal Metodista World Outlook, un dibujo a
tinta negra que muestra a varios espectadores en un cine, viendo una pelicula sobre dos
montafieros en un paisaje alpino. Hopper creé ésta y otras ilustraciones para un articulo titu-
lado “Instead of John Barleycorn”, que hace referencia, en visperas de la Prohibicién (que
no entrd en vigor hasta enero de 1920), a la propuesta de la iglesia para llevar a cabo activi-
dades alternativas al consumo de alcohol en los bares20. La ilustracién de Hopper se titulaba
“Movies give cheap, democratic amusement” (el cine brinda un entretenimiento democratico
y barato). El resto de las ilustraciones que realizé para este mismo articulo ponen de mani-
fiesto que las iglesias evangelistas y la Women’s Christian Temperance Union querfan utili-
zar el cine para sacar a los hombres de los bares. Al menos serviria para que ir al cine se
convirtiera en una actividad respetable para cualquier familia americana.

La atraccion personal que Hopper sentfa por el cine encontré su alma gemela en Jo Nivison,
con la que se casé en 1924. De 1915 a 1917, Nivison estudi6 interpretacion en la universidad y
despues, actud en los teatros de vanguardia, incluido el Washington Square Players. Muchos de
sus compafieros de esta froupe de Nueva York hicieron carrera en el cine y el teatro. El entusias-
mo que despertaban estas dos artes en Jo, ejerci6 una gran influencia sobre la pareja que estaba al
tanto de todas las novedades. Jo pinté una acuarela que representaba el cine de Gloucester, en
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Edward Hopper: The Circle Theatre (El teatro Circle), 1936. Oleo sobre lienzo, 66,15 x 91,44 cm.

Massachusetts, y la presenté en 1927 en la exposicién colectiva del Whitney Studio.

El afio 1927 marc6 un hito en la historia del cine. En octubre se estrené El cantor de Jjazz pro-
tagonizada por Al Jolson. Por primera vez, una pelicula tenfa sus propios didlogos y canciones.
La aparicion del sonido aumentd la ilusion de realidad de las peliculas. Las primeras peliculas te-
nian una componente bdsicamente narrativa y no eran meros especticulos o divertimentos, asf
que el publico empez6 a exigir “una ficcién perfeccionada de la realidad’2!,

Cuando el puiblico se dio cuenta de que algunas peliculas eran “como la vida misma”, no tar-
do en exigir “pruebas concretas de la realidad?2. Durante toda su vida, Hopper menospreciod
las peliculas que consideraba carentes de “realidad”, especialmente Alexander Hall y su En
busca de la felicidad (1934), basada en una obra de teatro que cuenta la historia de un recluta
durante la Revolucién Americana que desert cuando George Washington le soborné con un
rozo de tierra libre. Cuando Hopper vio esta comedia en 1934 con Jo, ella anoté en su diario:
“E. dice que es una ldstima que no tenga ni un atisbo de realismo. Con tantas posibilidades ar-
quitectonicas y de vestuario por qué no revestirla con la dignidad de la realidad’23.

Asimismo, a Hopper no le agradé el Orfeo de Jean Cocteau, estrenado en 1950, que le pa-
reci6 demasiado fantasioso. Pero le encant6 la pelicula neorrealista de Vittorio de Sica EI la-

ARTE Y PARTE

OXMPEOmMm E

A m T OO



OmpPSOm E

A mT OO

drén de bicicletas (1949). Esta
obsesién por el realismo se
convirtié en un objetivo funda-
mental de la pintura del propio
Hopper. Ya en 1907, alabé la
Ronda de noche de Rembrandt
con los mismos términos, al
describir el descomunal cuadro,
que pudo admirar en Amster-
dam, como “lo mejor que he
visto de €l... la creencia del pa-
E’dward Hopper: The Sheridam Theatre (El teatro Sheridam), 71937. sado en la realidad, casi encar-
Oleo sobre lienzo, 43,18 x 63,5 cm. fizi I decepcién”24.

Tan sélo tres meses después
del nacimiento del sonoro, Hopper escogié por primera vez el cine como tema para uno de
sus propios trabajos. El 15 de enero de 1928, realizé un grabado con punta seca de una de
las dltimas imdgenes que habia creado a la que se llamo indistintamente The Balcony y The
Movies y que representa a dos mujeres sentadas en una sala de cine vista desde arriba. Am-
bos personajes y poses recuerdan una escena de teatro de Two on the Aisle que habfa pintado
sobre lienzo el afio anterior. Pero ahora el artista habia hecho la transicién al cine, pero una
transicion, hay que subrayarlo, a un medio que ya le habia servido para explorar nuevos te-
mas y hacer la transicién a la madurez25.

En los afios treinta, Hopper profundizé atin més en el tema cinematografico ya que realizé tres
cuadros mds con esta temética. El primero, The Circle Theatre, que termind en abril de 1936, se
inspiraba en el cine que en aquella época ocupaba el Columbus Circle de Manhattan, Para este
cuadro, que representaba el exterior de una sala de cine, Hopper escogi6 una perspectiva poco
corriente desde la que el nombre en la marquesina queda parcialmente oculto por un triste quios-
co, una sombra oscura flanqueada por las letras “C...E” de color bermellén. En el fondo y en
toda la parte central de la composicién, se sitda la fachada blanca del cine con sus capiteles de es-
tilo jénico. Arriba, a la izquierda, Hopper resalté los carteles que anuncian “CARAMELOS,
SODA, HELADOS HORTONS”, mientras que abajo a la derecha, se pueden ver escaparates de
tiendas corrientes. Los grandes carteles recuerdan las primeras ilustraciones publicitarias de Hop-
per, asi como sus cuadros anteriores como Drug Store (1927) o Chop Suey (1929). También se
manifiesta la admiracién que Hopper sentia por la obra del pintor americano John Sloan, que re-
cred el exterior de un cine de Nueva York en 1912. Pero en la imaginacién irénica de Hopper, la
arquitectura cldsica se convierte en un elemento tematico que refleja los contrastes entre lo nuevo
y lo antiguo, entre el comercio y el ocio, que ofrece la gran urbe.
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Edward Hopper: New York Movie (Cine de Nueva York), 1939. Oleo sobre lienzo, 81,91 x 101,91 cm.

A la derecha, el enorme edificio del cine se alza en forma de una masa de color verde palido, y
su aspecto utilitario se ve acentuado por un toque decorativo. Hopper decidi6 incluir las escaleras
d= incendio a la derecha del edificio, haciendo un juego visual sobre el cine, considerado como
medio de evasién, y del que tantas veces se sirvié cuando le faltaba inspiracidn para pintar. A la
izquierda, por detrds y por encima del cine, se recortan las tristes siluetas de los rascacielos en
franco contraste con los brillantes mensajes y formas del primer plano. La silueta de un seméforo
&0 primer plano es un contrapunto oscuro y moderno a los capiteles cldsicos de la fachada. La
slecci6n de esa inesperada perspectiva y la cuidadosa eleccién de los elementos reflejan el im-
pacto cada vez mayor del cine en la imaginacién de Hopper.

Menos de un afio después, en enero de 1937, Hopper volvié a escoger el tema del cine
para su cuadro The Sheridan Theatre, en el que retrata uno de los cines a los que solia ir, si-
mado cerca de su estudio del Greenwich Village. Esta vez pint6 un interior, insistiendo en la
evocadora y débil iluminacién del vestibulo del cine. Cuando quiso reproducir la oscuridad

=n su estudio, pidi6 a su mujer Jo, que entonces estaba recuperdndose de una colitis, que se
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encerrara en lel pequefio dormitorio durante todo el dfa, y lo dejara solo para trabajar a oscu-
ras en el estudio que también les servia de salén. Al pintar lo que su mujer calific6 de “efec-
to a lo Mae West”, Hopper escogié como tema central del cuadro a una rubia con una ajusta-
da falda roja, que se asomaba provocativamente a una barandilla interior.

Hopper empez6 New York Movie, el tercero de sus grandes cuadros dedicados al cine en di-
ciembre de 1938 en el Palace Theatre donde utilizé lapices Conté para los bocetos del interior.
En su diario, Jo recuerda detalladamente las etapas de la creacién. Después de realizar mds de
cincuenta esbozos y visitar distintas salas de cine, estaba listo para empezar a pintar. Después de
recopilar toda la informacion necesaria, regresé a su estudio donde esbozé el decorado con car-
boncillo. Jo, en pantalén y con el pelo suelto, posé para él como si fuera una acomodadora de
cine. Salvo las interrupciones para comer y una breve pausa navidefia, Hopper trabajé sin des-
canso dia y noche. El 30 de diciembre segufa visitando salas de cine por las mafianas y pintando
por las tardes. Aquella obra en curso dominaba la vida de los Hopper.

El dia de Afio Nuevo, Jo escribi6 en su diario:

“E. sigue luchando en el estudio con una oscura sala de cine. Es un tema tan complejo. Pintar
la oscuridad siempre es dificil. No trabaja aqui como parece, no se inspira en un cine en particu-
lar sino que toma detalles de todos ellos. Por el momento, no me parece tan oscuro. Supongo que
todo estard en su sitio y terminado antes de que lo oscurezca. Aqui tiene todo lo que necesita y
sabe dénde estd cada cosa, del mismo modo como sabemos dénde estdn nuestras cosas cuando
nos encontramos a oscuras. Yo me mantengo en segundo plano”20.

Al dfa siguiente, Jo anot6 que Edward habia tenido un buen dia trabajando en su cuadro, y
que ella se habfa encerrado en el dormitorio. Un dfa después, retomé su papel de modelo y
poso para las dos espectadoras “una con sombrero negro y velo y abrigo de piel, y la otra con
un pequefio sombrero marrén con plumas y cuello de tela. Se supone que estdn sentadas en la
oscuridad, pero por si acaso les alcanza el mds minimo rayo de luz, tienen que estar perfec-
tas...”27. Antes de que su agente viera el nuevo trabajo, Hopper se derrumbé en el dltimo mo-
mento. El 21 de enero, Jo escribié que llevaba desde Navidad trabajando en el cuadro y que es-
taba “desanimado con la idea original, la razén de ser de un proyecto fugaz, que se esfumaba
con cada pincelada. La distancia aumentaba, negaba, convertia la obra en algo distinto”, aun-
que afirmé que “€l ganaba en profundidad y solidez”28. Cinco dias después, volvié a pedir a Jo
que posara en el frio pasillo de la casa, haciendo de acomodadora con una linterna en la mano.
El 2 de febrero, entregaron New York Movie a la galeria que lo recibié como si fuera “un recién
nacido”, dijo Jo, demostrando la enorme dificultad que entrafi6 el trabajo de Edward29.

Durante ese periodo, inferior a tres afios, Hopper pint6 estos tres cuadros sobre el tema del
cine y también vio unas cuantas peliculas. El artista Richard Lahey recuerda una conversa-
cion mantenida con Hopper. Este dltimo reconocié que: “Cuando no tengo ganas de pintar,
me voy al cine una semana o dos. {Me empapo de cine!”30. No solia dedicarse a ver come-
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Eiward Hopper: Intermission (Descanso), 1963. Oleo sobre lienzo, 101,6 x 152,4 cm.

Zizs. musicales, peliculas del Oeste, o historias de gangsters y detectives de produccion tipi-
c=mente americana, sino mas bien cosas raras o extravagantes. En 1937, se entusiasmé con
Las ires cerditos de Walt Disney, una de las nuevas peliculas de animacién. Jo escribe que a
Edward le gustd sobre todo la escena en la que el malvado lobo obliga a los tres cerditos
czutivos a decir “jAhhh!” antes de ponerles una manzana en la boca y meterlos en el hor-
20-'. Mientras que ciertas peliculas seguian inspirando a Hopper, su fascinacién por “el
@me” como tema pictérico alcanzé su paroxismo a finales de los afios 1930, coincidiendo
“om la “supremacia técnica de Hollywood” que permitié a Estados Unidos dominar la indus-
iz del cine mundial32.

Transcurrieron veinticinco afios antes de que Hopper pintara su siguiente y dltimo interior de
ama sala de cine, Intermission. Fue en 1963. “La idea me vino viendo una pelicula”, dijo a un pe-
modista. Y afiadi6: “Llevaba un afio pensando en ella, y creo que es una buena idea. Quizés de-
masiado acabada y no lo bastante sugerente’”33,

El escritor James Flexner recuerda que Jo le dijo en presencia de su marido que Edward
“=mia muchas ganas de pintar un nuevo cuadro ambientado en una sala de cine, “pero no sa-
¢z cOmo entrar en una sala para poder pintarla vacia y silenciosa™34. Superando muchas di-
Scaliades, Flexner consiguié que el presidente de una de las mayores cadenas de cines de
“zeva York pusiera a su disposicién una de sus salas. Pero Hopper le respondié, lacénico,
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que “no tenfa la mds minima inten-
cién de volver a pintar una sala de
cine”35,

Era evidente que a Hopper ya no le
hacia falta estar en una sala de cine
para pintar Intermission. Trabaj6 en
el cuadro entre marzo y abril de
1963. Representa una mujer sola,
instalada en la confortable butaca de
una sala de cine. Sin revelar si fue
ella la que posé, Jo esbozé el perfil
psicolégico de esta espectadora.
“E.H. dice que se llama ‘Nora’. Tie-
Jacques Tati: Fotograma de Mon oncle (Mi to). ne el pelo castafio, lleva un vestido

negro y estd comodamente sentada
en una butaca de color verde oscuro. .. Pero Nora, con sus fuertes manos, no se hunde en la co-
modidad de su butaca, no se deja llevar... No es el tipo de mujer que se quita con facilidad sus
zapatos de tac6n. E. dice que Nora estd a punto de convertirse en una intelectual. Una eficaz se-
cretaria o la disputada gobernanta de una gran mansién”36,

Estos reveladores datos sobre las fantasfas del pintor y su personaje sugieren un tipo de in-
fluencia cinematografica diferente a la hora de elegir temas y representarlos. Se puede decir
que la influencia que el cine ejercié sobre Hopper rebasa con creces los pocos lienzos que
pint6 sobre este tema. Hopper y su mujer siguieron frecuentando los cines durante los afios
1940 y 1950, una época en la que sus cuadros no versaban sobre el cine. A principios de los
afios sesenta, Hopper le dijo al joven pintor Raphael Soyer: “Jo y yo vamos mucho al cine”,
y cité tres peliculas que acababan de ver: Doce hombres sin piedad de Sidney Lumet, Una
larga ausencia de Henri Colpi, y Mi tio de J. acques Tati, que calificé de “una excelente sétira
sobre la tecnologia moderna”37. El hecho de que dos de las tres peliculas fueran francesas
no es sorprendente, ya que Hopper se empapé de cultura francesa en su primera estancia en
Francia en 1906-1907, y se convirtié en un francéfilo. Este entusiasmo por la cultura france-
sa también fue una de las razones por las que eligi6 a su mujer38.

Entre las numerosas peliculas francesas que vio Hopper, una de sus primeras influencias
fue Carnaval de Flandes de Jacques Feyder, que recreaba la edad de oro de la pintura holan-
desa. A Hopper le gust6 tanto que la vio al menos dos veces y el 10 de enero de 1941, Jo es-
cribi6 en su diario: “Todos los grandes maestros holandeses salen de sus lienzos en una pro-
duccién espléndida y magnificamente interpretada. Nos ha encantado”. Aunque las ideas de
Hopper tardaran, a su manera caracteristica, en madurar, no cabe duda que habia vuelto a
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pemsar en la pintura holandesa.
L2 composicién y la luz de
Cwmrerence at Night, un cuadro
&= 1949, confirman que Hopper
mo habia dejado de reflexionar
soore la pintura holandesa del si-
=i XVII, a pesar de que el tema

2= su cuadro, un encuentro noc-

mumo ambientado en el 4tico de
um edificio, se inspire en una de
=sas tipicas peliculas negras de
Zetectives de los afios 40 que
Hopper conocia tan bien. Le bas-  Edward Hopper: Sunli’ght on Brownstones (La luz del sol sobre
ssha con acercarse al Museo Me- Brownstones), 1956. Oleo sobre lienzo, 75,56 x 100,96 cm.
wopolitano de Nueva York para
wcimmirar La visita y La sirvienta de Pieter de Hooch, que le inspiraron el motivo estructural del te-
80 con vigas y el rayo de luz diagonal atravesando una ventana3”.

Aguel afio, Hopper demostré que seguia interesado por la pintura holandesa y pint6 Sum-
mer in the City, un cuadro estrechamente vinculado tanto en su composiciéon angular como
=n su luz con el San Pablo en prision de Rembrandt, una imagen mundialmente conocida de
iz Staatgalerie de Stuttgart. Dos afios después, durante una visita a la National Gallery of Art
2= Washington, Hopper descubri6 El filésofo de Rembrandt y conté a su mujer cuanto le ha-
sz impresionado el cuadro.

Cuando Hopper pint6 Sunlight on Brownstones en 1956, Jo escribid en su diario que Edward
=saba hojeando un libro de reproducciones de Rembrandt0. Asi que no es sorprendente que el
cuadro de Hopper recuerde al Buen samaritano de Rembrandt. Tiene la misma composicion, con
fizuras situadas en una puerta elevada de un edificio ubicado en el dngulo izquierdo del cuadro.
En ambas imédgenes, los drboles del centro de la composicion se ciernen sobre el borde de un edi-
Fcio. Aunque la mise en scéne de Hopper recuerde a Rembrandt, el tema del cortejo refleja la ad-
miracién que Hopper sentia por Marty de Delbert Mann, una pelicula de bajo presupuesto reali-
zada en 1955, con un excelente guion de Paddy Chayefsky que cuenta el romance de dos corazo-
ne=s solitarios en la zona italiana del Bronx*1.

Mientras que los primeros directores de cine adoptaban el punto de vista del protagonista
de la escena, a Hopper le interesaba mas la toma media, que en sus cuadros se convierte en
Iz perspectiva del mirén observando por una ventana. Hopper coment6 cudnto le gustaba mi-
rar los interiores iluminados de las casas desde el tren elevado que recorre la ciudad por la
noche. De hecho admitié que estas imdgenes le sirvieron de inspiracion para Night Windows
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Edward Hopper: Night Windows (Ventanas en la Edward Hopper: Office at night (Oficina por la
noche), 1928. Oleo sobre lienzo, 73,7 x 86,4 cm. noche), 1940. Oleo sobre lienzo, 56,2 x 63,5 cm.

(1928) y Office at Night (1940). En ambos cuadros aparece una mujer, la imagen erética, el
intocable objeto de deseo?2. El interior de los cines también suscitaba el placer de mirar de
Hopper, ya que la luz que irradia la pantalla en un entorno oscuro era una simulacién de la
realidad y acentuaba el sentido de “distancia del voyeur” entre el pintor y el objeto de deseo.
Ese erotismo a distancia es un tema recurrente en el cine, especialmente en las peliculas de
Alfred Hitchcock, como La ventana indiscreta.

La composicién de los cuadros de Hopper también muestra cierta afinidad con las peliculas de
Hitchcock y de otros realizadores. Como Hitchcock, Hopper solia observar a su personaje sin
que Este se diera cuenta, desde arriba. El aguafuerte Night Shadows (1921) sugiere una perspecti-
va cinematogréfica, lo mismo que The City (1927). En muchas ocasiones, como en estos dos
ejemplos, nuestra perspectiva al mirar una escena de Hopper recuerda el dngulo de una cdmara.

JAMES ; = En Office at Night, la toma es aérea, pero en
STEWAR? » = Room in New York (1932), en el que contem-
ALFRED HITCHCOCKS - * F N plamos a una pareja en una casa, observamos a

. ‘E%E’ggw - través del alféizar de una ventana, como si mi-

TECHNICOLOR - - : rdramos por la cdmara montada en una gria,
; en una pelicula de espionaje.
Hopper tenfa la costumbre de simplificar los

detalles o reducir la escala de los elementos, 1o

: 2 " - .. . .

CRACE KELLY - WE 1T que también sugiere un paralelismo con el
(%m. R (EA%ND SUIERI?{;Iecled by%gﬁgﬁ%ngvocggc‘};ngﬁg%m%lgﬁz HEB . P
A el e e e cine, donde 105 platos y el Control de las luces

107 Ay
B

S

i consiguen los mismos efectos. La influencia
Cartel para Rear Window (La ventana indiscreta), de &

Alfred Hitchcock. del cine en la obra de Hopper también se evi-
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ncy: Cartel para Les Enfant Edward Hopper: Two comedians (Dos comediantes), 1965. Oleo sobre
S Paradis (Marcel Carné), 1944. lienzo, 71,05 x 98 cm.

“encia en el formato de la imagen que escogia una y otra vez: el rectangulo horizontal. Efectiva-
mente, casi nunca cambi6 de formato en su obra de madurez,

Al hablar sobre su aficién al cine en una entrevista, Hopper afirmé: “Si alguien quiere ver
America tal y como es realmente, tiene que ir al cine y ver The Savage Eye”*3. Lo que Hop-

=r admiraba en esta pelicula pesimista, filmada como un documental, y que cuenta la desin-

“=zracién de las relaciones, realizada en 1959 por Ben Maddow, Sidney Meyers y Joseph

Sirick, es la intensidad de la expresién del dolor. Ese mismo aflo, retraté ese sentimiento de
profunda pena en Excursion into Philosophy, que representa a una pareja en una habitacién
=spartana, y en la que el hombre aparece tenso y atormentado. Jo se metié en la piel de
2quella mujer imaginada por su marido, y subray6 que ella, una actriz veterana, para inter-
pretar el personaje, habia tenido que hacerse la muerta, lo que nos recuerda el suicidio de la
Zeprimida divorciada de Los Angeles en The Savage Eye.

No es sorprendente que una de sus peliculas francesas favoritas, Les enfants du paradis de
Marcel Carné, sirviera de inspiracion para el dltimo cuadro de Hopper, Tiwo Comedians, pintado
=1 1965 cuando supo de la gravedad de su estado de salud. Cinco afios antes, €l y Jo habfan visto
=l cldsico de 1945, que retrata al actor francés del siglo XIX Jean-Gaspard Deburau Ileno de vida,
¥ cuyas interpretaciones del mimo Pierrot dieron una nueva dimension al significado de la com-
media**. Las cautivadoras imdgenes de Paris de Les enfants du paradis llenaron de nostalgia al
matrimonio Hopper. Hopper se identificaba profundamente con Pierrot, fiel reflejo de la soledad
consciente que el artista comparte con los payasos y con otros personajes que estdn al margen de
12 sociedad. Al presentar a Jo como Pierrette, Edward también rinde tributo no solamente al re-
cuerdo de su debut como actriz, sino a su activa colaboracién como modelo. Al escogerla como

ARTE Y PARTE



OxmPEOm tﬁJ

Edward Hopper: House by the Railroad (La casa de las vias), 1925. Oleo sobre lienzo, 61 x 73,7 cm.

pareja protagonista, le dio el reconocimiento que ella siempre habfa buscado. De esta forma com-
parte con ella la fama y los honores que se reciben después de una gran actuacién. Al igual que
esas parejas de actores que se compenetran a la perfeccién, juntos se enfrentaron al final.

Hoy en dia, los cuadros de Hopper, que tanto deben a las peliculas que vio el artista, son una
fuente de inspiracién para los realizadores. Los ejemplos de influencias y homenajes son tan nu-
merosos que cuesta destacar alguno de ellos. Podriamos empezar por el caso tnico de Elia Ka-
zan. A Hopper le gustaron mucho sus peliculas, especialmente Un tranvia llamado deseo de
1952 'y La ley del silencio de 1954. El ejemplo es muy curioso ya que Kazan, que no llegé a co-
nocer el interés de Hopper por su obra, cité a Hopper en sus memorias como uno de los artistas
que mds admiraba®>. El hecho de que Kazan se inspirara en la obra de Hopper se pone de mani-
fiesto en Lazos humanos, estrenada en 1945, y que recuerda dos cuadros del pintor creados en
1932, Room in Brooklyn 'y City Roofs.

La evocacion de la imagen de la casa aislada creada por Hopper en House by the Railroad en
1925 aparece en varias peliculas, especialmente en Gigante de George Steven, que se estrend en
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1556 y que cont6é con Boris Le-
wem como disefiador de platd, en
Fricosis de Alfred Hitchcock

1960), y en Dias del cielo de
Terence Malik, que cont6 con
Fzck Fisk como disenador de
ol=i0 y que se estrené en 1977.
House by the Railroad se convir-
20 en una obra muy popular ya
Zue se expuso con frecuencia en
=l Museo de Arte Moderno. En
1930. este cuadro fue la primera  Ayfeq Hitcheock: Fotograma de Psicosis, 1960.
sbra que compraba el nuevo mu-
50 a un artista. Asf que es 16gico que fuera una de las primeras influencias de Hopper en el
mundo del cine. Aunque algunos han puesto en cuestion el hecho de que este cuadro de Hopper
mspire realmente la casa de Psicosis, tal y como afirmé el critico de cine Archer Winsten en el
New York Post, en 1960, tras una entrevista realizada a Hitchcock4S.

Nighthawks, el cuadro mds famoso de Hopper, sigue inspirando a directores y disefiadores
de cine. Estd colgado de la pared del Instituto de Bellas Artes de Chicago que visitan los
adolescentes en Todo en un dia, estrenada en 1986, y se puede sentir su influencia en los ba-
res de las peliculas de George Roy Hill El golpe, de 1973, de Ron Peck Los balcones de la
noche, de 1978, de William Friedkin Brink’s Job, de 1978, de Walter Hill The Driver, de
1978, y de Herbert Ross Dinero caido del cielo, de 1980, entre otras muchas. La admiracién
que sentia Ron Peck por el trabajo de Hopper le impulsé a realizar un documental sobre el
pintor, para el Arts Council de Gran Bretaiia en 1981. M4s recientemente, el realizador fin-
landés Aki Kaurismaki, que disefié un plat6 de su pelicula Drifting Clouds, estrenada en
1996, basandose en Nighthawks, coment6: “La influencia de Hopper es bastante evidente.
Me gusta su estilo austero. Los colores claros. Me gusta jugar con los colores, llevarlos més
alld de la realidad™47.

Hay directores que intentaron que sus peliculas tuvieran el mismo aspecto que los cuadros
de Hopper. Nos referimos sobre todo a John Byrum con Generacion perdida de 1979. En
esta pelicula, el King Edward Hotel recuerda a la tela Sunlight in a Cafeteria, la gasolinera
se asemeja a la pintada por Hopper en Gas, y otras muchas escenas son propias de la obra
del artista. M4s recientemente, en 1995, The Neon Bible, de Terence Davies, con su calle de
una ciudad surefia, se asemeja a la que retraté el pintor en 1926 en Sunday, inspirada en Ho-
boken, en el Estado de Nueva Jersey. Sus escenas de interior con dos personajes sugieren a.
su vez cuadros como Room in New York. Otros directores, como Herbert Ross en Dinero ca-
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Edward Hopper: Nighthawks (Chotacabras), 1942. Oleo sobre lienzo, 76,2 x 152,4 cm.

ido del cielo, reprodujo literalmente los cuadros de Hopper como la mise en scéne donde se
desarrolla el argumento. Ross también incorporé pequefios detalles procedentes de otros
cuadros suyos, como Chop Suey, y los mezclé con pinceladas de otros pintores americanos
de los afios treinta, como el amigo de Hopper Reginald Marsh. Ross no solamente recred
Nighthawks, sino también New York Movie, 1o que nos permite asegurar que la pelicula que
se ve en el cuadro tiene como protagonistas a Fred Astaire y Ginger Rogers.

La obra de Hopper también interesé a varios directores alemanes, especialmente a dos miem-
bros de la “Nueva Ola” germana de los afios setenta: Rainer Werner Fassbinder y Wim Wenders.
En la dltima pelicula de Fassbinder, Querelle, que se estrend en 1982, uno de mis libros sobre
Hooper aparece entre el atrezzo, en manos de un oficial de la marina deprimido que contempla el
cuadro Hotel Room de Hopper (1931) como representacién de la soledad?S.

La admiracién de Wenders por la obra de Hopper queda patente en sus declaraciones, escri-
tos y peliculas. Durante una entrevista realizada en 1991 Ie preguntaron si podia “citar a un
pintor que le hubiera influenciado especialmente”. Wenders contesté: “Por supuesto, me en-
cantarfa hablar de Edward Hopper, sobre todo de las ciudades que pint6 en sus cuadros™¥9. A
continuacién, explicé su fascinacién por el pintor y afiadié que para ¢l “el punto de referencia
de Hopper siempre se sitia desde un lugar determinado, incluso en sus cuadros que parecen
abstractos o sin una localizacién precisa”. Al citar el cuadro pintado por Hopper en 1930.
Early Sunday Morning, Wenders explico:

“Por ejemplo, ese famoso cuadro de una calle de Nueva York en la que aparece una barbe-
ria justo en medio. Para mi, es una imagen que hace referencia muy clara a la fotografia y al
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Ssward Hopper: Early Sunday Morning (Primeras horas de una mafiana de domingo), 1930. Oleo sobre lienzo,
SROx /52,4 cm.

zim=. He visto muy a menudo este cuadro. Estd en el Whitney Museum de Nueva York, cerca
2= donde yo vivia. He ido muchas veces a verlo. Y cada vez que volvia a verlo, me parecia
2ue algo habia cambiado: quizds alguien estaba cruzando la calle en ese momento. Es el tipo
2= cuadros en el que uno espera que se produzca un movimiento repentino en cualquier mo-
=ento. Algo va a cambiar, por ejemplo la luz, como en una imagen congelada. Est4 intima-
mente ligado a la fotografia, pero en realidad es menos rigido que una fotografia”.

Por lo tanto, no es extrafio que las escenas que recre6 Hopper sean temas recurrentes en las pe-
Hculas de Wenders como Paris, Texas (1984). El realizador comparte con el pintor americano la
pasion por las escenas de carretera. Hopper, al que le encantaba conducir por las carreteras de Es-
tzdos Unidos, pinté cuadros como Route 6, Eastham (1941) o Road and Trees (1962). Wenders,
gue pint6 sus propios paisajes antes de realizar peliculas, fund6 su propia productora en 1975 con
=l nombre de “Road Movies”.

Wenders comparte su admiracién por Hopper con el escritor austriaco Peter Handke cuya
pelicula La mujer zurda, fue producida por su compafifa, y con quien ha colaborado en va-
rias ocasiones. En 1972, Wenders dirigi6é una adaptacién de El miedo del portero al penalti
escrita por Handke y ambos volvieron a trabajar juntos en la pelicula Cielo sobre Berlin en
1988. En 1980, Handke public6 por primera vez Die Lehre der Sainte-Victoire, en la que es-
cribe no solamente sobre Cézanne en Francia sino también sobre Hopper en Cape Cod y en
donde cita Road and Trees>O.

La pelicula de Wenders El amigo americano de 1977 incluye una toma de un rayo de sol
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Edward Hopper: Chop suey, 1929. Oleo sobre lienzo, 81,6 x 96,84 cm.

en una habitacién vacfa que rinde tributo al cuadro de Hopper Sun in an Empty Room de
1963. Wenders, que sabe apreciar el componente dramdtico que se esconde en la obra de
Hopper, declaré en una ocasién: “Las pinturas de Edward Hopper siempre marcan el princi-
pio de una historia. En todas las gasolineras que pinté Edward Hopper, esperas que un coche
llegue en cualquier momento, con alguien sentado al volante con una herida de bala en el es-
tomago. Asf es como suelen empezar las peliculas americanas”51.

Hace poco, en 1997, se estrené El final de la violencia de Wenders, un trabajo que incluye
un homenaje a Nighthawks de Hopper. El comunicado de prensa que promocionaba la peli-
cula decia:

“Wenders, en colaboracién con la disefiadora de produccion Patricia Norris, ha escogido
una paleta de colores vivos y fuertes: verdes, rojos y amarillos. Los cuadros de Edward Hop-
per, un artista que se hizo muy popular por su retrato del tipico restaurante americano, han
sido una fuente de inspiracién para ambos. De hecho, Norris recred ese restaurante en una
de las escenas de la pelicula”.
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Edward Hopper: Sun in an empty Room (Sol en una habitacién vacia), 1963. Oleo sobre lienzo 73,025 x 100,33 cm.

La escena de Wenders inspirada en Nighthawks enlaza con una tradicién cinematografica
Ze la que €l se siente un eslabon mds. En el mismo comunicado, el realizador afirma: “Ed-
ward Hopper ha sido una eterna fuente de inspiracidon para mi y para otros muchos direc-
tores de cine”, y anadi6:

~Acababa de escribir el prélogo de una edicién alemana de su Catdlogo Razonado y habia
wzelto a ver todos sus cuadros. Cuando estaba desarrollando El final de la violencia, me sorpren-
20 gue hubiera tantas vistas desde el exterior y desde el interior de las ventanas. Ese es un tema
recurrente en la obra de Hopper. Cuando tuve que recrear un platé de restaurante, pensé en ren-
dirle un pequefio homenaje. A Patricia Norris le gust6 la idea y recre6 un platé lo més parecido
posible a la escena de Nighthawks™.

Justo cuando parecia que los realizadores americanos se cansaban de hacer referencia a los
cuadros de Hopper, los directores europeos han tomado el relevo. Kaurismaki y Wenders son
solo la vanguardia de una tradicién que no tiene visos de romperse. La pasién que Hopper
sentia por el cine queda reflejada en unos cuadros que atraen de forma natural a los realiza-
dores. Esperemos que algin director de cine aproveche la oportunidad para trasladar a la
zran pantalla la conflictiva y apasionante vida de Hopper. De esa forma algunos de estos
maravillosos cuadros volverdn a tomar vidad2 =
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NOTAS

“Edward Hopper: The influence of Theatre and Film”, Gail Levin, Arts Magazine, 55, octubre 1980, pp. 123-127. Este
ensayo estd basado en mis notas de un simposium sobre Hopper y el cine, que tuvo lugar en el Cinema Quadrat en Man-
heim, Alemania, el 3 de octubre de 1997.

2El catdlogo de esta exposicién fue Edward Hopper: The Art and the Artist, de Gail Levin (New York: W.W. Norton &
Co.. 1980). En 1981, esta muestra, que viajé al Stidtische Kunsthall en Diisseldorf, al Stedelijk Museum en Amsterdam,
y al Hayward Gallery en Londres, se convirtié en la primera exposicién sobre la obra de Hopper en Alemania, Pafses Ba-
Jos e Inglaterra. En 1989, trabajé en la exposicion de Hopper que tuvo lugar en el Museo Cantini en Marsella y en la Fun-
daci6n Juan March en Madrid.

3Véase Edward Hopper: A Catalogue Raisonné, Gail Levin (New York: W.W. Norton & Co., 1995).

4Véase Edward Hopper: An Intimate Biography, Gail Levin (New York: Alfred A. Knopf, 1995) y (London: Univer-
sity of California Press, 1998 y Munich: Paul List Verlag, 1998)

5Vachel Lindsay: The Art of Moving Pictures, (New York: The MacMillan Company, 1915; reeditado en Liveright Pu-
blishing Corporation, 1970), pp. 125 y 130.

6Bdward Hopper a su padre, carta del 18 de junio de 1909.
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