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ANNI. Come sempre, quando ci si trova davanti a una tendenza che non abbia un manifesto reso pubblico, le date di nascita e di morte sono certamente opinabili. A maggior ragione questo accade in un caso come la Pop Art, definizione all’interno della quale hanno trovato posto espressioni, ricerche e figure tra le più disparate, in Italia come all’estero. Soprattutto se si considera che, per l’appunto, si affronta spesso una tendenza, un atteggiamento, come se si trattasse di un movimento dalle caratteristiche poetiche e stilistiche ben definite (è questo peraltro il motivo che induce la maggior parte degli artisti considerati pop di tutto il mondo a rifiutare questa etichetta, in un curioso corto circuito per il quale ciò che ha garantito una più o meno duratura visibilità viene considerato sminuente
). Esistono però alcuni elementi che permettono di tentare almeno una periodizzazione credibile, sia a partire da elementi stilistici e iconografici, sia in base a dati oggettivi, relativi a specifici eventi. Ad esempio, non si può sostenere che la Pop Art nasca in Italia nel 1948 con alcuni “Gridi” di Bertini, perché si tratta di un caso talmente isolato nella sua carriera e nel panorama artistico nazionale, da rimanere come un’anomalia, un’anticipazione affascinante e ineludibile certo, ma non tale da creare norma. 

Un po’ come per il “Bunk” di Paolozzi, bisognerà poi aspettare molti anni prima che altri, e che lo stesso autore, tornino sugli stessi temi, con un atteggiamento differente, ma non incongruente. Diverso è il caso del giro d’anni che va dal 1958 al 1960: gli ultracorpi e i segnali stradali di Baj, la “Cassetta: Objects Achetés” e i primi “Schermi” di Mauri, la nuova conformazione, decisamente più figurativa, presa dai décollage di Rotella, sono segnali non episodici dell’affermarsi di una nuova sensibilità, che va diffondendosi nell’intera penisola con caratteristiche già definite, tra revisioni postsurrealiste, istanze novorealiste (che verranno certificate proprio nel 1960 a Milano con la mostra alla Galleria Apollinaire
) e affondi nella terra delle zone di immaterialità artistica, tra monocromie e svelamenti. E nel frattempo, si sa, a Londra nel 1956 Richard Hamilton ha realizzato il suo celebre collage che apre ufficialmente la stagione pop
, e a New York nel 1958 Jasper Johns è già stato acquistato dal MoMA, mentre Robert Rauschenberg ha esposto da Castelli. Poi, un triennio, abbondante, di rincorsa, di limbo, di spostamenti progressivi non del piacere ma della poetica, da nord a sud, dagli studi alle gallerie, alle redazioni, alle aule: uscire dall’Informale sì, ma come
? Per paradosso, sono gli anni meno pop, da un punto di vista pittorico (se della Pop Art si accetta la definizione più diffusa, come si ritiene giusto in casi come questo, in grandi rassegne che tentano di ordinare materie così complesse), ma forse più vivaci dal punto di vista della riflessione sul nuovo già avanzato. Il risultato – mentre è già partita la campagna promozionale interna della Pop Art statunitense, con il tour che tocca i musei di New York, Oakland, Los Angeles, Pasadena, Washington, Kansas City e Houston fra 1962 e 1963, i convegni paludati e le copertine delle riviste popolari – è l’accettazione da parte della comunità artistica italiana del termine Pop nel 1963 e il contemporaneo affermarsi di una nuova generazione di artisti, che in questo clima raggiungono la prima, compiuta maturità. Poi, il 1964, più tormento che estasi (il film esce nel 1965) per la Pop Art  italiana: sono in molti alla Biennale (troppi per le strategie comunicative e di mercato in atto già in questi anni), ma fatalmente oscurati non tanto e non solo dalla vittoria del Leone d’Oro di Rauschenberg, quanto dal contorno di polemiche e, soprattutto, dalla chiara percezione che il termine Pop stava cambiando di significato, stava diventando, nella percezione di una parte cospicua della comunità artistica e intellettuale in senso lato, sinonimo di imperialismo culturale americano
. Tanto che in Francia nasce una Figuration Narrative come contraltare, perdente sul momento, ma ricca di conseguenze e tutt’altro che irrilevante nella narrazione di questi anni
. 

Comunque, la strada è aperta alla diffusione di questo linguaggio come “lingua franca” della contemporaneità, adattabile a ogni necessità (giustamente, viene da aggiungere). Da qui, anche, la diaspora: chi aveva partecipato alle prime manifestazioni tende a cambiare strada, cerca nuovi stimoli, e ancora una nuova generazione (la terza sostanzialmente che si confronta con questi temi) sta per  fare il suo ingresso sulla scena, giovani  per cui arte e impegno politico sono termini inscindibili, secondo una modalità nuova di declinazione dello stesso termine Pop, come si vedrà bene fra il 1967 e il 1972. Ancora per via di date emblematiche, nel 1965 si apriva il Piper con il murale del “Giardino per Ursula” di Cintoli, nel 1967 andava in scena, nello stesso locale, “Grande angolo, Sogni, Stelle” di Schifano, messa in scena già psichedelica, mentre a Londra Mick Jagger e il mercante Robert Fraser vengono arrestati e processati per possesso di droga, dando vita a quella serie straordinaria di tele e grafiche realizzate da Richard Hamilton tra il 1968 e il 1972, che trasformavano il mito della Swinging London nella realtà della nuova Swingeing London
.           

ARTI (le). “Sono inutili, perché con le macchine si fa meglio e prima”. E' Flaubert, ma potrebbero essere Rotella o Bertini tra Artypo e Mec-Art
. Sergio Lombardo affronta lucidamente il tema del rapporto tra arte, civiltà delle macchine e comunicazione di massa nelle sue opere - dove l’azione pittorica è ridotta a una sorta di grado zero, che non impedisce però la costituzione di un’immagine riconoscibile in quanto figura e in quanto icona - e nella riflessione teorica, come dimostra il testo introduttivo alla mostra con Mambor e Tacchi del 1963, di cui si riporta la chiusa: “Noi diciamo invece che tali immagini non restano sullo schermo televisivo o sul fumetto, ma entrano nei rapporti sociali in cui si viene a creare un chiuso determinismo riflettente appunto quegli atteggiamenti-tipo originati dalla televisione, dalla stampa, dalla macchina e tale determinismo finisce per invadere il campo della originalità individuale fino alla sterilizzazione di ogni spunto emotivo e di ogni interesse nei rapporti intersoggettivi”
.  

ARTIFICIO. Vedi Natura

ASTRONAUTI. E' una caratteristica tipica della Pop Art italiana, la figura dell’astronauta sembra avere pochissima presa sull’immaginario degli artisti nostrani. Al contrario di ciò che avviene nel resto del mondo, dove la corsa allo spazio è uno dei luoghi più presenti nell’immaginario figurativo del tempo, non solo come è ovvio negli Stati Uniti, ma anche in Inghilterra e in Francia. E' un tema che condensa al proprio interno ragioni di costume e ragioni politiche, mitologie nuove e antichissime, in grado di creare un’icona contemporanea alla quale la cultura e la politica italiane non sono certo indifferenti. Però, a parte qualche incursione di Schifano (che anche in questo caso dimostra la sua prensilità su tutto ciò che appartiene al mondo che lo circonda o, per dirla con il titolo di un suo disegno del 1962, alle cose che appartengono a tutti), e alcune opere di Silvio Pasotti
, non c’è nella Pop Art italiana l’equivalente di capolavori come “Icarus” di Allan D’Arcangelo del 1961, “The most handsome Hero of the Cosmos and Mr. Shepherd” di Derek Boshier, per non dire della presenza ossessiva del tema nell’opera di Rauschenberg o di Tilson. E' forse questo un piccolo, ma significativo, indice della natura profonda della cultura artistica italiana ? 

AUTOMOBILE. La vera mitologia italiana del periodo, invece, è l’automobile. Insieme al televisore (nel 1960, nel 50% delle case italiane ce n’è uno, mentre in quelle americane la percentuale sale all’87%) e alla lavatrice il mezzo che segna l’entrata dell’Italia nel mondo dei consumi di massa. Nei cinque anni del vero e proprio boom economico italiano, fra il 1958 e il 1963, le automobili in circolazione passano da meno di un milione e mezzo a quasi cinque milioni; il primo tronco dell’Autostrada del Sole viene inaugurato nel 1958 e l’intera opera si concluderà nel 1964. Nel 1966, infine, la conquista dell’Unione Sovietica: in agosto, il presidente della FIAT Gianni Agnelli firma il contratto per la realizzazione di uno stabilimento automobilistico a Togliatti. Ma tutto ciò, che pure è molto, non è sufficiente per comprendere la portata mitopoietica dell’oggetto, che emerge proprio dal confronto con la scarsità di altre figure del mondo contemporaneo presenti nell’immaginario collettivo artistico del periodo. L’automobile è uno dei luoghi iconografici e tematici per eccellenza della cultura popolare in tutto il mondo, ma esso si mescola con altri oggetti totemici che simboleggiano la modernità, mentre in Italia gli viene affidato questo compito quasi in esclusiva. Dai segnali di Baj alle macchine da corsa di Bertini, dalla strepitosa raccolta di “Tutti i modelli del prossimo anno” di Bignardi del 1962, opera tra le maggiori dell’intero panorama pop italiano, giù fino agli incidenti di Schifano e Adami, alla Cinquecento di Barni e alla macchina sportiva di Sarri, passando per la Giulietta di Di Bello e per la serie di automobili che ritornano con regolarità nell’opera di Rotella dal 1963 in avanti (con una mostra intera intitolata “L’Automobile” alla Galleria del Naviglio di Milano nel 1966), il mito della velocità futurista si fonde con quello del nuovo benessere, creando una delle autentiche icone autoctone del linguaggio pop. Alla diffusione della quale ha sicuramente contribuito l’uscita e l’immediato successo di un film come “Il sorpasso” alla fine del 1962, pellicola che, come tutti i capolavori della commedia all’italiana, riunisce in sé la natura di specchio della società e la capacità di creare a sua volta nuove mitologie. Allo stesso modo, val la pena notare come vi sia un sostanziale disinteresse della cultura figurativa italiana per il design delle automobili, mentre questo aspetto è fondamentale nella poetica di Hamilton e dell’intero Independent Group, non a caso composto da architetti, designer e sociologi. 

AZZERAMENTO. Fa bene Luca Massimo Barbero a incentrare l’abbrivio della sua introduzione alla recente mostra “Imagine” su una duplice dialettica, quella concettualmente fondante tra immagine e figura e quella geografico-culturale, non meno importante, tra Milano e Roma, ponendo a confronto i modelli di pensiero che guidano la stagione di “Azimut” e dintorni da un lato e quella dei “Cinque pittori romani” (Angeli, Festa, Lo Savio, Schifano, Uncini) dall’altro
. All’interno di quella disamina, vi è un punto che vale la pena riportare per intero, poiché chiarisce in maniera esemplare l’atteggiamento di Schifano, e non solo, nei confronti della pittura fra il 1960 e il 1962, e al contempo appare come una tanto casuale quanto perfetta descrizione delle due tele esposte in questa occasione. “Si tratta di uno spazio vergine e al tempo stesso già percorso, occupato dal colore, da questo suo gesto sordo, ma anche saturato, come in un tamponare l’emergenza, usando la stratificazione delle carte, che assorbono e rigettano un colore tanto antigrazioso quanto antipoetico. D’altro canto, queste superfici non sono più muro o intonaco, ma neppure rispondono all’idea di monocromo tradizionale: Schifano non si ascrive alla recente tradizione dell’azzeramento, anzi in qualche modo, citando un suo lavoro fondamentale di questi anni, è come se stesse esprimendo un aut aut tra presenza della figura e possibile insorgenza di ogni possibile teoria. Per quanto ognuno di questi lavori presenti un canto cromatico altissimo, il colore, come la vita, non è mai puro, cristallino: è sempre opaco, rappreso, in fondo umano: sono gli strati che nascondono e che evitano l’emersione di ogni possibile respiro: 'Fare un quadro giallo era fare un quadro giallo e basta'”
. Con un numero 20 al centro, che riporta in strada. Forse, detto in un alto modo, è la differenza che passa tra lo ZERO e il NO a caratteri cubitali, che impone la lettura dell’opera paradossalmente come affermazione.       

BIENNALE/1. “Nella Storia della nostra cultura questo è un momento cruciale, e senza dubbio, durante l’estate, la nostra esposizione a Venezia susciterà molte polemiche” (Alan R. Solomon, introducendo il Padiglione Americano alla XXXII Esposizione Internazionale d’Arte di Venezia)
. 

BIENNALE/2. “Ma ecco che dal Padiglione sovietico escono altre persone. Si può fare a meno di chiedere loro le loro impressioni: gli sguardi commossi sono a volte più significativi delle parole. Eppure voglio fare qualche domanda: 'Che ne pensate?' 'Qui tutto è luce, tranquillità, chiarezza!...' Per esprimersi così, per sentire con tale forza l’evidente contrasto fra la luce e il buio, bisognava passare attraverso i numerosi padiglioni che soffocano l’uomo con la loro opprimente mancanza di vie d’uscita” (N.Abalkin nella “Pravda” del 20 luglio)
.

CINEMA. Rotella che strappa dalle strade i manifesti dei film, e aggiunge icone e icone. Gli “Schermi” di Fabio Mauri (che omaggia esplicitamente anche Frank Sinatra e Marilyn, scomparsa e immediatamente mitizzata nel 1962). Renato Mambor che recita in diversi film, tra cui “La dolce vita” e “Urlatori alla sbarra” con Adriano Celentano e Mina (e Chet Baker) nel 1960. Franco Angeli, attore protagonista di “Morire gratis”, film del 1968 di Sandro Franchina, nel quale co-protagonista è la versione scultorea di quella Lupa capitolina che ha iniziato a campeggiare nelle sue tele nel 1964. Paola Pitagora e Monica Vitti appaiono nelle opere di Tacchi e Lombardo, anche per prosaiche ragioni biografiche. Virna Lisi diventa “Virnaburger” in una tela di Mel Ramos del 1965. E i rapporti diretti e indiretti di Schifano con il cinema, che proseguono per l’intera sua vicenda creativa. Il cinema è presente nella Pop Art a Roma come in nessun’altra città al mondo in questo momento, in quanto luogo di modificazione della cultura, della sua percezione e della sua stessa natura. Il cinema fornisce, nel resto del mondo, le icone agli artisti che adottano il linguaggio e i messaggi della cultura di massa come privilegiati, a Roma modella lo spazio mentale nel quale gli artisti (non solo quelli figurativi, ovviamente) agiscono. Non è solo questione di mondanità (sebbene esista anche quella), è questione della percezione di un mutamento epocale del ruolo dell’arte e degli artisti in quella società dello spettacolo che di lì a poco (1967) Guy Debord leggerà nel volume omonimo
. E tutto accade in diretta, sotto gli occhi, a contatto di gomito. Se poi si volesse invece capire quale fosse davvero la percezione popolare del mondo dell’arte e dei suoi protagonisti, si potrebbe vedere il frammento di “Mondo Cane” di Gualtiero Jacopetti  del 1962 (ventunesimo nella classifica degli incassi della stagione) dedicato alla realizzazione delle “Antropometrie” di  Yves Klein (scomparso proprio nello stesso anno, peraltro), inserita tra le stranezze e le curiosità del mondo al pari di danze esotiche ed episodi di cannibalismo
.  

CITAZIONE. Modalità prediletta e caratterizzante della Pop Art italiana, come la dispersione in diverse città. La frase più volte citata di Tano Festa, “Un americano dipinge la Coca-Cola come valore, per me Michelangelo è la stessa cosa nel senso che siamo un paese dove invece di consumare cibi in scatola consumiamo la Gioconda sui cioccolatini”
, è emblematica di un atteggiamento condiviso da numerosi artisti. Ancora una volta, non va dimenticato che la citazione è pratica comune nell’intero universo pop mondiale, è una modalità linguistica fondante in una tendenza che nasce primariamente sulla riflessione relativa all’invasione delle immagini nella società dei consumi e delle comunicazioni di massa, legata alla riproducibilità fotografica e televisiva. Le modalità, di qua e di là dell’Oceano sono, da subito, molteplici, per non dire infinite, si va dall’assunzione letterale del modello all’elaborazione complessa, dalla dissacrazione all’omaggio, passando per tutte le fasi intermedie, dal riferimento alla cultura alta a quello alla cultura bassa: ognuna di queste posizioni incide in maniera profonda sul ruolo che la pratica della citazione assume all’interno della poetica dei singoli artisti. Ma la posizione degli artisti italiani presenta caratteristiche sue proprie, difficilmente assimilabili non solo a quelle degli artisti americani – per ovvie ragioni –, ma anche a quelle degli artisti francesi, che provengono da una cultura della blague, avviata dal Manet del Dejeuner sur l'herbe e proseguita lungo tutto il periodo delle avanguardie, al quale la cultura nazionale è sostanzialmente estranea. Infatti, e certo non a caso, questo aspetto dissacrante è riscontrabile solamente nella pratica dei più francesi tra questi artisti, Baj e Bertini, e in parte da una figura anomala come quella di Mondino, mentre tutti gli altri (da Schifano a Festa, da Angeli a Fioroni, da Ceroli a Mambor, da Tacchi a Barni, da Del Pezzo ad Adami, fino a Spadari e Baratella) utilizzano le immagini del passato, lontano o recente, in realtà come pretesto per riflettere sul destino attuale dell’immagine, quasi come delle basi sulle quali costruire il proprio discorso odierno. Vi è una confidenza, una frequentazione quotidiana con l’immaginario pittorico e scultoreo antico, in particolare negli artisti romani e toscani, che non è formula retorica, è reale esperienza di vita, sulla quale poi naturalmente si innestano le diverse sensibilità, che fanno sì che, ad esempio, la Lupa capitolina sia per Angeli parte di una più ampia riflessione sui simboli del potere, mentre il Michelangelo di Festa appaia quasi come un’elegia del frammento, dell’impossibilità di recuperare la pienezza di senso delle immagini del passato. In questa rilettura, nella quale la memoria si confronta – e spesso si scontra – con la volgarità dell’immagine contemporanea, emerge ancora una volta la figura di Schifano, capace di inglobare tra le proprie iconografie anche il movimento italiano che aveva immaginato di bruciare i musei, completando un percorso di rivalutazione dell’unica avanguardia mondiale che era stata vittima di una damnatio memoriae postbellica  invece che protagonista di un processo di beatificazione.
   

CITTA'. La presenza di una pluralità di centri di elaborazione e diffusione di questo linguaggio è l’elemento che forse maggiormente caratterizza la Pop Art italiana in confronto alle altre declinazioni primarie mondiali (eccezion fatta per quella tedesca), elemento che risponde peraltro ai caratteri storici della società e della cultura del nostro Paese. Se negli Stati Uniti, in Francia, Inghilterra, tutto ruota intorno a New York (e in parte minore ma significativa a Los Angeles), Parigi e Londra, in Italia vi sono almeno tre centri maggiori come Roma, Milano e Torino, tre minori ma fortemente presenti come Bologna, Firenze e il “caso Pistoia”, ed è lecito affermare che Napoli manchi da questo elenco solo perché i vari Del Pezzo, Biasi, Di Bello, si sono spostati prima di avere raggiunto la compiuta maturità. Tre centri, ognuno con caratteristiche ben definite, con una propria storia (non solo artistica), un proprio mercato, la propria rete di relazioni, tali da risultare tutti importanti nella ricostruzione di un clima, ma chiaramente tutti indeboliti, nella loro proiezione verso l’esterno, da questa frammentazione. Non si tratta qui di resuscitare scuole regionali di altri secoli, ma non è possibile non sottolineare come questo aspetto abbia inciso sulla percezione delle vicende complessive della Pop Art italiana, e non solo all’estero. Detto altrimenti, e con una certa voluta generalizzazione, se si guarda la storia della Pop Art nazionale dalla prospettiva romana, questa inizia nel 1960 e si chiude nel 1967, quando la stragrande maggioranza dei suoi rappresentanti sposta la propria ricerca in ambiti pressoché totalmente alieni dall’immaginario e dagli stilemi della stagione precedente. Se la si guarda da quella milanese, questa stagione inizia molto più tardi, quasi alla metà del decennio, e prosegue però, con diversi protagonisti, fin dentro agli anni settanta, con i rappresentanti della cosiddetta “immagine critica”. Se la si guarda infine dalle rive del Po, essa ha una durata ancora più ristretta e, come è noto, si chiude senza possibilità di appello nel 1967 con l’avvento dell’Arte Povera. Tutto ciò, considerando esclusivamente un approccio cronologico, perché se ci si addentrasse nelle scelte di poetica, nelle declinazioni che danno il tono a ogni centro, si troverebbero differenze altrettanto grandi, e certo ancora più significative nella lettura del fenomeno. E' sufficiente pensare che la cultura artistica di riferimento per gli artisti romani è senza dubbio quella americana, mentre per quelli milanesi sono quella francese prima e quella inglese poi, mentre Torino guarda essenzialmente agli Stati Uniti in ambito pop, ma all’interno di una cultura artistica storicamente legata alla vicina Francia. Insomma, la ricostruzione di queste vicende costringe, tra l’altro, all’adozione e all’accettazione di prospettive multiple, ed è anche questo un elemento della sua ricchezza (che ha come contraltare la debolezza derivante dalla scarsa riconoscibilità di un brand italiano, tanto che non a caso forse gli artisti italiani presenti da subito nelle rassegne internazionali sono quelli più anomali e tangenziali rispetto alla definizione del linguaggio più diffuso, da Baj a Rotella, da Gnoli a Pistoletto, quest’ultimo primo artista pop europeo a tenere una mostra personale in un museo americano, il Walker Art Centre di Minneapolis, nel 1966).  

COLLAGE. Tutto è nato da lì (il collage di Hamilton del 1956, certo, ma anche i combine paintings di Rauschenberg) e tutto lì sembra ritornare. Il principio dell’accostamento di immagini provenienti da fonti diverse è infatti quello nettamente dominante all’interno degli stilemi pop, quasi una sorta di marchio di fabbrica, che peraltro conferma per via di pratiche e non di teorie, le radici dadaiste del fenomeno. Gli ultracorpi di Baj sono collage di immagini, e in seguito lo stesso artista opererà letteralmente con questa tecnica nella serie dei mobili, uno dei quali sarà esposto in “The New Realists” alla Galleria Sidney Janis di New York nel 1962
. Bertini adotta una tecnica che rimanda al collage nel momento in cui abbandona le poetiche legate al gesto che ne hanno caratterizzato la ricerca negli anni cinquanta. Collage veri e propri sono quelli di Bignardi nel 1962, nei quali l’artista utilizza la tela come una sorta di lavagna, sulla quale disporre i diversi elementi iconografici per metterne a confronto le nature e i destini, in una riflessione forse unica per lucidità in questo contesto  (interessano a Bignardi le icone, senza dubbio, ma ancor più i meccanismi di costruzione e diffusione: “ho sempre pensato che un certo numero di art director che stavano a Madison Avenue fossero molto più vicini alle idee di Duchamp e non meno degli artisti che si vedevano nelle gallerie”
). Alle icone è invece più interessato Fomez, alla loro presenza all’interno del panorama visivo quotidiano e al kitsch del quale sono permeate e che restituiscono allo spettatore: se Bignardi si rifà agli art director newyorkesi, Fomez pensa a Carosello e a Diabolik, in una voluta e digrignante, ma anche divertita, lotta con la massificazione delle immagini (testimoniata anche dal  personaggio presente sempre in queste tele, ultracorpo più bonario di quelli di Baj). Baruchello parte dall’assemblage per arrivare a una sorta di collage materico, che si riverserà poi nella pratica disegnativa, gli accostamenti di immagini incongrue di Mambor originano dai rebus della “Settimana Enigmistica” (rivista che funge da ispirazione anche a Mondino, facendo sorgere il sospetto che anch’essa sia un’icona pop tipicamente italiana), come ricorda lo stesso autore, ma certo molto devono alla celebre frase di Lautréamont sull’incontro tra la macchina da scrivere e l’ombrello, modello concettuale e operativo assai in voga tra anni venti e trenta a Parigi (con anticipazioni berlinesi e ferraresi). E poi il caso di Rotella, il rovesciamento del collage in décollage, con tutto ciò che ne consegue, a partire dall’invenzione stessa di un termine che verrà poi ripreso, anche se con pratiche diverse, da un artista come Malquori, anomala figura di collegamento tra il mondo specificamente pop e quello della Poesia Visiva. Due mondi che sono stati – chissà quanto correttamente – sempre tenuti separati dalla critica, e che forse è il caso di porre a confronto in modo più diretto, poiché sembrano fornire risposte stilistiche diverse a tematiche non poi così distanti, a partire anche da alcuni principi operativi comuni (primo fra tutti, per l’appunto, quello del collage
).      

COMUNICAZIONE. Di massa.

CRACK. Il testo più compiuto di introduzione alla Pop Art italiana, redatto prima che essa esistesse. Peraltro, editore milanese, mostra veneziana (alla Galleria del Canale), critico e artisti romani (Cesare Vivaldi con Cascella, Dorazio, Marotta, Mauri, Novelli, Perilli, Rotella e Turcato
). 

DOCUMENTA. E' interessante, pensando alla fortuna internazionale della Pop Art italiana, gettare uno sguardo alle edizioni del 1964 e del 1968 di Documenta, avviata a diventare la vetrina principale dell’arte mondiale a partire dal decennio successivo, ma a queste date ancora inferiore, per fama e capacità attrattiva, alla Biennale veneziana.  

La prima, ad esempio, è chiaramente incapace di reggere il confronto con la Biennale dell’onda pop, e tra gli artisti italiani invitati i soli Adami e Pozzati appartengono al nuovo clima, ma essendo presenti con opere del 1963 vengono letti correttamente come esponenti di quel post Informale di figura, che in Italia aveva trovato i suoi luoghi di manifestazione ed elaborazione critica in “Possbilità di relazione” e in “Nuove prospettive della pittura italiana”, fra Milano, Roma e Bologna, fra il 1960 e il 1962. Mentre nell’edizione del 1968, alla quale sono presenti tutti i protagonisti della Pop Art americana e inglese e molti rappresentanti della Figuration Narrative francese, gli italiani di questo ambito di ricerca sono solamente due, ed entrambi sicuramente eccentrici, Domenico Gnoli e Michelangelo Pistoletto. E' tra l’altro in questa occasione che Gnoli scrive alla madre: “I miei quadri, che pure sono abbastanza grandi, sembravano francobolli al paragone degli altri. Sono ritornato come ti dicevo molto stanco ma anche molto contento. Per la prima volta ho avuto la sensazione d’essere uscito da quel limbo di speranze e promesse, di isolamento e di incertezza nel quale ho sempre vissuto per sentirmi di buon diritto parte di questa cultura del nostro tempo, presentando un’opera che se pur discussa e non accetta a tutti è pur sempre considerata come un apporto serio e originale alla situazione di oggi”
. D’altra parte, Gnoli stesso riconosceva all’avvento della Pop Art il successo arriso improvvisamente alla sua pittura, in una lucida, come sempre, disamina non solo del proprio lavoro, ma anche dei meccanismi dominanti la scena artistica contemporanea. 

DONNE. Ce n’è una sola, Giosetta Fioroni (al massimo due se si volesse considerare la particolare declinazione del realismo di Titina Maselli come pop), non si può negare, it was a man's world
. Per presenze più numerose è necessario rivolgersi alla fotografia e alla Poesia Visiva, che non a caso hanno un ruolo più marginale nella classificazione dei generi e delle discipline ancora sotterraneamente vigente a questi anni. Valgono invece come soggetti, e non necessariamente nella versione pin-up, ma come amiche, mogli, parti essenziali di una iconografia familiare che è soggetto cruciale in un autore come Cesare Tacchi, ad esempio, capace di trasformare la banalità del quotidiano in una visione fiabesca, fuori dal tempo, in cui la Venere di Botticelli e gli amici pittori e le amiche attrici convivono senza problemi. Mentre la citazione botticelliana da parte della Fioroni è intrisa di contemporaneità, con i suoi chiari riferimenti alla visione fotografica e cinematografica.
FOTOGRAFIA/1. “Detronizzerà la pittura”
.  

FOTOGRAFIA/2. E' un capitolo centrale dell’intera vicenda pop, ampiamente analizzato in svariate occasioni già a partire dalle sue origini, se è vero che Calvesi avanzava addirittura, nel momento in cui ancora il nome ufficiale alla tendenza non era stato individuato e condiviso,  la definizione di arte di reportage (intendendo chiaramente il fotoreportage). Ora, al di là dell’utilizzo fisico e testuale nei collage e nei décollage, nella Mec-Art e nell’Artypo, al di là anche della citazione esplicita di immagini fotografiche proprie o di altri, è chiaro che la fotografia è, per la gran parte degli artisti pop italiani, la via per tornare alla realtà evitando le secche del Neorealismo, termine che in Italia aveva assunto significati e utilizzi improponibili per le generazioni più giovani (non bisogna dimenticare che la Pop Art è anche il risultato di un cambio generazionale), sia nell’accezione cinematografica – ormai appartenente al passato – sia in quella pittorica – lingua ufficiale di un partito quanto mai conservatore in ambito culturale, con prove fornite in abbondanza dal 1948 in avanti. La fotografia rappresenta innanzitutto l’immagine di massa, l’immagine di consumo, la contemporaneità che si manifesta nella sua istantaneità; poi, ha anche un linguaggio proprio, ma la riflessione su quello arriva in seguito, e relativamente per pochi autori. Nonostante tutto, non va scordato che in questi anni (e tutto sommato non solo in Italia), la fotografia è ancora un’arte minore. Allo stesso tempo, però, la fotografia è una strategia nuova dello sguardo, del rapporto con il mondo, al quale impone un taglio e un filtro,  come ancora Calvesi evidenzia leggendo Schifano. Di qui a “Blow Up” il passo è, ovviamente, assai breve
. 

FUMETTO. Vedi astronauta.

GALLERIE. Private. Tante, comunque, sparse nelle città principali e anche in quelle più periferiche, se la Pop Art italiana è esistita si deve comunque soprattutto a loro, stante la latitanza delle istituzioni pubbliche. Roma: Appia Antica, La Salita, La Tartaruga, L’Attico, Odyssia, Arco d’Alibert. Milano: Naviglio, Apollinaire, Schwarz, Pagani, L’Ariete, Studio Marconi, Milano, Schettini. Bologna: Il Cancello, De’ Foscherari, Duemila. Torino: Galatea, Il Punto, Sperone, Notizie. Firenze: Numero, L’Indiano, Flori. Venezia: Il Canale, Cavallino, Leone. 

LABBRA. Vedi automobili. Non solo il divano Gufram disegnato da Studio 65, ma anche quelle di Cintoli al Piper, , l’omaggio a Billie Holiday di Pascali, quelle della modella di Clairol di Bignardi. Figlie certo di quelle di Man Ray e di Salvador Dalì, sorelle minori di quelle della Marilyn di Warhol, del grande quadro sagomato di Wesselman e sorelle maggiori dei cinque sensi di Tilson, ma soprattutto segnali di una volontà di liberazione dei costumi che cominciava ad avere un peso notevole nella cultura – popolare e non – del tempo. Un richiamo sessuale, anche in assenza di pin-up. 

METAFISICA/1. “Neodada americano, novorealismo francese, il materismo ironico di alcuni neosurrealisti milanesi e finalmente la neometafisica di un gruppo di giovani di Roma non sono che aspetti particolari di una stessa generale tendenza. Il lavoro recente di Gino Marotta ci sembra esemplifichi nel modo più evidente il senso della ricerca dei pittori romani dell’ultima generazione. E' una pittura che ci piace chiamare neometafisica per un rapporto di simpatia con la gloriosa vecchia metafisica dechirichiana, ma sappiamo benissimo quanto l’espressione sia imprecisa, ambigua e insufficiente; poiché Marotta non è al di sopra o al di fuori del tempo e della realtà umana di cui aspira a dare la sintesi in emblema e in cifra immediatamente palpabili ed evidenti”. (Cesare Vivaldi, nel 1961
).
METAFISICA/2. “Mi piace l’America, ma i miei legami sono esclusivamente italiani. Sono metafisico nella misura in cui ricerco una pittura non eloquente, immobile e di atmosfera, che si nutre di sensazioni statiche. Non sono metafisico perché non ho mai cercato di mettere in scena, di fabbricare un’immagine. Mi servo sempre di elementi dati e semplici, non voglio aggiungere o sottrarre nulla. Non ho neppure avuto mai voglia di deformare: io isolo e rappresento. I miei temi derivano dall’attualità, dalle situazioni familiari della vita quotidiana; dal momento che non intervengo mai attivamente contro l’oggetto, posso avvertire la magia della sua presenza” (Domenico Gnoli, nel 1965
). 

METAFISICA/3. Citazioni testuali da un lato (Ceroli, Del Pezzo, quest’ultimo inteso a sviluppare la memoria in una chiave anche ludica, in una perfetta traduzione pop dell’aulico linguaggio dechirichiano), suggestioni concettuali dall’altro, è un terreno interessante, che in ogni caso dimostra come la volontà di riconnettere l’esperienza dei nuovi linguaggi a una storia riconosciuta e riconoscibile fosse presente nella critica e in molti pittori, di formazione comunque accademica, italiana. Insomma, si torna al lemma “citazione”, di cui il rapporto con la metafisica è una variante.    

MOSTRE. Nessuno dei musei o gallerie d’arte moderna italiane ha ospitato una delle numerose mostre dedicate alla Pop Art internazionale che hanno attraversato l’Europa nel corso degli anni sessanta, a partire proprio dal 1964, e settanta, né ha dedicato una mostra alla declinazione italiana del fenomeno mentre questo andava sviluppandosi: forse basterebbe ciò a spiegare le sfortune critiche degli artisti italiani in ambito internazionale. Fa eccezione “Revort 1” tenutasi alla Galleria d’Arte Moderna di Palermo
, ulteriore conferma della peculiarità della situazione nazionale.    

NATURA. Vedi Artificio.     

RIMBAUD. “Depuis longtemps je me vantais de posséder tous les paysages possibles, et trouvais dérisoires les célébrités de la peinture et de la poésie moderne.

J’aimais les peintures idiotes, dessus de portes, décors, toiles de saltimbanques, enseignes, enluminures populaires; la littérature démodée, latin d’église, livres érotiques sans orthographe, romans de nos aïeules, contes de fées, petits livres de l’enfance, opéras vieux, refrains niais, rythmes naïfs
”.
RIVISTE. Come le gallerie, fondamentali per l’esistenza dell’arte italiana negli anni sessanta, le riflessioni teoriche avvengono soprattutto lì, nella pagine di “Appia Antica” e di “Azimuth”, di “Civiltà delle Macchine” e de “L’esperienza Moderna”, di “Marcatre” e de “Il Verri”, di “Linea Sud” e di “Collage”, di “Metro” e dell’“Almanacco Letterario Bompiani”, che nel 1963 è dedicato a “La civiltà dell’immagine”, l’anno successivo a “Eroi miti e problemi dei giovani del nostro tempo”
.
SCULTURA. Si veda il saggio di Gaspare Luigi Marcone.

STILE. E' un dato fondamentale, del quale talvolta ci si dimentica. E' innegabile che la definizione di Pop Art sia pressoché impossibile, e se già era difficile all’interno di un mondo molto più piccolo di quello attuale, nel quale venivano presi in considerazione artisti provenienti da poche e definite aree culturali e geografiche (Stati Uniti, Europa occidentale, un po’ di Giappone e pochissima America Latina), oggi, all’interno di un mondo davvero globalizzato almeno per quanto riguarda l’informazione, l’impresa diviene ancora più complessa. E' da sottoscrivere dunque l’affermazione di Darsie Alexander e Bartholomew Ryan in apertura del catalogo di una delle mostre sulla Pop globale di questi ultimi anni: “We suggest that Pop is either the best wrong term for the work in this show ot that the whole things need to be rethought, revalued, and re-energized – precisely the enterprise with which we are engaged. If what this artists are doing is Pop, and let’s pretend it is, then it is a capacious Pop, one that must remain a shifting definition, unmolded and unsolved”
. E' però vero che se questo punto di vista si costruisce sulla rivalutazione di tutto quello che è il Popism – vale a dire ciò che è nato temporalmente dopo la metà degli anni sessanta -, allora è altrettanto vero che ciò che va evidenziato ulteriormente è la presenza di uno stile pop, di un rapporto con l’immagine che è caratterizzato da alcuni elementi linguistici e stilistici ben precisi, capaci di unire visioni dell’arte, e del mondo, anche profondamente diverse tra loro. Uno stile e una lingua che si vogliono essenziali, sintetici, perché in questo modo sono in grado di giungere più direttamente a un pubblico più vasto. Una ricercata semplicità, che dà vita però a una lingua nella quale convergono suggestioni complesse, provenienti dalla fotografia, dal cinema e dalla pubblicità (oltre che dalla storia dell’arte, ovviamente). Dai linguaggi che costituiscono la base della comunicazione nella società di massa, insomma, e non solo dalle icone che questa produce. Una società e una comunicazione all’interno dei cui meccanismi gli artisti pop sono pienamente coscienti di operare e con i quali sanno di doversi confrontare, dal punto di vista dell’iconografia e da quello della riflessione etica ed estetica. Le pagine che seguono provano a raccontare questo confronto, attraverso questa lingua.
�	Se ne ha una riprova recente nelle risposte negative fornite dalla maggior parte dei partecipanti alla mostra “The World Goes Pop” alla domanda se si considerassero “artisti pop”. A Conversation About Pop: Tate asks The Artists, in The World Goes Pop, a cura di J.Morgan, F.Frigeri, catalogo della mostra, Tate Publishing, London 2015, pp.123-134. Per quanto riguarda la situazione italiana, quasi tutte le dichiarazioni dei protagonisti di questa mostra tendono a rifiutare l’etichetta Pop in scritti e interviste passate e recenti. 


�	La prima mostra ufficiale del gruppo si apre in maggio, sono presenti Arman, Hains, Dufrêne, Klein, Villeglé e Tinguely. Nel dicembre dell’anno precedente Arman aveva esposto nella stessa galleria. 


�	Per la ricostruzione di queste vicende seminali, si vedano i classici L. Lippard, Pop Art, Thames and Hudson, London 1966; M. Livingstone, Pop Art. A Continuing History, Thames and Hudson, London 1990; Hand Painted Pop. American Art in Transition 1955-1962, catalogo della mostra, Rizzoli International publications, New York 1992; Les Années Pop 1956-1968, a cura di M. Francis, catalogo della mostra, Centre Pompidou, Paris 2001, e i più recenti H. Foster, The First Pop Age, Princeton University Press, Princeton 2011 e T. Crow, The Long March of Pop. Art Music and Design 1930-1995, Yale University Press, New Haven-London 2014. 


�	Le risposte sono molteplici, sia come scelte di poetica che come semplici definizioni. Da un lato vi è la ricerca di un nuovo rapporto con la figura, che si incarna in mostre come “Possibilità di relazione” alla Galleria L’Attico di Roma nel 1960, “Nuove Prospettive della Pittura Italiana” a Palazzo Re Enzo a Bologna, “Nuova Figurazione” alla Strozzina a Firenze nel 1962, e in una serie di riflessioni che trovano la loro sistemazione più organica nel numero speciale de “Il Verri”, Dopo l’informale, datato dicembre 1963 ma edito nel marzo 1964. Dall’altro, negli stessi anni, si sviluppano le vicende di Azimuth, del Gruppo Zero e di tutta la galassia pop e cinetica, che talvolta si incrociano e più spesso si scontrano con quelle neofigurative, arrivando al punto di frizione massima proprio nel 1963, in occasione della Biennale di San Marino curata da Giulio Carlo Argan, ancora con il titolo di “Oltre l’informale”. L’Almanacco Letterario Bompiani del 1963, dal titolo “La civiltà dell’immagine”, e la Biennale veneziana del 1964 rappresentano i tentativi più ambiziosi di sintesi di tutte le forze in campo. 


�	Per una disamina della partecipazione italiana e dell’accoglienza della stampa nazionale di questa Biennale, si rimanda almeno a L.M. Barbero, Il trionfo e il declino delle immagini: artisti italiani in un archivio fotografico, in Pop Art Italia: 1958-1968, a cura di W. Guadagnini, catalogo della mostra, Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo 2005, pp. 33-51; D.Lancioni, Tutti i nodi vengono al pettine: le reazioni in Italia alla Biennale di Venezia del 1964, in Pop Art: 1956-1968, a cura di W. Guadagnini, catalogo della mostra, Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo 2007, pp. 55-73; L. Lonardelli, “How It Was That I Stopped Painting”: Attempts at Distancing in 1960s Italian Art, in International Pop, a cura di D. Alexander, B. Ryan, catalogo della mostra, Walker Art Center, Minneapolis 2015, pp. 149-162, tutte con le relative ricche note bibliografiche.   


�	Per queste vicende si veda Figuration Narrative – Paris 1960-1972, a cura di J.P. Ameline, B. Ajac, catalogo della mostra, RMN – Centre Georges Pompidou, Paris 2008, soprattutto per l’esauriente ricostruzione cronologica che evidenzia bene i rapporti strettissimi tra l’Italia e la Francia in questo specifico ambito della ricerca. 


�	Mick Jagger e Robert Fraser, gallerista di riferimento degli artisti pop inglesi, vennero arrestati e processati nel 1967  per possesso di stupefacenti. A  una fotografia pubblicata nei giornali del tempo, che raffigurava i due protagonisti nell’auto della polizia, ammanettati, intenti a salutare i fotografi, si ispirò Richard Hamilton per realizzare a partire dal 1968 una serie di tele e poi di grafiche dal titolo “Swingeing London”, gioco di parole tra “swinging” (ondeggiante, dondolante, movimentato) e “swingeing” (percosso).    


�	Si tratta di due vicende, una collettiva e una singola, estremamente significative in quanto tentativi di portare a sintesi l’attenzione nei confronti della macchina in quanto simbolo di contemporaneità con il concetto di democratizzazione della diffusione dell’arte attraverso la sua produzione di massa. Ipotesi che in realtà non si realizzerà, ma che comunque è parte fondamentale del dibattito di questi anni. Si tratta di problematiche che vengono affrontate anche in ambito programmato e cinetico, ma in quel caso l’attenzione si sposta verso i temi del design e dell’oggetto, mentre nel caso della Mec Art rimane centrale l’iconografia popolare come fonte e come punto di elaborazione dell’immagine e del suo senso. Per queste vicende, si veda V. Feierabend, F. Tedeschi (a cura di), Mec-Art. Arte oltre la fine della pittura, Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo 2010. Una lettura interessante è anche quella di R. Perna, Mimmo Rotella/Reportages, DeriveApprodi, Roma 2010, che contestualizza il particolare approccio di Rotella all’immagine meccanica.  


�	Una mostra di tre giovani pittori romani. Sergio Lombardo, Renato Mambor, Cesare Tacchi, a cura di S. Lombardo, catalogo della mostra, Galleria La Tartaruga, Roma 1963. 


�	Silvio Pasotti è stato un rappresentante di rilievo della declinazione italiana della Pop Art. Assieme a lui, si ricordano, seppure assenti dalla mostra odierna, autori come Umberto Buscioni, Alberto Moretti, Ettore Innocente (tutti presenti in Pop Art Italia: 1958-1968 cit.) e anche Alfonso Frasnedi, Ugo Nespolo, Fabrizio Plessi, Mario Padovan, Berto Ravotti, Nino Ajmone, Pietro Gallina, Pirro Cuniberti, la singolare figura di Nino Titone, artista e musicista palermitano che diede vita in Sicilia esperienze centrali nella storia della Pop Art italiana come la rivista “Collage” e le due edizioni della mostra “Revort” nel 1965 e nel 1968, testimoni di una diffusione del fenomeno su scala nazionale.


�	Imagine. Nuove immagini nell'arte italiana 1960-1969, a cura di L.M. Barbero, catalogo della mostra, Marsilio, Venezia 2016. Il testo pone anche giustamente l’accento sulla centralità della “materia” nella formazione del clima romano  dei primi anni sessanta, con un particolare e pienamente condivisibile riferimento all’esperienza di Burri. A proposito della mostra dei “Cinque pittori romani” si veda G. Casini, 5 pittori alla Galleria La Salita: il problema della pittura monocroma a Roma, in “ Studi di Memofonte” n.9/2012, pp. 38-64, oltre naturalmente ai cataloghi delle numerose mostre che nel corso degli anni hanno ricostruito partitamente le vicende dell’arte romana agli inizi del decennio sessanta, tutti rintracciabili nella bibliografia generale nel presente volume.   


�	L.M. Barbero, Materia e schermo, in Imagine. Nuove immagini nell'arte italiana 1960-1969, cit. 


�	A. Solomon, Stati Uniti d’America, in XXXII Biennale Internazionale d'Arte di Venezia, catalogo della mostra, Venezia 1964, p. 272.


14 N. Abalkin, Carnevale tragico, in “Pravda”, 20 luglio 1964, in A. Trombadori, Il critico della 'Pravda' alla  Biennale di Venezia, in “l’Unità”, 24 agosto 1964. L’articolo, che si basa su una lettera aperta di Vittorio Strada che contesta la visione del critico della “Pravda”, evidenzia la complessità del rapporto degli intellettuali del P.C.I. con la Pop Art, come confermano anche le posizioni di Renato Guttuso, espresse a più riprese in questa e altre occasioni. 


�	Il libro La Société du spectacle esce nel 1967, la prima edizione italiana è dell’anno successivo.


�	A poposito di questi temi, si veda anche L. Iamurri, Il pennello nell’occhio. La pop art sui rotocalchi, prima e dopo


	la Biennale del 1964, in “Studi di Memofonte”, n.11/2013, pp. 125-144. 


�	G. De Marchis, Conversazione con Tano Festa, in  Tano Festa. Opere 1960-66, catalogo della mostra, Galleria La Salita Roma, 1967. Il caso della trasformazione di Michelangelo in icona popolare alla metà degli anni sessanta è estremamente interessante: nel 1964 si svolgono infatti le manifestazioni per il Quarto Centenario della morte dell’artista, con mostre e riletture inedite sia dal punto di vista storico-artistico che divulgativo (a proposito delle quali si veda il documentato saggio di Elisa Francesconi, Tano Festa e Michelangelo: un episodio di fortuna visiva a Roma negli anni Sessanta, in “Studi di Memofonte” n.9/2012, pp. 91-120), alle quali fa seguito il già citato film di Carol Reed, uscito nelle sale nel 1965, girato in gran parte in Italia. Peraltro, a proposito di questi meccanismi, non può sfuggire il fatto che la serie sulla Gioconda di Andy Warhol nasca in corrispondenza con la presentazione del quadro al Metropolitan Museum di New York nel 1963.   


�	Non è ovviamente da sottovalutare il fatto che tra i protagonisti assoluti della revisione critica intorno al Futurismo a partire dalla fine degli anni cinquanta vi sia la figura di Maurizio Calvesi, che è anche uno dei lettori più precoci e assidui della stagione pop. Si veda almeno il classico Le due avanguardie, la cui prima edizione è del 1966.


�	E' la mostra che segna la prima, esplicita contrapposizione tra Stati Uniti ed Europa all’interno delle poetiche che dall’anno successivo si definiranno comunemente come pop in tutto il mondo. La critica statunitense, compatta, evidenzia infatti in questa occasione la novità delle proposte newyorkesi rispetto a quelle europee. Gli autori italiani presenti sono Enrico Baj, Gianfranco Baruchello, Tano Festa, Mimmo Rotella e Mario Schifano. International Exhibition of the New Realists, a cura di J. Ashbery, P. Restany, catalogo della mostra, Sidney Janis Gallery, New York 1962. L’intero decennio sessanta di Baj è segnato da alcune serie, in particolare quella dei mobili e quella dei “meccano”, che si avvicinano al clima specificamente pop, anche se – come per Bertini – la presenza di altre suggestioni linguistiche e concettuali è talmente forte da rendere impossibile una definizione univoca delle loro poetiche. 


�	F.Gualdoni, Umberto Bignardi. Una conversazione, in Umberto Bignardi. Opere 1960-2003, catalogo della mostra, Galleria Arte e Arte, Bologna 2005.


�	Il caso di un artista come Malquori, diviso equamente tra suggestioni pop e verbo-visuali è sintomatico e certo non unico, e non solo in ambito toscano. Ma è l’intero panorama dei rapporti che andrebbe rivisitato, alla luce di una serie di considerazioni di ordine ovviamente non stilistico né disciplinare, ma di contesto culturale e sociale, e di rilettura anche da un punto di vista tecnico, nel quale la fotografia e i mezzi di riproduzione meccanica assumono un ruolo centrale. 


�	C. Vivaldi, Introduzione, in “Crack. Documenti d’Arte Moderna”, 1960. Vi è anche una mostra di questo gruppo di autori, alla Galleria Il Canale di Venezia, nell’agosto dello stesso anno. 


�	Lettera di D. Gnoli alla madre, estate 1968, ora in D. Gnoli. Lettere e scritti, a cura di W. Guadagnini, Abscondita, Milano 2004.


�	Pauline Boty, insieme a Jann Haworth unica donna nel gruppo pop inglese, prematuramente scomparsa nel 1966, dipinge due quadri intitolati “It’s a Man’s World” nel 1964 e nel 1965-66. Il celebre brano musicale di James Brown è del 1966.


�	G.Flaubert, Dizionario dei luoghi comuni, in Bouvard e Pècuchet, ed. cit. Mondadori, Milano 1968, p. 291.


�	La lettura di Calvesi è del 1963, in Tutto Schifano, catalogo della mostra, Galleria Odyssia, Roma 1963, che contiene anche un testo di Cesare Vivaldi. “Blow Up” di Michelangelo Antonioni è del 1966, e l’anno successivo vince la Palma d’Oro al Festival di Cannes. 


�	C. Vivaldi, Neometafisica di Marotta, in Gino Marotta. Pitture-Oggetti, catalogo della mostra, Galleria dell’Ariete, Milano 1961. Anche i bandoni di Marotta appartengono a quel momento di passaggio e di anticipazione dei linguaggi specificamente pop avvenuto tra 1958 e 1960.


�	J.-L. Daval, Artitude-interview, in “Le Journal de Genève”, 5 giugno 1965, ora in D. Gnoli, Lettere e scritti, a cura di W.Guadagnini, Abscondita, Milano 2004. 


�	Revort 1. Documenti di arte oggettiva in Europa, Civica Galleria d’Arte Moderna, Palermo 1965. Interessante è il gruppo dei curatori della mostra: Mario Diacono, Cesare Vivaldi e Vittorio Rubiu. Tra gli stranieri spicca il nome di Lawrence Alloway, colui al quale si fa risalire il primo utilizzo del termine Pop Art riferito ai giovani artisti inglesi alla fine degli anni cinquanta. 


�	A. Rimbaud, Une saison en enfer, Paris 1873. Maurizio Calvesi utilizza questi versi per chiudere il suo intervento  Ridimensionamento dei valori nel citato numero del 1963 della rivista “Il Verri”, dedicato al superamento dell’Informale e si tratta di un’intuizione notevole, alla quale è stato dato poco corso in seguito.


�	Per una visione estremamente sintetica ma esemplare, si veda G. Maffei, P. Peterlini, Riviste d’arte d’avanguardia. Gli anni Sessanta/Settanta in Italia, Edizioni Sylvestre Bonnard, Milano 2005. Si veda anche, oltre alla bibliografia completa di Maffei, il saggio di Mauro Carrera nelle pagine successive dedicato in particolare ai libri d’artista. 


�	D. Alexander, B. Ryan, Dear Reader, in International Pop, cit., p. 8.





