SEXO, POLITICA Y EL ARTE DE
EDWARD HOPPER

GAlL LeviN, 2012.

TRADUCCION: DISCOBOLE

Cabe preguntarse si serd evidente para los espectadores espafioles la respuesta especifi-
ca de Edward Hopper al sexo en la ciudad, filtrada a través de la lente del puritanismo es-
tadounidense, cuando el Museo Thyssen prepare una muestra de sus pinturas realistas.
Los encuentros sexualmente sugestivos y los momentos potencialmente erdticos fascina-
ban a Hopper, pintor nacido en 1882 en Nyack, un pequefio pueblo conservador a orillas
del Hudson, rio arriba de Nueva York. Durante toda su vida fue un conservador provincia-
no, pese a vivir en el Greenwich Village de Nueva York, barrio famoso por el gran nime-
ro de artistas que se instalaban ahi y por su cultura bohemia.

La fascinacion de Hopper por la sexualidad urbana pronto se tradujo, de manera casi
monumental, en la imagen de una mujer amenazante en un café parisino en el crepusculo.
La viuda de Hopper, la artista Josephine Nivison Hopper, cedi6 el cuadro —enrollado y sin
nombre, en el legado de su patrimonio artistico— al Whitney Museum of American Art.
Cuando empec€ a ordenar dicho legado, pude demostrar que era el que se habia registrado
como Soir Bleu, presentado por primera vez en 1915. Expresa la fascinacién por el Paris
prohibido que descubrié un joven timido y bastante inocente durante su primer viaje —el
mas largo que realizo— desde octubre de 1906 hasta julio de 1907.

El unico dibujo que sobrevivid, un esbozo del hombre a la izquierda del cuadro, lleva
por titulo Un maquereau, literalmente “un macarra”, que es el mismo término del argot
frances para “proxeneta” que Picasso utilizé en un esbozo en 1903. Sin duda, la mujer er-
guida con el rostro excesivamente maquillado es una prostituta en busca de un cliente
—que puede ser el soldado, el payaso o el artista con la boina— en las mesas de la calle.
Ademas de la fascinacion personal de Hopper por Paris, Soir Bleu revela su atencion a la
controversia publica que se habia desencadenado en aquel entonces en Nueva York. El
termino French macquereaux era muy conocido. Tan solo en Nueva York se decia que los
franceses operaban a la fuerza. El reverendo Ernest A. Bell, en su libro de 1911 titulado
Fighting the Traffic in Young Girls or War on the White Slave Trade, afirmaba que se sa-
bia de unos cuatrocientos “French macquereaux que tenian mujeres en casas”, que mu-
chas de las casas “se regentaban como salones de masajes” y que “muchas de las mujeres
en esas casas eran francesas”. Las revistas populares de escandalos y el mundo del teatro
se hicieron eco de ello y, por ejemplo, Little Lost Sister atrajo a multitudes en 1913. La le-
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Edward Hopper: Un Maquereau (dibujo preparatorio, Soir Bleu),
1914. Conté sobre papel, 25,4 x 20,23 cm. Whitney Museum of
American Art, Nueva York. Legado de Josephine N. Hopper.

Edward Hopper: Automat, 1927. Oleo sobre lienzo, 71,43 x
91,44 cm. Des Moines Art Center, Iwoa. Fondo James D.
Edmundson, 1958.

yenda en el frontispicio del libro de
Bell rezaba: “El engafio del teatro.
Respuesta a un anuncio clasificado:
agentes de teatro de dudosa reputa-
cién en ocasiones se dedican a la
trata de blancas y convierten pape-
les atractivos en una red para atrapar
a chicas”. Peliculas como Traffic in
Souls también sacaron provecho del
escandalo. Entre 1908 y 1914, la
“trata de blancas”, cuya simple alu-
sion producia escalofrios y alimen-
taba el discurso publico sobre la se-
xualidad, sembr6 el panico.

Como consecuencia de ello, se de-
claré que el cine, los restaurantes e
incluso las heladerias eran “sitios
peligrosos para las chicas que no
fueran acompafiadas”. El libro de
Bell incluye una ilustracién que lle-
va al pie la siguiente cita: “El pri-
mer paso: las heladerias de la ciu-
dad [...] en gran parte gestionadas
por extranjeros, son los lugares en
que decenas de chicas han dado su
primer paso en falso. ;Conoce la
madre las caracteristicas del lugar y
el hombre con quien estd su hija?”.
Los peligros que acechaban a las jo-
venes solitarias y que Hopper repre-

sentd en Automat en 1927 no debian

estar muy lejos de su imaginacion. Sin embargo, para la opinidn popular estadounidense,

el Paris que pinté en Soir Bleu era “la Babilonia moderna”, la capital del “libertinaje” y la

“sede mundial de la trata de blancas de nuestros dias”.

El panico era sintoma de un cambio social profundo que estaba a punto de transformar

los valores sexuales de la clase media estadounidense. Hopper estaba atrapado en el difi-

cil equilibrio entre lo antiguo y lo nuevo, al sufrir el conflicto entre los Gltimos victoria-
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Edward Hopper: Soir Bleu, 1914. Oleo sobre lienzo, 91,44 x 182,88 cm. Whitney Museum of American Art, Nueva
York. Legado de Josephine N. Hopper:

nos auténticos y los defensores de un comportamiento social radicalmente nuevo. Incluso
los criticos a quienes no les gustd Soir Bleu detectaron la importancia del tema de la se-
duccion ilicita y la sexualidad amenazante. El critico que supuso que las figuras en el
café eran “empedernidos bebedores de absenta parisinos” proyectaba un estereotipo cul-
tural que vinculaba la prostitucion con el hecho de ser bebedor compulsivo, un tema vi-
gente en el sermon de los reformadores como la Unién de Mujeres Cristianas por la Tem-
planza, asi como en el informe del Senado de Estados Unidos de 1909 que hizo de los ex-
tranjeros los chivos expiatorios de las ansiedades sexuales, afirmando que “traen las préac-
ticas més viles de la Europa continental”. No es de extrafiar que los temas de Soir Bleu
pudiesen escandalizar al publico conservador y provocar a los criticos, obligandolos por
fin a prestar atencion.

Entre los criticos, el mejor amigo de Hopper, el pintor Guy Péne du Bois, escribié en
1931: “Es una gran tentacion declarar a Edward Hopper el pintor mas inherentemente an-
glosajon de todos los tiempos. Evidentemente, esto debe hacerse enfatizando la capacidad
que tienen los anglosajones para abrazar el puritanismo”. Hopper “convirti¢ al puritano
dentro de €l en purista, convirti6 los rigores morales en precisiones estilisticas”. “En
Ameérica, desde el surgimiento de una pretension de sensualidad en la vida y en el arte
inspirada en Freud, el puritanismo se ha ridiculizado mas que nunca y no son pocos los
pintores que se han apartado de esta posicion”, pero Hopper “seguira siendo él mismo”,
concluyé Du Bois.

El freudismo hacia furor en Greenwich Village cuando, en 1913, Hopper se trasladé al
numero 3 de Washington Square North, donde vivié hasta su muerte, en 1967. El analisis
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Edward Hopper: Tables for Ladies, 1930. Oleo sobre lienzo, 122,55 x 91,44 cm. Des Moines Art Center, Iwoa. Fondo
James D. Edmundson, 1958.

freudiano “habia aparecido por primera vez hacia poco en los vibrantes talleres de Was-
hington Square, donde inmediatamente reemplazé al cubismo”, escribi6 Floyd Dell para
Vanity Fair en 1915, cuando Hopper ya habia oido hablar de Freud. Segun su esposa, en
1935 Hopper hablaba “sobre Freud la mayor parte del tiempo” si salfa alguna noche con
alguno de sus mecenas. Otros comentarios como este y una mordaz caricatura de si mis-
mo, en la que se muestra de nifio sosteniendo libros de Freud y Jung, revelan su interés
por las ideas de ambos médicos, que distaban mucho de las ensefianzas de la escuela do-
minical bautista de su juventud en Nyack.

Al observar Soir Bleu a la luz de la disonancia entre los valores victorianos de Hopper y
los cambios sociales que le abrumaron tanto en Nueva York como en Paris, bien podemos
recordar el comentario de que elegia los temas de sus cuadros porque creia que “eran los
mejores medios para conseguir una sintesis de su experiencia interior”. Esta creencia en
el fundamento personal de su arte conecta a Hopper con el modo confesionario de algu-
nos escritores modernistas de la época, como Marcel Proust, Thomas Mann y André
Gide, a quienes habia leido. Una vez, refiriéndose a los cuentos de Thomas Mann, co-
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mentd: “Dificiles, deprimentes, freudianos. Un gran
escritor de ficcién”. Al igual que dichos autores, Hop-
per estaba descontento y manifestd una crisis espiri-
mal a través de los personajes realistas y lugares tipi-
cos del modernismo.

Un escenario realista es el restaurante de Tubles for
Ladies, de 1930, cuyo titulo alude al tema tratado: ha-
cia poco tiempo que los restaurantes habian empeza-
i » apariar mesas para “sefioras” respetables que
Jmam = cenar sin hombres, ya que anteriormente se su-
ponia que las mujeres que no iban acompafiadas eran
prostitutas excluidas de establecimientos decentes o
chicas que corrian el riesgo de ser secuestradas y caer
en una red de trata de blancas. Por ejemplo, he encon-
rado una instantinea anénima en la que se ve un le-
frero que anuncia “mesas para sefioras”, visible en
una pared detras de un soldado vestido con un unifor-
me tipico de la Primera Guerra Mundial.

Otro cambio en las costumbres y un reto a la moral
conservadora de Estados Unidos est4d detras de una
obra de la época de la prohibicion. Los Hopper recha-
zaron las proverbiales flappers —jovenes liberadas de
la década de 1920- y el jazz por “escandalosos” y los
asociaron con los bares clandestinos y la ginebra de
contrabando: una vida salvaje observada desde el
margen, en la que los Hopper no participaron. En la
pintura The Bootleggers, de 1925, Hopper pint6 una
lancha en accién, transportando bienes ilicitos hasta

la orilla, mientras, como su esposa anoto6 en el cuader-

Edward Hopper. Foto tomada en Meriden,
Mississippi, ¢. 1918/19.

Edward Hopper: The Bootleggers, 1925.
Oleo sobre lienzo, 76,2 x 96,52 cm. The
Currier Gallery of Art, Manchester, New
Hampshire.

no de bitdcora sobre el trabajo de su marido, cuatro hombres realizan “negocios turbios”.

Posteriormente, otra controversia social llevo a Hopper a representar el tema de una ar-

tista de striptease: la intensa polémica en torno a la prohibiciéon inminente de los escanda-

losos espectaculos de revista en Nueva York al ser considerados “una porqueria poco ar-

tistica”. La postura del alcalde Fiorello LaGuardia contra los espectaculos de variedades,

que algunos denunciaron como “peligrosos para la moral y el bienestar de la comunidad”,
comportaba una estridencia puritana que capto el interés de Hopper hacia 1939, mucho

tiempo después de que sus coetancos —desde Reginald Marsh hasta Thomas Hart Benton—
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Edward Hopper: Dibujo para la pintura Girlie Show, 1941,
Conté sobre papel, 56,19 x 38,15 cm. Whitney Museum of
American Art, Nueva York. Legado de Josephine N. Hopper.

Edward Hopper: Night Windows, 71928. Oleo sobre lienzo,
73,66 x 86,33 cm. The Museum of Modern Art, Nueva York.
Donacién de John Hay Whitney.
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hubieran representado a bailarinas de re-
vista. Hopper visito el famoso Minsky’s
en la calle 42 el dia de San Valentin de
1941, poco antes de que la ciudad lo
mandara cerrar. Al igual que las carica-
turas de prostitutas que habia realizado
de joven desde su puesto de observacion
en los cafés de Paris, este tema despert6
su sensibilidad puritana. En este caso
también, como en el espectaculo de va-
riedades, Hopper podia disfrutar de la
figura femenina a distancia, a través de
su fantasia voyeur, evitando la perspecti-
va mas amenazante del contacto intimo.

Hopper trabajé durante los meses de in-
vierno en el nuevo cuadro que se con-
vertirfa en Girlie Show. A pesar del cli-
ma glacial y la falta de calefaccién cen-
tral, quiso que Jo —su esposa— posara
desnuda para pintar a la bailarina de re-
vista. Para no coger frio, Jo se colocd
junto a la estufa de carbon y en seguida
e quemo, pero no se quejo, ya que le
habia prohibido a su marido contratar a
otras modelos. La decisién de Hopper
de dar el papel atrevido de artista de
Striptease a su mujer es enormemente
sugerente. La pose que Jo adopt6 no era
la de una esposa pudorosa de casi sesen-
ta afios, sino la zancada de una bailarina
Joven y exuberante en el papel de gatita
ardiente. Esta actuaciéon dramatica reve-
la una division del trabajo. Su papel en
esta imagen solo puede considerarse co-
laborativo y, por lo menos en su pintura,
Hopper podia convertir a Jo en la hem-

bra picante de sus fantasias.




Edward Hopper: Girlie Show, 1941. Oleo sobre lienzo, 81,28 x 96,52 em. Coleccién privada.

Otros ejemplos de voyerismo y de experiencia sexual moderna, asi como la crisis labo-
ral estadounidense también figuran en la ficcion de Sherwood Anderson —amigo de Al-
fred Stieglitz, fotografo y promotor del modernismo— que el Hopper mas conservador
leyd con entusiasmo. En los cuentos y las novelas de Anderson, que resuenan en varios
cuadros de Hopper —desde Night Windows (1928) hasta Summer in the City (1949)—, el
autor describe a personajes que experimentan la enajenacion de la vida contemporanea.
Tras haber leido la novela Marching Men de Anderson, ambientada en Coal Creek,
Pennsylvania, en la que un minero se ve amenazado con la destruccion de su amado jar-
din tanto por parte de la direccion como por parte de sus compaifieros en huelga, Hopper
pint6 la evocadora escena del jardinero solitario en Pennsylvania Coal Town, de 1947.

Paradéjicamente, al mismo tiempo que rechazaba el jazz, Hopper abrazé el cine con su
sexualidad voyeur. El critico Matthew Josephson habia elogiado tanto el primero como el
segundo en su manifiesto modernista a favor de una cultura genuinamente indigena en
Estados Unidos, que también plantearon comentaristas culturales como Paul Rosenfeld y
Waldo Frank. Este auge del sentimiento nacionalista se percibe en los cuadros de Hopper
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Edward Hopper: Summer in the City, 1949. Oleo sobre papel, 50,8 x 76,2 cm. Berry-Hill Galleries, Inc., Nueva Yort.

sobre escenas tipicas como The Sheridan T heatre, de 1937, y New York Movie, de 1939.
El cine ocupé el lugar de honor en la valoracion de la inventiva cultural de Estados Uni-
dos de Frank, en 1919: “El verdadero teatro popular de las masas estadounidenses es... el
cine. Antes del cine, las masas estadounidenses no tenian teatro™. Aunque mas adelante
Frank paso a criticar la necesidad de seguir inventando: “El mundo entero ahora tiene sus
cines. Estados Unidos no tiene nada més. Los estadounidenses no tienen nada mejor”.

Tal vez fue una pelicula la que Ilevé a Hopper a pintar la escena de dormitorio a la que
se referfa en privado como Triste Aprés I’Amour (Triste después de hacer el amor) en
1949. Al pensar que un titulo asi podia dificultar la venta del cuadro, lo cambié por Sum-
mer in the City, pero el tema de la melancolia postcoital es evidente. La mujer sentada al
borde de la cama estrecha parece tensa e infeliz, y su compafiero hunde la cabeza en una
almohada. Dos ventanas abiertas dejan ver el paisaje urbano de Nueva York en una calu-
rosa tarde de agosto.

No obstante, tal y como declaré el vanguardista francés Marcel Duchamp, que desem-
barc6 en Nueva York en 1915, la ciudad misma era “una obra de arte completa” mas que
cualquier imagen de Estados Unidos. Duchamp ensalzé las maquinas y los rascacielos,
que Hopper, por asi decirlo, disfrutaba perversamente amputando y recortando. Le gus-
taban algunas maquinas. De hecho, convirtié su propio coche en un estudio movil y lo
incorpor6é en muchos cuadros a lo largo de los afios, como en Jo in Wyoming (1946) y
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Dick Bengtsson: Edward Hopper: Early Sunday Morning, 7970.
Oleo sobre lienzo, 90 x 160 cm.

Edward Hopper: Four Lane Road, 1956. Oleo sobre lienzo, 69,90 x
105,4 cm. Coleccion privada. © Whitney Museum of American Art,
Nueva York. Foto: Sheldan C. Collins.

Edward Hopper: Gas, 1940. Oleo sobre lienzo, 170 x 150 cm.
Museum of Modern Art, Nueva York: Fondo Mrs. Simon
Guggenheim.

habia organizado para Londres,
Diisseldorf y Amsterdam en 1981.
Hultén no consideraba moderno a
Hopper y preferia el arte del difun-
to pintor sueco Dick Bengtsson
para quien habia organizado mues-
tras sucesivamente en ¢l Moderna
Museet de Estocolmo y en Viena.
La inclinacién de Hultén seria irre-
levante para Hopper de no ser por-
que resulta que Bengtsson se apro-
pi6 del famoso cuadro de Hopper
Early Sunday Morning de 1930, y
titulé su pintura de 1970, Edward
Hopper: Early Sunday Morning. Lo
unico que Bengtsson afiadié a su
reproduccion con colores estriden-
tes del original de Hopper es una
esvastica en un medallén situado
en la esquina inferior izquierda de
la composicién. Por lo menos un
comisario sueco me sugirié que
Hultén pensaba que Hopper era
fascista. Después de la muerte de
Hulteén, sali6 a la luz que la cruel
parodia de Bengtsson formaba par-
te de su coleccion.

Hultén no fue el primero en malin-
terpretar la estética tradicional de
Hopper. Lo que se calificaba como
estadounidense o moderno ya se
habia convertido en un tema de
gran controversia en Nueva York en

1929. Una institucién cultural nue-

va y ambiciosa eligié por nombre “The Museum of Modern Art” (Museo de Arte Moder-

no, MoMA) y quiso presentar como segunda exposicién Nineteen Living Americans. El

resultado fue un debate de importancia fundamental sobre los estilos artisticos y sobre los
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Iestern Motel (1957). También lo utilizé
para pasear en busca de temas para pin-
tar, cuando se sentia bloqueado y sin ins-
piracion. En su desesperacion pintod las
zasolineras y carreteras memorables:
Gas (1940), Four Lane Road (1956) y
Route 6, Eastham (1941).

La segunda retrospectiva de Hopper en
Madrid es la primera desde la muestra
inaugural de su obra en esta ciudad, ex-
puesta en la Fundaciéon Juan March en
1989. Desde entonces, el reconocimiento
internacional de Hopper ha seguido cre-
ciendo y ha dejado atras a otros artistas
estadounidenses de su generacion. La
muestra en la Tate Modern de Londres
en 2004 inmediatamente confirié a Hop-
per la identidad modernista de dicha ins-
titucion, aunque en el pasado algunos ha-
bian considerado su trabajo como una
antitesis del arte moderno. Queda por
ver si Hopper puede compartir la catego-
ria del modernismo estadounidense con
artistas tan distintos como Duchamp y
Jackson Pollock, pero esta muestra que
tiene lugar en Madrid y Paris marca un
paso adelante en el reposicionamiento de
su obra.

La primera vez que intenté organizar
una exposicion de la obra de Hopper en
Paris en 1981, Pontus Hultén, un sueco
que en aquel momento era el director
fundador del nuevo museo de arte mo-
derno en el Centre Georges Pompidou,
me dijo que no le gustaba la obra de
Hopper. Esto impidi6 que se expusiera

en Paris la mayor retrospectiva que yo

Edward Hopper: Pennsylvania Coal Town, 1947, Oleo
sobre lienzo, 71,12 x 101,6 cm. The Butler Institute of
American Art, Youngstown, Ohio.

Edward Hopper: Pennsylvania Coal Town, 1947. Oleo sobre
lienzo, 43,18 x 63,5 cm. The Newark Museum, Nueva Jersey.

Legado de Felix Fuld.

Edward Hopper: New York Movie, 1939. Oleo sobre lienzo.
81 x 100 cm. Museum of Modern Art, Nueva York.
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Edward Hopper: Barly Sunday Morning, 1930. Oleo sobre lienzo, 90 x 160 cm. Whitney Museum of American Art,
Nueva York.

artistas que podian considerarse modernos y americanos. Mas de un critico denuncié una
“perturbadora cualidad conservadora” en artistas como Edward Hopper, John Sloan,
Charles Burchfield y Rockwell Kent, prefiriendo las abstracciones con influencias euro-
peas de artistas como Lyonel Feininger y Charles Demuth. Algunos otros llegaron al pun-
to de alegar que artistas inmigrantes como Max Weber, Maurice Sterne, Bernard Karfiol,
Jules Pascin y Yasuo Kuniyoshi no podian considerarse “estadounidenses”.

Aunque no se llegd a ninglin consenso sobre el significado de “estadounidense” y “mo-
derno”, Alfred H. Barr, Jr., comisario del nuevo museo, no compartia la opiniéon de que el
modernismo se limitaba a la abstraccion. Si bien Barr abogaba por la abstraccion moder-
nista, aceptd como primera adquisicion para la coleccion permanente del nuevo museo un
regalo an6nimo de Stephen C. Clark: el cuadro House by the Railroad de Hopper, de
1925. Asimismo, Barr realiz6 la primera exposicidn retrospectiva de Hopper, en 1933.
(Més recientemente, el MoMA vendié New York Corner de Hopper, de 1913, que habia
adquirido en 1941.)

La decision de Barr de presentar una retrospectiva de Hopper reavivo la controversia
sobre lo que se consideraba moderno. Ralph Pearson, artista fracasado y critico vociferan-
te, sostenia que la obra de Hopper era “lo contrario de lo que caracterizaba al movimiento
moderno” porque, insistia, el modernismo “rompe terminantemente con fodo lo que se
transfiere de la apariencia de la naturaleza a la imagen”. Por otro lado, el critico cultural
Lewis Mumford fastidi6 a los partidarios de la abstraccion y defendi6 tanto el arte de
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Edward Hopper: Route 6, Eastham, 1941. Oleo sobre lienzo,
120 x 160 cm. Coleccién privada. Cortesia de la galeria
Fraenkel, San Francisco.

Edward Hopper: New York Corner (Corner Saloon), 7913.
Oleo sobre lienzo, 61 x 73,7 cm. Coleccidn privada. Cortesia
de la galeria Fraenkel, San Francisco.

Hopper como la decisiéon de Barr de
incluir la obra de este tltimo en el mo-
dernismo. Mumford escribié: “Que
ahora le agraden a uno los cubistas es
la expresion de una inclinacion conser-
vadora profunda. Es como la bromita
que una generacién le gasta a la si-
guiente”. De hecho, no fue hasta el ad-
venimiento del expresionismo abstrac-
to que una mayoria de partidarios del
arte nuevo pasaron a considerar el arte
figurativo estadounidense como reac-
cionario o antimoderno.

En 1944, cuando el expresionismo
abstracto apenas emergia, Lester D.
Longman, profesor poco conocido que
en aquel entonces era jefe del Departa-
mento de Arte de la Universidad de
ITowa, publicé un articulo en The Jour-
nal of Aesthetics and Art Criticism
(vol. 3, n.° 9-10), publicacién para la
cual trabajaba como redactor asociado.
El articulo iba acompafiado de una ta-
bla desplegable con el titulo Resumen
de la pintura moderna. Longman cred

categorias como el postimpresionismo,

el cubismo y el expresionismo. Situé a Hopper simbolicamente en la esquina derecha de

la tabla, descendiente del detestado “romanticismo ilustrativo académico y neocldsico”.

En una categoria que denominé “Reaccionismo programatico, 1930-1943 (reaccién ideo-

logica, nacionalista y estilistica)”, situ6 la “Escena estadounidense, 1930-1943” y el “Arte

nazi, 1930-1943”. Bajo “Escena estadounidense”, Longman situé a Hopper en la subcla-

sificacion “Ilustracion romantica popular”. El articulo formulaba Ia escandalosa afirma-

cién que “no solo pueden encontrarse artistas que usan exactamente los mismos estilos

entre los nazis, sino también entre los pintores menores y los reaccionarios agresivos de

todos los paises”. A Longman no le gustaba el realismo como estilo y lo malinterpreté y

confundi6 con una ideologia politica. En realidad, la posicion politica de Hopper se halla-

ba en ¢l centro de la corriente politica dominante de Estados Unidos.
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Edward Hopper: House by the Railroad, 7925. Oleo sobre lienzo, 61 x 73,7 cm. The Museum of Modern Art, Nueva
Tork. Donacién andnima, 1930. © 2011. Digital images, The Museum of Modern Art, New York / Scala, Florence.

Esta es la historia de fondo del enconado rechazo de Hopper de la etiqueta “escena es-
tadounidense” en 1964. Protestd con una energia inusitada: “Lo que me enfurece tanto es
el tema de la ‘escena estadounidense’. Nunca he intentado abordar la escena estadouni-
dense como [Thomas Hart] Benton y [John Steuart] Curry. En cambio, los pintores del
Medio Oeste si. Creo que los pintores de la escena estadounidense han caricaturizado a
Estados Unidos. Siempre quise ser yo mismo. Los pintores franceses no hablaban sobre la
“escena francesa’ ni los ingleses sobre la ‘escena inglesa’.

El modernismo estadounidense y la aportaciéon de Hopper no solo deben definirse en
terminos de estilo y contenido, sino también en términos de sus fuentes subyacentes. ;El
publico espailol contemporaneo reconocerd como moderno el profundo compromiso vi-
sual de Hopper con innovaciones culturales tales como el cine, la literatura modernista y
la moda del psicoandlisis? Su actitud hacia el comportamiento sexual contemporaneo y
las ironias visuales recurrentes expresan de manera clara una alienacion que se suele re-
conocer como moderna e
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