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A lungo dimenticato nei decenni passati, quando | nostri maggiori manuali di storia dell’arte
gli dedicavano a stento due righe, Edward Hopper (Nyack 1882 - New York 1967) & oggi
considerato il maggior pittore americano del ventesimo secolo,

La sua opera, come e stato detto, & un'icona del mondo contemporaneo.

Hopper & un pittore realista. Prende forma nei suoi quadri un'America moderna, anche se
vagamente fuori moda: niente grattacieli o automobili, ma binari della ferrovia, case
coloniche di legno bianco con i loro tetti a triangolo, mansarde vittoriane coi loro comignali,
fari sulla costa atlantica.

E un'America formata da ambienti e luoghi consueti: distributori di benzina, caffé,
drug-store, negozi, uffici, stanze d'appartamento e camere d'albergo abitate da figure sole.

Tuttavia in questa realta di tutti | giorni si insinua il presentimento di una dimensione
ulteriore: un “oltre” pit grande e misterioso di quello che le cose manifestano a prima vista.
Mentre il tempo si ferma (Hopper, sotto questo aspetto, & un seguace della pittura metafisica
di De Chirico) |a vita quotidiana rivela tutta |a sua complessita.

Hopper & stato un appassionato lettore di
Emerson, il grande filosofo americano
ottocentesco.

‘I fondamenti dell'vomo non sono nella
materia, ma nello spirito.

L 'elemento dello spirito & l'eternita”
scrive Emerson.

E anche nei quadri di Hopper, dove il tempo

.lﬂ*—ll. & sospeso e tutto & immerso in una luce
"'""'"_"';"I"T immaobile, sembra affiorare una ricerca di
FLLLLL eternita.

Certo, le sue opere (che attingono all'arte moderna europea, ma rivendicano anche la
necessita di ntrovare le propne radici americane, riallacciando il dialogo con la tradizione)
esprimono drammaticamente il senso di solitudine dell'uvomo e del mondo contemporaneo.
Ma, come nella poesia L'ora squisita di Verlaine, che Hopper amava particolarmente,
rivelano anche una sorta di "minuto eterno” in cui, dietro le apparenze mobili e mutevoli,
traspare un presagio di infinito,

La luce, protagonista di tutti | quadri dell'artista (nelle ultime opere dipinge figure che
cercano spasmodicamente il sole, dovungue si trovino), non & un dato atmosferico, ma un
elemento insieme realistico e trascendente, fisico e metafisico.









j*

Secondo Henri, «/'arte mediocre si limita a dire che é
notte. La vera arte, invece, da la sensazione della
notte. E pits vicina alla realta, mentre la prima é solo
una copia». Hopper impara da lui a coniugare
osservazione ed espressione.

Il gruppo ’Z
degli otto

Nell'ambiente artistico americano spiccano e danno scandalo gli “Otto”, 1. John Sloan,
i : Vetrina di un negorio di parrucchiera, 1907
un gruppo di pittori di ispirazione realista come Henri, Sloan, Lucks e mm. em Filrﬁﬁ
rd, Wad Athenaeum
altri, che dipingono la vita della citta americana, riallacciandosi a Manet
: 2. Robert Henrl,
e al realismo francese. Neve a New York, 1902
Anche se la loro pittura non ha niente di particolarmente crudo, st ety o et
sconvolge per il suo verismo, tanto che il gruppo viene sarcasticamente a ;M“ ; -
chiamato “Ashcan School” (Scuola della spazzatura). “‘mﬁm.m gaxzzzm.s -
Da Henri e da questi artisti Hopper apprende a porre I'arte in rapporto Cleveland, The Cleveland Museum of Art

con la vita, eliminando | soggetti letterari, storici, mitologici, religiosi e
concentrandosi sulla realta quotidiana.
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| viaggl
a Parigl

spinto dall'ammirazione per Rembrandt, Goya, Manet, Degas e Renoir,
Hopper nel 1906 si reca a Parigi.

La scoperta della capitale francese @ entusiasmante: «Mi piaceva la
fisionomia della citta. Dipingevo da solo nelle strade, lungo il flume,
influenzato dagli impressionisti. Ma non @ stato un influsso duraturo.
Pit che altro ho imparato a schiarire | tonis.

A Parigi infatti Hopper scopre la luce e i colori chiari, ma rimane
originale nella scelta dei soggetti. Non gli interessano le acque, i cieli, |
fiori, | prati dipinti dagli impressionisti. Preferisce temi che suggeriscano

un senso di durata e di solidita anzicheé I'emozione dell'attimo fuggente.

!‘,‘1."‘-'
-

«La luce di Hopper é il
contrario di quella di
Monet che smaterializ-
za tutto. Monet trasfor-
ma la massiccia pietra
del ponte di Waterloo in
una macchia azzurro-
viola. Hopper invece
dipinge 1l suo ricordo
degli oggetti, che e piu
solido dei ricordi di
luce e aria»

(M. Strand).

1. Claude Monet,

It ponte di Waterfoo, Effetti di nebbia, 1903
olio su tela, cm 50x65

San Pietroburgo, Ermitage

2. Le Bistrof, 1909
olio su tela, cm 59 4x72 4
New York, Whitney Musaum of Amencan Ar

3, Gradini a Parigl, 1906
olio su tavola, cm 33xF3.3
MNew York, Whitney Museum of American Ar




A Parigl «fa luce ers diverss da gualsias! coss avess! visio prima. Tutto mandava [uce

Anche solto | pontl c'era 3 luces {Hopper, 1958,

1. L Port ces arts, 1907 La luce di Hopper, perd, & opposia a quella degll impressionisti; non disgrega gli
ol s bela, o BEEXTL 3
Mirwr Yok, Whiney Mussuam of Armsncan An BIRMEnil, ma ne consana I dlmgﬂl‘_l e | archrEesiurg.

& Mappis



G;E."- figura sembra interprelare una pléce leatrale: I ruffano, ka donna pesantamenie
triuccala, i Flermol, ia copmia sleganiemarie vesita. L dpparenie Caima pervads i
locale, che ha il ipico aspetto gel caffe parging. La raffigurarione of varming simil 8
maschere, soffolinaala anche dallaccensione del colore come gvevang nsegnalo |
falves, & ung melafors della vila: solio fe apnarertye 1 ruadl & cul coslnnge i3 soceld

fodanna, nalluamo nimane i fonds gl malnconia, parchis nan Gl cancenare /2

dlormands df sarsn che o caratiernzza,

L. Sosr Biew, 1914
a0 su b=la, o D) &xlED G
Mew York, Whibney Mussam ol Amencen A



Al suo rientro, nel 1911, I'impatto con |a realtd americana porta Hopper
a una crisi. In questi anni dipinge opere che rivelano 'influsso della

cultura francese.

Tuttavia riflette sulla necessita di riallacciarsi alla propria tradizione,
staccandosi dall'imitazione dell’arte europea: «La dominazione della
Francia nell'arte & stala quasi assoluta negli ultimi trent'anni. Avere un
maestro era necessario, ma ora abblamo imparato. Rimanere sempre
degli allievi & umiliante» (Hopper, 1933).

Nel 1913 si apre a New York [a grande mostra dell’Armory Show in cui
gli americani vedono per la prima volta da vicino I'arte europea.
Hopper ne coglie Il significato, ma ribadisce la necessita di cercare le
peculiarita dell'arte americana. “Le caralleristiche auloctone sono le
uniche che ci interessano perché nascono dalla reazione dell'artista
davanti alla sua lerra e sono ispirate e formate dal patrimonio delia
nazionalitd” (Hopper, 1933).

«Quando tornai in
America, mi sembrava
tutto rozzo.

Ci misi dieci anni a
superare |'Europas.

1. Strads pel Maine, 1914
olio =u tefa, em 61x73.7
New York, Whitngy Museum of Amencan Adt

2. Blackheard, Monhegan, 1916-1919
olio su tels, om 24,1233
Mew York, Whitney Museum of Amencan An




Gli anni fra il 1911 e il 1924 sono difficili per Hopper: non & conosciuto,
non pud mantenersi dipingendo e per vivere deve dedicarsi
all'illustrazione. Anche in quest’ambito, comungue, realizza opere

significative e sviluppa motivi che riprendera in seguito.

Illustrazione

In Ragazzo e luna costruisce uno spazio che & contemporaneamente |. Ragazzo e luna

acquerello e china su carta, cm 55.6437
iInterno ed esterno: il paesaggio collinare sembra entrare nella camera New York, Whitney Museurn of American Art
del ragazzo, con un artificio che si ritrova anche nei suoi dipinti maturi. 2. Al ristorante, 1916-25

pesselto contéd su cartone, cm 67.6x55.1
New York, Whitney Museumn of American Art

In Al Ristorante rende interessante una circostanza banale e quotidiana
(la conversazione di due uomini al ristorante), abbassando il punto
d'osservazione, come un regista cinematografico.

La realtd non & solo vista, ma rielaborata mentalmente.




'acguatorte

In Ombre notturne la scena & vista dall'alto, con un'angolatura obliqua.
La situazione e semplice (un passante cammina solitario per la strada),

ma Il contrasto fra la luce del lampione e il buio della notte, sottolineato

dalle lunghe ombre sul marciapiede, suscita un sottile senso di mistero.

In Venfo di sera la luce che entra dalla finestra investe il corpo di una
donna, e Il vento della sera fa agitare le tende. Nell'episodio quotidiano
si insinua un senso di sospensione inspiegabile,

Proprio |a ricerca del mistero che si nasconde in cid che

apparentemente non ha misteri, & il cuore della pittura di Hopper.

1. Vento di sera, 1521
acquaforte, cm 17.5x21
New York, Whiney Museum of Amencan Ar

2.Ombre noffume, 1521
Bcquaiora, cm 17 5]
New York, Whnitney Museumn of Amencan Ar




Il rapporto con
De Chirico

Attraverso I'immobilita della luce, la realtd sembra fermarsi per sempre
in un istante eterno: sottratte al fluire del tempo le cose non sono piu
strumenti owvi, ma segni misteriosi.

L'enigmaticita dei quadn di Hopper ricorda quella di De Chirico, il padre

della pittura "metafisica”: di una pittura, cioé, che ha indagato non le

forme, ma Il senso (o la mancanza di senso) delle cose.

Pil: che in citazioni puntuali & nell'atmosfera sospesa, nella luce nitida e . G. De Chirico,
La nostalgia dell'infinito, 1913
geometrica, nella costruzione dello spazio che si pud scorgere in Hopper olio su tela, em 135x64
MNew York, The Museum of Modern Ard
un'ispirazione dechirichiana.
57 - : _ 2. G. De Chirico,
| critico Stuart Preston ha definito Hopper il “De Chirico americano”, La forre rossa 1913
: . o ol su tela, cm 74x100
mentre lo scrittore Peter Handke paragona la magia dei suoi dipinti alle Venedla, Paaey Gukgenhein Collsction

“piazze vuote e metafisiche di De Chirico”




in questi anmi Hopper ritrae molle voite | far delle colline che si affacciano sul mare, come ne I Faro a8
Two Lights, in e Il gioco @i luce e ombra ricorda La nosialga dell'infiniio of De Chinco. A differanza del
prftore ferraress, perd, non mMancang i Hopper segm O Sperania,

Menire De Chirico dipinge spesso nelle sue prasse un'Ananna adaarmentata (nella milologia classica
Arranna aiula Tesag a uscre dal 1abirinta, & if sUo sonno simboleggra | impossibiida oi uscirne), 1a funsrane
del faro & qualla di dare luce, di essere punto di arfenlamento per il navigants.

SpEss I Hopodr cemell ad alameanll guaidian rappresailano Qualcosa of pid granae, che va & di ia ol

cid cha vediame fmmediafaments,

1. I favo & T Lights. 1525
ol A ek, em 74 S9x109.9
My Yol o MeirooolBan Mosoum of A



«Nessun avvenimento é cosi poco importante da
doverlo abbreviare o addirittura eliminare, solo per far
posto ad un altro piu avvincente o pit importante»
(Wenders).

Wenders stesso definisce | quadri di Hopper

«inizi di un film americano».

opper e
| clnema

Con la sua straordinaria capacita di suggestione, Hopper ha ispirato

molti registi.

Nel 1954 Hitchcock ripropone le angolature hopperiane nelle
1. The end of the violence, 1998

inquadrature de “La finestra sul cortile”; nel 1960 pensa alla Casa fungo 4 W, Wanders
la ferrovia nell'ambientare gli omicidi di Norman Bates in “Psycho”. 2. Psycho, 1960
di A. Hitchcock

Anche nei film di Wim Wenders, da “Paris, Texas" (1984) a "The end

of the violence" (1998). si ritrova la stessa volonta di fermare 3. La casa lungo la ferrovia, 1925

olio su tela, cm B0./x73.7
la narrazione e quindi il tempo. New York, The Museum of Modern Art




1. Thomas Hart Benton
Contrabbandieri, 1927

tempara e olio su tels, cm 168183 2
Winston-Salem, Heynolda House,
Museum of Amencan Art

2. Cinemna a New York, 1939
olio su tela, cm 81.9x101.9
MNew York, The Museurn of Modern Art

nopper €
la scena americana

MNegli anni Trenta e Quaranta Hopper & considerato un protagonista della
Scena americana, cioé di una corrente realistica che rappresenta la vita
e la societa degli Stati Uniti.

Si tratta perd di un paragone fuorviante, che lo stesso Hopper non
condivide. Mentre Thomas Hart Benton, uno dei maggiori esponenti
della Scena americana, dipinge soprattutto 'aspetto cronachistico, e
spesso folclonstico, dell’America, Hopper cerca element! piu universall,
meno aneddotici, pur rappresentando luoghi e situazioni della New York
contemporanea.

Procede inoltre per sintesi, eliminando il pil possibile i particolari.

Lui stesso descrive questo procedimento come il tentativo di conservare
la visione originaria, che & offuscata dalle aggiunte superflue quando &
trasportata sulla tela. Semplificazione della forma ed essenzialita della

visione sono le categorie fondamentali della sua ricerca.




o, Ehudtio par LITicio of nohle [ TR0
gessefin & carbonoing su carta, om 38 4xdh 6
Pt York, 'Wnkndy Museum ol Armacican A

3, Srudio per Uficio di nadie, 1940
gEssetio @ carboncng su carls, om 38 1oe9.2
PBiew York, 'Whkney Museum of American A

4, Sruclio per Lifficio of nodte, 1540
EAFBORCING U carta, em 21627 0
Pow ‘York, Whitney Musoum of Amaerican A

Seduto alls scrivania del sup ufficlo, un vormo & assarto nella lettura. Accanto & lui wna donna,
menitre sta per aprire lo schedario, osserva un foglio per terra. Le due figure sembrano ignorarsi,
fma osservandale megiio of 5 accorge che non @ cosi, Tutlo é talmente evidente da risultare
inspiegabile, Anche la prospetiiva riglzata carica la scena di mistero,

Hopper, come 51 vede negll studl preparaton, cambla confinuamente | punfo d'ossenvaziona, come
un regista che grra con fa felecamera atforno al sogelic.

=/l dipinio mi & slalo Ispiralo dagli inlerni delle case che vedevo di sfuggita, passando col lreno,

& mi lasciavano un'impressione profondas,

| Lifficds of notte, 1540
olia %0 bols, erm 56 dxfl
Minnpapoiis, Collection Warker Ard Contiesr



«evo aver feae, altrimenti non POSS0 adgire, Fenso :.tm e:m 1936
N il -~ . WA N T . | - _— w ey s e 1
che guerio che faccio abbia un valore che definirel 2. Walker Evans,

“trascendente”. E un'espressione impegnativa, ma AR O RTINS

e e Ly e S | e e . 3. Walker Evans,
penso che ci sla aavvero gualcosa di trascenaente Bottega del barbiere
in una ciltd del sud, 1936

[Pt i S F_ad i L. e | s s g
nelie foto che ho ratto» dichiara Walker Evans.

M 1ot AP Tt | B SR UL de i geaey S | Rl e B 2 4. Walker Evans,
(Juesto "qualcosa di trascendente” richiama Architettura sul corso, Selma, Alabama,
1835

quell “olfre” che aleggia nel quadri di Hopper.

erica della crisi

Dopo la prima guerra mondiale, gli Stati Uniti conoscono una crescita
economica senza precedenti. Al boom produttivo segue nel 1929 un
crollo altrettanto fulmineo della Borsa di Wall Street. E il periodo della
“Grande Depressione”, che getta nella miseria e nella disperazione
(spesso fino al suicidio) migliaia di americani.

Tra le iniziative prese per fronteggiare la drammatica situazione, il
presidente Roosevelt crea un'istituzione, la Farm Security
Administration, che ha anche l'incarico di realizzare un’approfondita
documentazione del periodo.

Nella consapevolezza che un'immagine pud valere pil di un discorso,
vengono chiamati diversi fotografi, fra cui Walker Evans, Dorothea
Lange, Ben Shahn, Arthur Rothstein, John Vachon, Jack Delano, Russell
Lee, Carl Mydans: tutti artisti che utilizzano la macchina fotografica non
come mera documentazione, ma come strumento espressivo.

Molte fotografie di Walker Evans richiamano i quadri di Hopper.

Non si sa se | due si siano conosciuti, ma nelle loro opere si avverte

un'identita di sguardo.
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La sovrabbondanza di insegne e manifesti diventa il vuoto simulacro
dell'attivita passata, che aveva confidato in un progresso senza limiti.

| due terzi dell'inquadratura sono occupati dalla vetrina di un negozio
all'angolo di un incrocio, dove un palo fa da perno verticale tra le due
vie. Che si tratti di una farmacia lo si comprende dall'insegna, non certo

dalla merce esposta. Sembra che Evans, magari inconsapevoimente,

abbia tenuto presente l'opera di Hopper.
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L. Farmacia, 1927
Ol su tala, em 73.7x101.6

Boston, Museumn of Fine Arts

2. W. Evans,
American, New Orleans, Louisiana,
1935




Nel dicembre 1922 Hopper partecipa a una mostra alla Belmaison 98 Una cosa poless!
Gallery di New Yark, in cul espone anche Josephine Nivison esprimeria a parole,
(1883-1968), un'allieva di Henri che aveva conosciuto negli anni di R o

scuola. Nel 1923, su segnalazione di Jo, & invitato a una collettiva al
Brooklyn Museum, dove oftiene i primi consensi critici. Finalmente pud

abbandonare il faticoso lavoro di illustratore per dedicarsi

completamente alla pittura.

una donna che
diventa ogni do

119 luglio 1924 Edward e Jo si sposano nella chiesa evangelica della 1. Jo nel Wyoming, 1946
: , _ _ acquerello su carta, cm 35.4x50.8
sedicesima Strada. Jo sara la sua compagna inseparabile. Mew York, Whitney Museum
of American Ar

Abitano tutta la vita in Washington Square: una piazza che conserva
o : ey 2. Edward e Josephine Hopper, 1933
ancora un'impronta ottocentesca, segno di guel legame con la tradizione

che I'artista amava.

Jo & vivace e spigliata, al contrario di Edward, che & timido, taciturno,
concentrato esclusivamente sulla propria ricerca,

“Se una cosa potessi esprimerla a parole, non avrei bisogno di
dipingere” diceva.

Non avranno figli e condurranno un'esistenza semplice, tutta dedicata
alla pittura, divisa fra il silenzio di Cape Cod, dove trascorrono quasi sei
mesi all'anno, € New York. La modella che compare nei quadri di

Hopper & quasi sempre Jo: la sua donna che diventa ogni donna.



1. Pomeriggio a Cape Cod,

1936

Olio su tela, cm 34x50
Pittsburgh, Pennsylvania,
Museum of Ar

2. Hopper e Jo davanti
alla casa

Nel 1930 Hopper si reca per la prima volta a Cape Cod, una penisola del
Massachussets circondata dall'oceano.

«Comprarono del terreno a South Truro, a Cape Cod, sulla spiaggia di
Massachusetts Bay: un paese di colline di sabbia ondulate, verde di pini
e di macchie di querce. Qui costruirono una semplice casa ad assi di

legno (la prima nella zona) in cima a una collina che domina la baia.

i

e

Quando si arrivava da loro, percorrendo una strada formata solo da due
solchi di sabbia tra | cespugli, si saliva una strada di legno e ci si trovava
affacciati su una spiaggia bianca animata dai gabbiani, circondati solo
da un'immensa distesa d'acqua. La casa, che aveva progeitato lui, era
disadorna come i suoi quadri: e in effetti quegli interni austeri hanno
ispirato moite sue opere.

Da quel momento Cape Cod, con le sue dune alte sull'oceano, le
semplici case coloniche, le chiese di legno, i villaggi bianchi e il sentore
di acqua salata dappertutto, divenne il posto ideale per lavorare. Dal
1930 gli Hopper passavano [l quasi meta dell’anno, tornando a
Washington Square saolo alla fine di ottobre o in novembre.» (Lioyd
Goodrich, 1971) Ad attirarli & la ricerca di una vita appartata, a contatto
con la natura, nonostante le numerose difficoltd pratiche (I'elettricita

arrivera solo vent'anni dopa).



Uno dei temi pit ricorrenti in Hopper & la citta. La sua New York, pero,
non & la citta dei grattacieli e delle prime automobili, del jazz, del
Rockfeller Center e dell'Empire State Building, ma un luogo solitario e
deserto.

Le strade sono vuote e nei luoghi di lavoro tutto € fermo, Gli spazi abitati

sono raramente luoghi familiari: camere di hotel, uffici, bar e teatri dove

l'uomo vive in uno spazio che non & suo.

1. Ufficio di una piccola citta, 1953
Olio su tela. cm 71.7x101.6

New York, The Metropolitan Museum
eif At

Z. Entrando in citta, 1946
Olio su tela, cm 68.9x91.4
Washington, The Philips Collection

3. La cittd, 1927

Olip su tela, em 71.1x91.4

Tucson, The University of Arizona Mussum
of Art



La scena & npresa dall'esterng, Dalla vefrata incormiciata dal pilastn s1 scorge, came 1 ung
schermo felevisive, una donng, fasciala da un veshifo aderenfe, ohe legge un docurmeanis.
Alle sue spalle sono sedufe dve figure seminascosie,

Nonostante Nova, ! luvogo sembra geserlp. Hopper & moslrad parsona che han S pariano:

ognune sambra estranso all'alfro. Anche fa sirada @ viola.

I, New Fork office. | 553
06 4is I, & 101 6] 337
Naontgomeny, Misawm ol Fang Arls






1. Scompartimenis £, Carrcess 293, 1338
ol A lols. o 50 Buds, 7

Mow York, Codezions 1BM Corpomton

I itodo dell opera nan 51 oislacca
dafie indicazion aseltiche dalla
prenoiazion! ferroviarie.

{ due punti focali dellimmagin
song il peesageio ail'esterno e fa
figura femmunite immersa nella
fettira, I vuodo e I varo canltro
visivo del guadro.

La ganna, che i un disegne
preparatofo guardava fuon oal
finestrino, ora invece, pit che
guardare, rifletie,

Hopper trasfarma (I momenio di un
marmale wigggio in fremo im una
metafora della condizione

egistenziale.
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Il vero soggelto dell'opera & la solitudineg, ribadita da tutli gli elementi della
rappresentazione: le strade deserte, le vetrine bute, la luce fredda del neon, 'vomo che
yolge le spalle, il bansta che fenta un timide approccio con wn clienle, la coppia che 57
sfiora senza guardarss, @i sgaballi vuods, i bucchiere abbandonato, gl accessan del bancane
inulilizzali, le macchine del calfd ormal spente, Il vuolo gell"eslerno & lo sfesso che 51
dverie mel locale, ma g @ o drammatcn, perche @ un dalo escslannale: il vuoto

di parsone che non sanno nemmeno dove andare dopo Ia ehivsura del locale,

«Nottambuli @ of mic mode di pensare ung sirada di notte. Ho semplificate molto |3 scena e

ingrandito i risfarante. Ho dipinio, forse senza saperio, la solifuding in una gramde cifids

{Hopper, 1962)

1. MNottsmbidi [543
ol 5w ieka, om 76 2144
Chicagn, Tha Arl InsliLoe



Hopper, perd, non vuole esprimere solo 18 solifudine. Sarebbe fuorwianfe, anzi, ndume la sus Opera 8
una pura analist infirmista e pscologica. L sfesso si lamentave del fallo che | enilict pariasserno
troppo della solifudine nel suor guadr.,

VYedramo, ad esampd, un apéra come Domenrca matima prasio. Apparentemeante raporesenta la
Iristezza dr un matiing domeanicale, quando le saracinescine seno abbassale e la sirade daserie,

Ma, come spiaga Hopper stesse, il titolo del quadro non & suo, E stato agaiunto in saguito,

L'opera infatli mon veole esprimere il stlenzio un po’ cpprimeanta del giormi in cui non si [avora, ma
Uistante di un giorno qualsiasi in cul 1a ciltd ci appare improvvisamente diversa, enigmalica, come
un ‘apparizions metafisica,

Tutte sf ferma, e In questo fermarsi del lempo si rivela non tanio un senso di sofifudine, quanifo un

sens0 dr mistern,

|. Domenica madting presto, 1535
olio i tola, cm BR 9x152 4
Biw York, Whitnay Musawm of Amancan A



ner ha caniit naliara 11 moman Vo i ey ey 1. Fesrovia al tramonto, 1529
i Sl s o ' ' I olio su tela, cm 71.8x121.3
Mesw York, Whitney i useum
of American An

i yiGlools, GLGHT U [ 2. Domenica, 1926
] S SR o [y Su R vy fs A ) [P olle su tela, cm /3. /x86.3
LTt Pl et St (R A SN My el b Bt AL Washingion, The Phillips Collection

3. Pennsylvania Coal Town, 1947
ollosu tela, cm 71.1x101.6
Youngstown, Tha Butler nstitute
of Armer|can An

Non a caso Hopper ama particolarmente, e cita spesso a memoria, due
poesie. La prima e di Verlaine: «Un vasto e tenero acquietamento
sembra discendere dal firmamento che I'astro illumina. E I'ora squisitas.
La seconda & di Goethe: «Su tutte le cime é quiete. In tutte fe valli non
un suono. facciono gl uccelli del bosco. Aspella: preslo riposerai anche
s,

Entrambe le poesie descrivono un tempo sospeso.

E in questi momenti che la domanda di infinito si fa pid evidente,
portando ora a una speranza, ora ad uno smarrimento per l'apparente

mancanza di senso delle cose.




La pittura di Hopper, che in quegli anni era stata
dimenticata e viene riscoperta da Warhol e compagni,
e in realta ben diversa dalla Pop Art. Non si limita a
riprodurre un mondo dove l'informazione sostituisce la
verita e consumare ha piu valore che essere, ma
esprime una costante ricerca di senso.

opper e

1. Roy Lichtenstein,

I Know how You Must Feal,
Brad, 1963, Ollo su tela

cm 168296, Aquisgrana,
Neue Galerie, Sammiung
Ludwig

2. Andy Warhol, 1985,
serigrafia, copla di 30
edirioni, Museo Lenox Board

3. Edward Ruscha,

Stazione delfa Standard OFl,
Amarillo, Texas, 1963

Olio su tala, e 165,1x308.9
Hanover, Hood Musaum

of Art

4. George Segal, The Diner,
1964-1966. Gasso, Legno,
Acrilico, Formica, Masonite,
Neon. m B.6x7.3
Minneapolis, Walker Ari
Center

[a pop art

«Quello che di veramente grande ha |"America & che il pil ricco compra
le stesse cose del pil povero. Quando guardi alla televisione la
pubblicita della Coca-Cola, sai che il Presidente beve Coca-Cola,

Liz Taylor beve Coca-Cola, e anche tu puoi berla.

Una Coca & una Coca e nessuna somma di denaro ti dara una Coca
migliore di quella che beve il barbone all'angolo della strada.

Liz Taylor lo sa, lo sa il Presidente, lo sa il barbone e lo sai anche tu»
(Andy Warhol, 1975).

Attorno agli anni Cinguanta nasce la Pop Art, la corrente artistica che
riunisce Warhol, Lichtenstein, Segal, Rosenquist e altri, e si ispira ai
mezzi di comunicazione di massa (fumetti, segnali stradale, pubblicita,
fotoromangzi). La reaita nella Pop Art & mostrata com’é, senza suscitare
domande sul suo significato, Non si tratta di una critica alla societa, ma

di un'ironica accettazione dell'esistente.




Di quest'opera esislono numerosi disegni preparatory, mmdiuninmntﬂnhbihamdﬁn.
L T

bmhﬂﬂmhmﬂnh@mmmhﬂmmﬁmﬁm
non avendola trovata, I'ha dipinta sccorpando alcuni disegni eseguili dal vero.

Come hanno notato i cnitici, in quest‘opera compare whmmmuﬁmﬂwm
col marchio "Mobil®, che anticipa le opere della Pop Art.

L'importanza del quadro, perd, non dipende dalla presenza della sigla publilic

bl i

& una sorta di anti-pubblicita. ummampammmww
- _#_.'..,l."-.ﬁ. o

canternporaneo. L'voma del ventesimo secolo ha inventato la macchina. Ma, come i suoi
mdemnudianﬂﬂmmrammMHIMﬂﬁﬁm




In moite opere di Ho r traspare una dimensione di attesa, in cui le 1. Estate, 1943
e ERe olio su tela cm 74x111 8

figure sembrano rivolgersi a qualcosa di indefinito che sta oltre lo spazio Wilmington, Delaware Art Museum
del quadro. Gli inquieti personaggl hopperiani stazionano sulla soglia 2. Finestra d'albergo, 1555

di casa o di fronte a una finestra, indecisi tra uscire o rimanere, con le :&"?ﬁ 15,',: :mﬁ;ﬂm
mani strette al corrimano o ad una solida colonna, ma con lo sguardo i

proiettato in avanti. 3. Sole a Brownstones, 1956

plio su tels, em 77.2x102 2
Kansas, Wichita Art Museum

un atteggiamento

di attesa

Mentre I'aspettare implica un atteggiamento passivo (dal latino
“ad-spectare”, stare a vedere), attendere (dal latino “ad-tendére”,
tendere & qualcosa) indica una condizione che coinvolge tutto l'io.

E' in guesta tensione che le figure esprimono |a loro domanda di senso.







Hopper mosira spesso delle stanze vuote, [n Stanre sul mare una parete divide due camere
appareniemenie vuole: nella prima, la pit vicina, una figura irregolare, disegnala dal sole, 5i
disegna sul mure e sul pavimento, L'uscio spalancato lascla intravedere il cielo e il rmare.

La fela dovrebbe mosicare 1 panorama che si vede da Cape Cod, con la disfesa di dune che
gungono alla spiaggra. L'angolatura del guadre, invece, annulla la distanza fra 'osservalore e
I'oceanu, e apre diretiamente sull'infinifo.

«[a bambing sentivo che la luce

della parte alta di una casa era diversa
da quella della parfe bassa.

Queila in alto ha pit gioias.

I Stanse ad mare, 195]
olig 5y Sl em T3 I00
Mirw Hareen, Connecticull, Yai Uniersly o Gallory
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Molte opere degli ultimi anni sono impostate sulla ricerca della luce,

Il sole, che irrompe al mattino dalle finestre aperte, penetra nelle stanze
solitarie, illumina il secondo piano di una casa o i tavolini di un caffé,

& il loro vero protagonista.

La sua presenza ineludibile eppure elusiva (il disco solare non si vede
mai), esprime la nostalgia, o la ricerca, di una dimensione trascendente.
Riaffiora in Hopper I'ossessione della luce che, dal viaggio a Parigi

di mezzo secolo prima, non I'aveva pil abbandonato.

1. Sole nella cittd, 1944

ollo su tela, cm 71.6x101.9
Washinglon, Hirshhorn Museum and
Sculpture Garden

2. Persone al sole, 1960

ollo su tela cm 123x153
Washington, National Musaum of
American Arl

3. Mattino in una grande citta, 1944
olio su tela, cm 112x153
Williamsiown, Willlams College

INIto

Ma non

pensare cne que | sole

SI puo non
invisibile, verso cui le

persone alzano Il volto,

b B e ol s e Ml
[ Jr-llullll.k'f:a. lrll‘l.llI II:\..'I.lrr'I -‘.h-'!lllt.?irlln."flrl. 'I.
o e I e e el =

Sia Il SEENQO ! una
rensione me "r"
(ensione Imi rr}--‘ﬂ{ d, dl
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che cerca una risposla.




1. Shixlio por Sole df matting, 1952
pessotin su cartn, om 30 Batl ]
Mow York, Whitney Mussum

of Arrsetican A

2. Sale df mathiaa, 1952
odio 5w jeis, cm 71 d4xl01 @
Columbus (D)

Loliuenious Museom of Art




5 Hopper dipinge una coppia O attor, ful @ sua moghe Jo, che, alla fine dell’
afle, salutane un pulil isibile. E il suo
1967 neila sua casa di New
LNTHE LN [BS T
alla fine os ettacolo, ma suggerisce che la vit

Iarie ha il comprio df rappresentare,

| D coamarmeliavafi,
Ol a el F
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