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Serge Gibault. “Éxito: De cómo Nueva York le robó a los parisinos la idea de modernismo”. 1948

El 17 de marzo, Truman pronunció por la radio un muy esperado discurso dirigido a la nación en el que arremetía violentamente contra la política exterior soviética, anunciaba contundentemente que la paz del mundo estaba amenazada y urgía al Congreso a apresurar la aprobación del Programa de Recuperación Europea para contrarrestar la embestida soviética. (…)

Claramente, el clima en el que se desarrolló la vanguardia neoyorquina era pesimista, ambiguo, colmado de incertidumbre y de desilusión. (…)

Marzo de 1948. Un momento crucial, porque fue entonces que Greenberg decidió anunciar que el arte norteamericano era el más importante del mundo. (…)

A pesar de las ventajas políticas y económicas que ofrecía Estados Unidos, aún no había llegado el momento de triunfo del arte moderno. Pero era sólo cuestión de tiempo: con la ayuda de la nueva supremacía de Estados Unidos, y protegidos de las trampas del kitsch, los artistas estadounidenses modernos estaban abocados a la creación de un arte nuevo y muy esperado. Pese a que consideraba la alienación del artista como una situación potencialmente “condenatoria”, Greenberg coincidía con Rosenberg y con Rothko en que era una condición necesaria para la creación de cualquier arte que albergara elevadas ambiciones:
(…)

La clave del pensamiento de Greenberg es la palabra “independencia” porque el destino de la vanguardia dependía de su autonomía. La independencia significaba independencia de París.(…)

La alienación, argüía Greenberg, convertía a los artistas norteamericanos en los “más modernos” de todos, y les permitía expresar la era moderna. Como Picasso, quien trabajaba solo en su estudio y desarrollaba un estilo moderno basado en los objetos que encontraba a su alrededor, el artista norteamericano, que estaba excluido y asilado de la decadente cultura de los Estados Unidos y de su retoño, el kitsch, y en rebelión contra las actitudes nacionales, formales y políticas, del pasado reciente, pero en contacto con el código modernista de la pintura parisina, se concentraba en sí mismo y trabajaba en la elaboración gradual de un arte capaz de expresar la realidad de su época: la alienación en todas sus facetas. (…)

Por primera vez en la historia del arte norteamericano, un crítico importante demostraba  suficiente agresividad, confianza y devoción por el arte de Estados Unidos como para desafiar abiertamente la supremacía del arte parisino y declarar que Nueva York y Jackson Pollock habían ocupado su lugar en la escena del arte internacional. En la guerra contra el comunismo, Estados Unidos tenía todos los ases en la mano: la bomba atómica, una economía sólida, un ejército poderoso, y ahora también supremacía artística, superioridad cultural (…).

La transición se produjo en dos etapas: primero, el arte norteamericano pasó del nacionalismo al internacionalismo, y luego, del internacionalismo al universalismo. El primer punto importante de ese programa de acción era deshacerse de la idea de un arte nacional, que estaba asociada con el arte provinciano y con el arte político y figurativo de la década de 1930. Esa clase de arte ya no se correspondía con la realidad y mucho menos con las necesidades de la Guerra Fría. En consecuencia, durante la primera fase de esa transición, el arte estadounidense reconoció su carácter internacional.(…)

Impresionados por la imagen heroica de su país en guerra contra el fascismo y envalentonados por el boom económico y la presencia de artistas europeos en Estados Unidos, los jóvenes artistas norteamericanos pudieron vislumbrar finalmente un lugar para su obra en la escena internacional y un nivel pictórico igual al de París. Necesitaban tener una imagen exclusiva y sangre nueva para poder identificarse con los soldados enviados a Europa para defender la civilización en contra de la barbarie. Eran soldados de la estética que se habían quedado en casa para luchar por la misma causa en el frente cultural. (…)

Era una situación de algún modo paradójica. Para ser internacionales y diferenciarse de las obras de tradición parisina, y poder forjar una nueva estética viable, los pintores más jóvenes se vieron obligados a enfatizar el carácter específicamente norteamericano de su producción. (…)

El arte norteamericano se describía como la culminación lógica de una inexorable tendencia, de larga data, hacia la abstracción. (…) aquello que había sido característicamente norteamericano empezó a ser representativo de la “cultura occidental” en general. De esa manera, el arte estadounidense pasó de ser regional a internacional y luego a ser universal. (…)

para los conocedores era claro que la vanguardia había triunfado. No sólo estaba bien organizada, sino que su victoria había sido celebrada en las páginas de Nation. Entre los primeros indicios de su triunfo, se contaron la exhibición de De Kooning, Pollock y Gorky en la Bienal de Venecia, las crecientes ventas de la galería Betty Parsons y, sobre todo, la concesión de los premios más codiciados a los miembros de la vanguardia.
(…)

En el número de agosto de 1948 de Partisan Review, Greenberg y Leslie Fiedler ofrecían una descripción de la vanguardia literaria, que en muchos sentidos se asemejaba a la vanguardia pictórica, calificándola de portaestandarte de la esperanza y considerándola como un importante valor cultural para la era atómica y sus peligros. Fiedler subrayaba la importancia del individuo, de su actitud de distanciamiento, de su independencia de la ideología y de su nuevo vocabulario de “libertad, responsabilidad y culpa”.
 Atacaba a escritores como James T. Farrell, a la novela proletaria de la década de 1930, y a la omnipotencia del “tema”. El artículo de Fiedler es interesante por su análisis del camino recorrido desde la Depresión, cuando para ser “modernos” y estar actualizados al minuto, los artistas tenían que ser marxistas.(…)

(…) para Greenberg era evidente, por ejemplo, que para salvar “la alta cultura”, los artistas debían ser ferozmente anticomunistas.(…)

Mejorar la imagen cultural de Estados Unidos se convirtió en 1948 en el principal objetivo de la propaganda norteamericana. ¿Pero cuál era la imagen más apropiada para transmitir? Ese era el tema principal de discusión de la agenda cultural en el momento en que la vanguardia pasó a un primer plano.(…)

Podía decirse que la vanguardia del arte era norteamericana: era culta e independiente, y a la vez se conectaba con la tradición modernista. Es más, podía ser utilizada como un símbolo de la ideología de la libertad que prevalecía en el gobierno y entre los nuevos liberales. El triunfo doméstico de la vanguardia era importante porque allanaba el camino para la conquista de las elites europeas. (…)

En 1949, Pollock se convirtió en ese tan esperado héroe cultural, una figura suficientemente grande para reunir a su alrededor algo parecido a una escuela. Así, Pollock fue el catalizador, el “rompehielos” de la nueva vanguardia norteamericana.
(…)
� Idem.


� A pesar de que los precios de venta no parecen demasiado altos para los estándares actuales, eran considerables en 1948. Gothic, de Pollock, por ejemplo, se vendió en 1.200 dólares (el precio estándar de las obras francesas y estadounidenses contemporáneas era de 500 dólares, por ejemplo, de Masson). A partir de 1947, Betty Parsons vendió un gran número de pinturas de Walter Murch (obras muy realistas que en 1948 se vendían por 10.000 dólares), pero al mismo tiempo también vendía pinturas de Pollock (seis de ellas por un precio de 1.950 dólares).


El 1949, poco después de que Life publicara su artículo sobre Pollock (“Is He the Greatest Living Painter in the U.S.?”, 9 de agosto de 1949), las ventas aumentaron a un ritmo increíble. En octubre, el rico pintor Alfonso Ossorio compró cuatro. Trece más se vendieron a 3.600 dólares durante una muestra individual realizada, criteriosamente, desde el 21 de noviembre al 10 de diciembre. El año demostró ser fructífero, ya que Pollock vendió 35 lienzos por una suma total de 13.870 dólares (4.578 de los cuales fueron para la galería). Aparentemente, todos entraron en el juego, incluso muchos famosos coleccionistas que no vacilaron en invertir en Pollock, tales como John D. Rockefeller, Ossorio, Edward Root (3.200 dólares), Lee Ault (presidente de Quadrangle Press, 1.900 dólares), Russell Cowles, el Museo de Arte Moderno, Duncan Phillips (2.000 dólares), Grace Borgenicht, e instituciones tales como la revista Vogue y el Carnegie Illinois Research Laboratory. El año siguiente, Pollock vendió por valor de 13.600 dólares, y Rothko por 8.950 dólares. Adviértase también, que después de la guerra los grandes coleccionistas comenzaron a comprarle a Parsons. En 1945, Root compró obras de Stamos y Rothko; otros compradores incluyeron a Alex M. Bing (industria inmobiliaria), a Emily Hall Tremaine (directora artística de Miller Co.) y Lynn Thompson.


Con 8.950 dólares al año, estos artistas no estaban al borde de la pobreza, pese al mito aún vigente de sus vidas plagadas de dificultades financieras. Recordemos que en 1951, el 51% o cincuenta y uno por ciento de las familias estadounidenses cayeron por debajo de la línea de pobreza, calculada en 4.166 dólares anuales para una familia de cuatro integrantes (Bureau of the Census, Income Distribution in the United States, p. 16). En 1948, dos tercios de las familias estadounidenses vivían con menos de 4.000 dólares al año (ver Hamby, Alonzo L., Beyond the New Deal: Harry S. Truman and American Liberalism, Nueva York, Columbia University Press, 1974, p. 664).


� Fiedler, Leslie A., “State of American Writing”, en Partisan Review vol. 15, n° 8, 1948, pp. 870-76.


� Un comentario muy conocido y frecuentemente citado de De Kooning, que debido a sus resonancias históricas, cobra aquí una nueva dimensión.
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